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RESUMO

Pensar a experimentagdo como um caminho possivel ao desenvolvimento técnico-
poético do artista da cena e a criagdo. Pensar uma pratica corporal e vocal integrada,
sob o prisma da corporeidade. Pensar a criagdo artistica sob um olhar inter, trans e
indisciplinar. Essas sdo algumas questdes que norteiam este estudo, que se propde
como um material a ser apropriado e experimentado por artistas da cena que buscam
ampliar as fronteiras de seus saberes e fazeres. A pesquisa apresenta a sistematizacao
de alguns exercicios que tém por objetivos experimentar e reconhecer algumas
possibilidades da conexdo entre corpo e voz, voz € movimento, considerando também
0s aspectos sensiveis e pulsionais presentes na criagao artistica. Apoiando-se ainda
em outras praticas artisticas, essa sistematizagao foi integrada ao processo de criagéao
do espetaculo “Depois”, que teve a participacédo de atrizes, bailarinas e cantoras, alunas
e ex-alunas do Instituto de Artes da UNICAMP, integrantes do “NUA — Coletivo Artistico

Indisciplinar”.

Xiii



Xiv



ABSTRACT

Thinking of an experiment as a possible path to technical-poetic development of a
creative artistic scene. Thinking of an integrated practice between voice and body from
the perspective of embodiment. Thinking of an artistic creation through an inter, trans
and ‘indisciplinary’ perspectives. These are some aspects that guided this study,
proposed as a material that can be used and experienced by artists who seek to
enhance the boundaries of their knowledge and practices. This research presents a
systematization of some exercises that are designed to activate the connection between
body and voice, voice and movement, considering the sensitive and instinctual aspects
that are part of an artistic creation. Relying on a variety of artistic practices, this
systematization was integrated into the creation of the play "Depois” (“Afterwards”),
which integrated in its cast actresses, dancers and singers, all of them students and
former students of the Arts Institute of UNICAMP.
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INTRODUGCAO

| — Do que me trouxe até aqui

Este trabalho é fruto de uma trajetéria artistica pessoal. E também a sintese de
um momento, de uma etapa, de uma investigacdo que segue continuamente, que se
transforma e se atualiza a cada novo encontro. Assim, para que melhor se possa
compreender cada escolha aqui presente, € necessario refazer o percusso das
experiéncias artisticas que me trouxeram até aqui.

Ingressei como cantor no curso de Musica Popular da UNICAMP no ano de
2006. Antes disso, todas as minhas experiéncias artisticas ndo passavam de um
caminho autodidata movido por um grande querer. Nunca havia feito uma aula de
danga, tive pouquissimo contato com teatro e o maximo que fiz foram aulas de técnica
vocal para o canto popular durante um ano antes do inicio da graduagao.

A grade horaria do curso de Musica Popular continha disciplinas praticas e
tedricas. Essas disciplinas eram voltadas para a reflexao de aspectos como histéria da
musica (com foco especial sobre a cangao popular brasileira), produ¢do musical (no
campo da industria fonografica), semidtica da cangéo, percepgado harmdnica, melddica
e ritmica, arranjo, harmonia, pratica de conjunto e, no meu caso, aulas de canto. As
aulas de canto, ministradas pela professora Dra. Regina Machado' eram voltadas
especialmente para o estudo do canto popular no Brasil, sendo que a cada semestre
estudavamos um periodo, movimento ou estilo especifico da musica brasileira, como a
Epoca de Ouro do Radio, a Bossa Nova, a Tropicalia, etc... Ao fim de cada semestre
apresentavamos um espetaculo musical como resultado do estudo de alguns desse
recortes.

Apesar dessa vasta estrutura que compunha a grade de disciplinas obrigatorias
do curso de musica, instigava-me desenvolver e compreender outros aspectos de estar
no palco como cantor que nao apenas as questdes vocais € musicais. Sentia-me

provocado a investigar, por exemplo, a relacdo que meu corpo estabelecia com meu

' Regina Machado ¢ professora do curso de Musica da UNICAMP.
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canto, minha presenca cénica e conexdo com o espectador. Como o curso de musica
me oferecia muito pouco em relacido a esses aspectos, compreendi entdo que eu
deveria busca-los em outro lugar. Como o Instituto de Artes da UNICAMP abrigava os
cursos de Artes Cénicas, Artes Visuais, Artes Corporais, Midialogia e Musica, intui que
nos cursos de Artes Corporais ou Artes Cénicas eu encontraria algo que pudesse me
promover alguma experiéncia nesse sentido.

Logo no inicio do primeiro semestre da graduacao, tive a oportunidade de
participar do grupo dos laboratoérios da pesquisa de mestrado da Prof. Dra. Marina Elias
(DAC/UFRJ) intitulada “Zona do Improviso: uma proposta para o desenvolvimento
técnico-poético do ator dancgarino e para a criagéo cénica”. O grupo era formado em sua
maioria por alunos do primeiro ano dos cursos de Artes Cénicas e Danga, duas
estudantes do curso de Artes Visuais e eu. O foco desse estudo era pesquisar
principalmente a improvisacdo como ferramenta para a criagdo. A pesquisa e 0s
laboratérios tiveram a duracdo de dois anos, € um de seus desdobramentos foi o
espetaculo “Alma de Papel”, com uma linguagem hibrida entre a danga e o teatro.

Ao fim de seu mestrado, Marina Elias ingressou no doutorado, também na
UNICAMP, e junto a uma parcela desse grupo que havia participado dos laboratérios do
mestrado, segui com ela em sua pesquisa de doutorado (UNICAMP/FAPESP). A
pesquisa, que a principio tinha como proposta estudar a improvisagdo como
linguagem, posteriormente se desdobrou em um olhar sobre o trabalho do
improvisador®. O grupo formado principalmente por alunos dos cursos de danga e artes
cénicas deu origem a Cia SeisAcessos®, da qual fiz parte até o fim de 2011. Possuindo
como principal trabalho o espetaculo improvisado “Transito Livre”, debrugavamo-nos no
estudo da improvisagdo como linguagem espetacular. Também no trabalho com Marina
Elias, ainda na época do mestrado, fui apresentado ao exercicio de improvisagao

“Campo de Visdo”, sistematizado pelo prof. Dr. Marcelo Lazzaratto*, que estaria

2 ELIAS, Marina. Cartografia de um Improvisador em Criagdo. Instituto de Artes, Unicamp. Tese de Doutorado,

Campinas, 2011.

Sob a direcdo de Marina Elias, a Cia SeisAcessos desenvolveu de 2008 a 2012 uma pesquisa de criagao artistica a

partir de um olhar sobre o improvisador e a ruptura das fronteiras de linguagem, especialmente entre a danga e o

teatro, tendo como principal trabalho o espetaculo improvisado “Transito Livre”.

4 Marcelo Lazzaratto ¢ professor Dr. do Departamento de Artes Cénicas da UNICAMP e diretor da Cia Elevador
de Teatro Panoramico (S&o Paulo, SP).



presente posteriormente em outros momentos de minha trajetéria artistica e que trouxe
diversas contribuicdes para esta pesquisa®.

Desde o primeiro semestre de participagdo nos laboratérios do mestrado de
Marina Elias, ainda em 2006, passei a me atentar ainda mais para a minha relagcdo com
meu corpo, pois em muitas dindmicas corporais percebia inumeras limitacdées minhas
perante o restante do grupo. Reconhecendo que havia um grande percusso a ser
percorrido para o desenvolvimento de um trabalho corporal, ainda que para me
potencializar como cantor, decidi me matricular nas disciplinas de Técnica 1° e Dancas
do Brasil” do curso de Danga da UNICAMP. Assim, no segundo ano da graduagdo em
musica, passei a cursar essas disciplinas como eletivas, que juntas somavam uma
carga horaria de 10 a 12 horas semanais. Apdés um ano de aulas, completamente
apaixonado e arrebatado pelo processo de transformacdo que eu experimentava com
meu corpo, decidi seguir me dedicando a danga, e continuei utilizando todos os meus
créditos de eletivas e extracurriculares para seguir cursando essas disciplinas. Ao fim
de 2010, terminava todos os semestres das disciplinas de Técnica e Dangas do Brasil
da grade horaria do curso de danga da UNICAMPS®, além de algumas disciplinas de
Topicos Especiais, voltadas ou para a Educacdo Somatica ou relacionadas ao Método
BPI°.

Em 2009 participei de um curso de um semestre com o professor Dr. Marcelo Lazzaratto e com a Cia Elevador de
Teatro Panoramico, ¢ em 2011 participei dos laboratorios da pesquisa de mestrado de Rodrigo Spina
(UNICAMP), que desenvolveu um estudo sobre a voz no Campo de Visdo (SPINA, 2012).

A disciplina ministrada pela prof. Dra. Mariza Lambert abordava especialmente elementos do sistema
Laban/Bartenieff e principios de alguns trabalhos de educagdo somatica, aliados a sequéncias coreograficas
voltadas para a danca contemporanea.

Ministrada pela prof. Dra. Ana Carolina Melchert, a disciplina tinha como ementa o trabalho do “Inventario no
Corpo”, um dos trés eixos que compde o método BPI (Bailarino-Pesquisador-Intérprete).

Entre o segundo e o quinto ano da graduacdo em musica, tive aulas no departamento de Artes Corporais com as
professoras Mariza Lambert, Jtlia Ziviani, Angela Nolf, Daniela Gatti, Adriana Paes, Ana Carolina Melchert,
Graziela Rodrigues, Inaycira Falcdo, Larissa Turtelli e Holly Cavrell.

Criado pela prof. Dra. Graziela Rodrigues (UNICAMP), o BPI ¢ um método de criagdo/formagdo em danga que
vem se desenvolvendo desde a década de 80 pela professora e por seus orientandos de pesquisas de mestrado e
doutorado no programa de pos-graduagdo em Artes da Cena da UNICAMP. Estruturado em trés eixos principais —
Inventario no Corpo, Co-habitar com a Fonte e Incorpora¢do da Personagem — o método prioriza a identidade do
bailarino em todo o processo de construgdo do espeticulo de danca. “O BPI trabalha a danga no sentido do
desenvolvimento da imagem corporal do bailarino em contato com sua originalidade e da ndo manutencao e
perpetuacdo de uma imagem corporal idealizada”. (RODRIGUES, 2006) Apesar de ndo ter me aprofundado com
um projeto de pesquisa especifico, muito me marcaram as vivéncias com o método. Assim como em relagdo ao
Campo de Visao, reconhego diversas contribui¢des promovidas pelo contato com o método e com a professora
Dra. Graziela Rodrigues para esta pesquisa.



As experiéncias com a danga e o teatro (em especial com o teatro de
improvisagado) — que a principio seriam apenas trabalhos complementares a minha
formagao de cantor — como descrito anteriormente, foram ganhando cada vez mais
espaco em meus estudos e em meu dia a dia. A medida que esse processo ia se
sedimentando, cada vez menos havia para mim um caminho principal. O que era
“apenas” uma busca por alargar minhas potencialidades como cantor passou a ser
também uma possibilidade de me expressar e criar artisticamente. Ignorava os roétulos
gque me eram impostos, como um “cantor que dang¢a”, ou um “dancarino que atua’, e
compreendia que deveria seguir fazendo, experimentando. Dividia o meu tempo e
minha energia entre as disciplinas obrigatorias do curso de musica, as eletivas na
dancga e os laboratérios da pesquisa da prof. Dra. Marina Elias junto a Cia SeisAcessos,
além de outros experimentos artisticos extracurriculares que iam se ramificando dessa
jornada de praticas. Também em 2010, fui convidado pela prof. Dra. Holly Cavrell° para
integrar como bailarino o elenco da Cia. Dominio Publico™. O transito por esses trés
eixos (a danga, a musica e o teatro) durou todo o periodo da minha graduacéo.

Ao longo desse processo, apesar da ampliagdo de possibilidades gerada por
todos esses fazeres paralelos, a expressao corporal do cantor (e neste caso do meu
corpo ao cantar) ainda me parecia uma questdo mal resolvida. Percebia-me mais
potencializado que antes durante as apresentagdes de musica, tinha muito mais
consciéncia do meu corpo, mas tudo me parecia ainda um pouco fragmentado. Havia
ainda a dificuldade em experimentar uma conexdo mais profunda entre corpo e voz
apenas a partir do transito disciplinar entre os elementos do canto, da danga e da
improvisacao teatral. Eu identificava suas poténcias, mas talvez justamente por serem,
na minha experiéncia especifica, caminhos muito mais paralelos que confluentes, n&o
conseguia radicalizar os possiveis pontos de encontro entre essas praticas distintas.

Em 2008 e 2009, fui convidado a fazer a preparagao vocal/musical de alguns
espetaculos da turma de 2006 do curso de Artes Cénicas da UNICAMP. Trabalhando

1% Holly Cavrell é professora do departamento de Artes Corporais da UNICAMP.

Criada em 1995 pela bailarina, coredgrafa e professora da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) —
Holly Cavrell — a Cia. Dominio Publico tem o seu foco voltado para a pesquisa em danga contemporanea,
visando e estimulando a criagdo, producéo e circula¢do de espetaculos artisticos.
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com esses atores, percebi que suas dificuldades eram diferenciadas das que eu vinha
percebendo até entdo em mim, em meus alunos de canto e em outros cantores com
quem eu compartilhava minhas experiéncias. Conseguiamos um resultado satisfatério
nos laboratérios, havendo um aprimoramento vocal e musical notavel. No entanto,
quando tentdvamos transpor a cangao para a cena teatral, dificilmente conseguiamos
gerenciar os elementos da cena e do canto de maneira interseccionada. Os atores ou
perdiam a qualidade do trabalho técnico vocal e musical ou perdiam a poténcia
expressiva e a conexao com os conteudos teatrais.

No trabalho com a Cia SeisAcessos, entrava em contato com outras questdes
referentes a cena cantada, neste caso dentro do contexto de improvisacdo em que se
colocava o espetaculo “Transito Livre”. Sentia nos improvisadores uma dificuldade de
se apropriarem do canto em fungdo da cena improvisada, radicalizando suas escolhas
vocais e musicais para promover seu encontro com o hibridismo proposto em grande
parte das cenas que ocorriam sem o canto (neste caso um hibridismo entre a dancga e o
teatro). Sempre que surgia algum conteudo musical, ele ficava sujeito aos pressupostos
que cada improvisador tinha de suas proprias potencialidades vocais e musicais, e
poucas vezes era levado de fato ao campo da experimentacéo.

Em 2009, em um periodo de grande atividade vocal como cantor, e em meio a
todas essas experiéncias interdisciplinares, deparei-me com um problema de voz que
nem as aulas de canto convencionais nem o tratamento com fonoaudiélogos
conseguiam solucionar. Comecei a perder o controle sobre a regido aguda de minha
voz e passei a ter grandes dificuldades na mudancga entre um registro vocal' e outro.
Nesse periodo passei por situagdes desesperadoras. Durante algumas apresentacdes
minha voz “me abandonava” e o ar saia sem qualquer fonacao.

Nessa mesma época soube de uma amiga que estava fazendo aulas de Voz e

12 Qs diferentes registros vocais sdo fruto de diferentes ajustes musculares das pregas vocais. Expressdes como “voz

de peito”, “voz de cabeca” e “falsete” sdo empregadas em muitos trabalhos vocais para defini-los, apesar de
serem nomenclaturas bastante complexas e divergentes até mesmo para cantores profissionais e professores de
canto. Esses registros existem em todas as vozes, ainda que algumas pessoas tenham pouca intimidade com
alguns deles. A mudanga entre os registros sera uma forma de transitar por diferentes regides da tessitura vocal

(graves, médios e agudos). No capitulo 01 falarei um pouco mais sobre esses registros.
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Técnica Alexander™ com a professora e cantora Izabel Padovani'. Por indicacao dessa
amiga, agendei uma aula, esperando encontrar alguma possibilidade de lidar com o
problema vocal que estava me impedindo de cantar. Ja no primeiro encontro,
identificamos um movimento de inclinar a cabega para tras e comprimir a cervical, e
compreendemos que, segundo os principios da Técnica, esse poderia ser o centro de
todos os meus problemas vocais.

Passamos a trabalhar insistentemente sobre essa questdo, mas de um modo
completamente novo e complexo para mim. A regra era “n&o fazer”. Era permitir. Deixar
o trabalho acontecer. Ser passivo aos comandos do professor e permitir que o corpo
encontrasse seus proprios caminhos. Eu precisava aprender a inibir'® os primeiros
impulsos de movimento que acionavam esse padrao de tensao de comprimir a cervical
para conseguir o resultado que eu queria com a voz, como cantar em uma regido
aguda. Era necessario permitir que meu corpo se reorganizasse de um modo mais
organico e menos tenso para alcangar meus objetivos vocais.

Devido ao processo que eu experimentava nas aulas de Técnica Alexander,
passei um ano sem me apresentar cantando. Com meio ano de estudo da técnica eu
parecia haver desaprendido os velhos padrbes de tensdo, que eram os Unicos meios
pelos quais eu alcangava meus objetivos vocais, mas ao mesmo tempo ainda ndo me
sentia seguro o suficiente para me apresentar com 0s novos meios que ela me

propunha, pois tudo era ainda muito instavel. Como as aulas do curso de Dancga da

13

Frederick Matthias Alexander (1869-1955) era um ator australiano que, ainda jovem e no auge de sua carreira
como declamador de textos de Shakespeare, passou a ter sérios problemas vocais. Aos 18 anos, sua voz ja ndo
suportava a duracdo de um espetaculo inteiro sem se esgotar. Procurando ajuda médica, lhe recomendavam
repouso vocal. Sua voz retornava a normalidade, mas ao voltar aos palcos o problema reincidia. Apds inimeros
tratamentos e consultas médicas sem nenhum resultado, Alexander chegou a conclusdo de que ou descobria ele
proprio uma forma de resolver seu problema ou abandonava sua carreira. Uma vez que o problema so se
manifestava nos palcos, ele passou a investigar o que de diferente havia entre sua fala cotidiana, que nao lhe
causava problema algum, e a forma como usava sua voz nos palcos. Com o uso de espelhos, Alexander passou a
investigar o que ocorria com seu corpo durante as falas declamatdrias e percebeu que quando ele comegava a
declamar, inclinava sua cabega levemente para trads e comprimia a laringe. Assim passou a perceber que tensdes
desnecessarias ele empregava neste trabalho e iniciou um trabalho que tinha por principal objetivo inibi-las, ¢
conquistar um uso mais satisfatorio de seu corpo. A partir da prevenc¢do do ele chamou de “mau uso”, Alexander
observou grande melhoria nas condi¢des da laringe e das pregas vocais. Desde entdo, Alexander foi elaborando e
transmitindo uma técnica que hoje ainda leva seu nome e que se tornou uma das pioneiras no campo da educagio
somatica. (CAMPOS, 2007)

Izabel Padovani é cantora e professora da Técnica Alexander, formada no "The Alexander Technique Teacher
Trainning Centre" em Viena (2002-2005).

5" No capitulo 01 me aprofundo um pouco mais no conceito da Inibi¢do, proposto por Alexander em sua técnica.
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UNICAMP também propunham que minha relacdo com o movimento se desse a partir
de uma consciéncia e da desconstrucdo de padrdes de tensdo, existia para mim um
dialogo muito claro entre essas aulas e o trabalho com a Técnica Alexander. Desta
forma, durante o periodo em que tinha aulas de Técnica Alexander semanalmente, eu
tinha a possibilidade de pensar seus principios tanto em um estudo mais direcionado
para o canto quanto no estudo do movimento para a danca. A intensidade dessa
experiéncia fez com que o processo de incorporagdo de alguns principios da Técnica
Alexander se desse de maneira muito rapida e fluida. Com o tempo, e também pela
abertura com a qual me coloquei diante desses principios, um outro caminho
corporal/vocal foi se consolidando. Aos poucos pude perceber que minhas
potencialidades vocais e corporais em muito se ampliariam pela desconstrugao de
algumas tensdes desnecessarias. A partir do trabalho com a Técnica Alexander, passei
a perceber ainda alguns caminhos para reconhecer e potencializar a conexao entre
corpo e voz. A medida que essa experiéncia se sedimentava em meu corpo, eu
experimentava também alguns desses principios nas aulas de canto e preparacdes
vocais que eu conduzia, buscando me apropriar de alguns procedimentos da técnica e
desdobra-los a partir de cada necessidade ou contexto em que os aplicava™.

Nesse mesmo periodo, no primeiro semestre de 2010, voltando novamente
minha atencdo para a relacdo do cantor com seu corpo ao cantar, propus um
laboratorio de expressao corporal aos cantores do segundo ano do curso de Musica
Popular da UNICAMP, com orientagédo da prof. Dra. Regina Machado. Nos laboratérios
com esses cantores, em um processo de completa abdugcao pela pratica, a partir de
uma condugdo bastante intuitiva, alguns procedimentos da Técnica Alexander
comegaram a se fundir com procedimentos que eu havia experimentado em minhas

experiéncias com o teatro e a danga e a se desdobrar em alguns exercicios. Exercicios

6 E importante esclarecer aqui que em momento algum me apropriar desses procedimentos fazia com que eu

estivesse ministrando aulas de Técnica Alexander. A Técnica Alexander ¢ muito mais complexa e profunda do
que eu poderia absorver e transmitir apenas a partir das aulas semanais com a professora Izabel Padovani. No
entanto, tendo desenvolvido ja a partir das experiéncias nas aulas do curso de Danca da UNICAMP um olhar um
pouco mais apurado para o movimento, era inevitavel ndo integrar tais principios as minhas condugdes. A
influéncia dessas experiéncias com a Técnica Alexander sobre este trabalho ¢ imensa. Posso dizer que ela foi o
principal fator responsavel por conectar as diferentes praticas que fizeram parte de minha formagao. Alguns de
seus principios, que me chegaram especialmente pela experiéncia da pratica, tornaram-se meus novos
paradigmas.



que pareciam potencializar tanto um trabalho corporal e cénico quanto vocal. As
experiéncias que passamos a ter com esses exercicios, obviamente reconhecendo e
respeitando a subjetividade de um processo artistico experimental, eram bastante
instigantes™’.

Segui durante todo o ano de 2010 e o primeiro semestre de 2011 explorando,
combinando e desdobrando alguns desses exercicios. Nesse periodo, trabalhei com
atores, bailarinos e cantores em aulas de canto, preparagbes corporais e vocais, €
workshops que ministrei. Pelas conexdes que estabeleciam entre si, esses exercicios
acabaram por se configurar como uma pratica de experimentagdo desterritorializada,
menos disciplinar e fragmentada, que ndo se delimitava como um trabalho vocal ou
corporal, ou por uma linguagem artistica especifica. Atores, bailarinos e cantores
pareciam encontrar nesses exercicios um campo comum para experimentar diferentes
possibilidades de criacido e uma ampliacdo de suas potencialidades vocais e corporais.
Fruto dessas inquietacdes e investigagdes surgiu o projeto desta pesquisa. Assim, em
2011 ingressei no mestrado em Artes da Cena propondo a exploragdao, a
problematizagdo e a sistematizagdo de alguns desses exercicios experimentados até

entao.

7 A partir das experiéncias desses laboratorios, elaboramos a performance cénica do espetaculo musical “Ndo va se

perder por ai”, apresentado em junho de 2010 no auditério do Instituto de Artes.
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Il - “Depois” - um caminho compartilhado

O desenvolvimento dessa pesquisa se deu principalmente com a realizacdo de
laboratérios semanais com um grupo de cantoras, atrizes e bailarinas, espago que se
tornou o principal ambiente e contexto das reflexdes e questionamentos que estruturam
este estudo. Foram convidadas 13 (treze) artistas, alunas e ex-alunas dos cursos de
Musica Popular (alunas de canto popular), Artes Cénicas e Danga da UNICAMP, além
de uma de minhas alunas de canto, mestranda em Ciéncias Sociais pelo IFCH (Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas da UNICAMP), para integrar o grupo dos laboratérios.
Além de serem a experiéncia viva da pesquisa, essas artistas trouxeram grandes
contribuigdes, tornando-se parte essencial desse estudo.

Por ndo compreender a pratica proposta pela pesquisa como um estudo técnico,
mecanico, isolado da criag&o, optei por realizar essa investigacdo como parte integrante
de um processo criativo artistico. Pensando em delimitar um territério poético para o
didlogo cénico entre as artistas participantes dos laboratorios, optei pela escolha de um
universo tematico comum, € ao mesmo tempo amplo, que fosse o ponto de partida para
a experimentacao criativa do grupo. Deste modo, apds o convite para a participagao
dos laboratdrios, cada participante teve um més de pesquisa individual anterior ao inicio
do trabalho pratico, com a indicagdo de investigar conteudos poéticos, imagéticos,
sensiveis ou biograficos relacionados a figura de alguma vitiva™. Essa viliva poderia ser
ficticia, como personagem de livro ou filme, ou real, podendo também cruzar
informacdes de mais de um universo. A escolha dos materiais deveria ser pautada pela
busca de algum conflito, alguma contradi¢cao e, principalmente, algo que gerasse algum
tipo de motivacao ou identificacdo por parte das participantes.

Em marco de 2012 iniciamos nossos laboratorios, propondo um processo criativo
a partir do tema coletivo das viuvas e da pratica cuja sistematizagdo era o objetivo
central da pesquisa. Para contribuir com o processo de criacado e da sistematizagao dos

exercicios proposta pelo projeto inicial da pesquisa, recorri ainda a outros exercicios,

'8 A escolha desse tema, assim como a escolha de um coletivo de mulheres, esta relacionada a questdes pessoais

biograficas e artisticas, € ndo a questdes da pesquisa académica em si. Interessava-me desenvolver uma criagio
artistica a respeito das forgas, antagonismos e proximidades presentes nas relagdes entre morte e vida, perda e
superagdo, sob uma perspectiva do feminino.



procedimentos e sistemas que fizeram parte de minhas experiéncias artisticas
anteriores, como explicitarei no Capitulo 01. Os laboratérios, realizados duas vezes por
semana em 2012 e uma vez por semana em 2013, possuiam em sua estrutura uma
parte de trabalho corporal/vocal de aproximadamente duas horas e meia, seguido
sempre de uma conversa com 0 grupo para o relato das participantes acerca de suas
experiéncias pessoais com as praticas. O continuo compartilhamento de minhas
reflexdbes com o grupo dos laboratérios da pesquisa era também um espacgo para
desenvolver minha analise e elaboragao conceitual da pratica proposta.

Em alguns momentos, o processo se estagnava. Os exercicios que
experimentadvamos pareciam nao contemplar algumas de suas necessidades.
Novamente, éramos impulsionados a buscar novas solugdes, Novos exercicios.
Algumas vezes também nos perdiamos encantados pelo processo criativo. As fronteiras
que separavam o que fazia ou nao parte do recorte da pesquisa, ou melhor, do olhar
que estavamos propondo, tornavam-se confusas. Ainda que propuséssemos uma
pratica desterritorializada, o processo demandava um olhar que respeitasse e
reconhecesse as especificidades de cada uma dessas artistas. Muitas vezes, como
condutor, faltava-me um refinamento desse olhar. Assim, nesse ir e vir, nesse abrir e
fechar, nas constantes abducbes que a pesquisa e o processo criativo iam nos
propondo, seguiamos com nossos laboratoérios.

Como o processo criativo foi ganhando cada vez mais for¢a, sentimos a
necessidade de elaborar um material poético para ser levado a publico. Em dezembro
de 2012, foi realizada uma primeira mostra desse material no departamento de Artes
Cénicas da UNICAMP, aberto apenas para pesquisadores e artistas proximos ao grupo.
Posteriormente, em abril de 2013, fizemos uma nova apresentacdo na Mostra de
Experimentos do TUSP (Teatro da Universidade de Sdo Paulo). Em setembro de 2013
fizemos uma apresentacao no FICA (Festival Itajubense de Cultura e Arte) em ltajuba-
MG e no FEIA (Festival do Instituto de Artes da UNICAMP).

O trabalho, intitulado “Depois”, segue “estreando” a cada apresentag¢do, pois o
dinamismo do processo até hoje ndo permitiu que chegassemos a uma estrutura final.

Esse processo se mostra como uma possibilidade de analisar o desdobramento
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artistico enquanto obra da pratica que proponho nesta dissertacéo, e é também parte
integrante desta pesquisa. O grupo dos laboratérios, atualmente com cinco artistas e
batizado de “NUA - Coletivo Artistico Indisciplinar”, participa ativamente no
desenvolvimento desta etapa e segue se articulando e se solidificando como um

coletivo criador.
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Il — Das estruturas e vozes do dizer

No CAPITULO 01, apresento os exercicios sistematizados pela pesquisa e ainda
alguns procedimentos e exercicios sistematizados por outros pesquisadores, exercicios
que contribuiram diretamente com o processo de criagdo do espetaculo “Depois”. No
CAPITULO 02, apresento um ensaio-poético do espetaculo “Depois”. No CAPITULO
03, ultimo capitulo do texto, menos como uma conclusao, que a meu ver nao cabe na
processualidade dessa experiéncia, mais como uma provocacdo - que fago
principalmente a mim — busco refletir sobre todo o trajeto desta pesquisa e de seus
possiveis desdobramentos. Lanco-me na provocacdo de uma experimentacao
indisciplinar do artista da cena.

Os conceitos tedricos que permeiam o texto desta dissertagdo surgem como uma
possibilidade de ampliar nossas reflexdes sobre a pratica artistica aqui apresentada, e
muitos deles me chegaram também pelo contato direto com outras praticas. Apresento
aqui uma pratica que nao se fez sozinha e que portanto ndo quer se elaborar sozinha.
Quer ser uma experiéncia, e nao apenas o relato de uma experiéncia. Uma pratica que
se deu pela experimentagao e que se propde a seguir como experimentacgao.

O texto que apresento é um texto de multiplas vozes, de multiplos autores, e nao
apenas porque sou muitos de mim. Em alguns momentos apresento o olhar de um
artista-pesquisador buscando refletir sobre suas experiéncias passadas, presentes e se
propondo a experiéncias futuras. Nestes momentos sou EU. Em outros momentos
relato as experiéncias de um coletivo que compartilhou quase dois anos de um
processo arrebatador, e por isso sou NOS. Em alguns momentos me dirijo ainda a
NOS, artistas que buscamos nos experimentar. Em outros momentos ndo sou eu quem
falo, mas ELAS, essas artistas tdo generosas que participaram ativamente desta
pesquisa, com relatos tdo preciosos sobre suas experiéncias pessoais e particulares
com as praticas propostas e sobre o processo de criagdo do espetaculo “Depois”.
Relatos que ndo visam comprovar ou validar uma experiéncia, como em um
experimento empirico, posto estamos a tratar de processos artisticos, subjetivos.

Relatos que se apresentam apenas como uma forma de compartilhar diferentes

12



percepgdes e afetamentos, dificuldades e descobertas™®.

! Contribuiram com seus relatos as participantes Carolina Holly, Maira Magnoler ¢ Renata Dalmora, graduadas em

Artes Cénicas pela UNICAMP, Cora Laszlo, Julia Del Bianco e Talita Floréncio, graduadas em Danga pela
UNICAMP ¢ Bruna Lucchesi, graduada em Canto Popular pela UNICAMP.
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IV — Um olhar norteador para esta experimentacdo: A experiéncia da
corporeidade e a libertagcdo do corpo e da voz

“Falar ¢ fazer a experiéncia de entrar e sair da caverna do corpo humano a cada respiragdo: abrem-
se galerias, passagens ndo vistas, atalhos esquecidos, outros cruzamentos, avanga-se por
esquartejamento, ¢ preciso atravessar caminhos incompativeis, ultrapassa-los com um so passo ao
contrdrio e de um sé folego; progride-se em escavagdo antagonista do espirito, em luta aberta. E um
trabalho de terraplanagem no subterraneo mental. Nos, os falantes cavamos a linguagem que é nossa
terra”. (NOVARINA, 2009, p. 16)

O que somos enquanto seres dotados de o0ssos, musculos, visceras,
pensamentos, emocgodes, sentimentos, impulsos, consciéncia, movimento, voz? O que
podemos experienciar? Nos, artistas criadores, que performamos por uma
materialidade composta por visibilidades e invisibilidades, criamos a partir do que? O
que caracteriza a nogao de estar vivo, de existir? Se penso, existo... mas existo onde,
enquanto o que?

Nesta pesquisa, partirei do pressuposto de que existimos enquanto
corporeidades. Assim, meu olhar sobre o corpo e a voz, pontos centrais de varias de
nossas experimentacdes, se dara sempre sob esse prisma. Mas o que entendo por

corporeidade?

Segundo Olivier (1991), os homens e mulheres ndo sao s6
“corpos fisiolégicos”, pois ndo podemos definir um cadaver
como tal; tampouco, sdo apenas espiritos, visto que um
espectro nao € um ser humano. Este € um corpo que se
expressa e esta em relagcdo ao mundo. Entende-se o corpo
humano dentro de uma ordem dialética indivisivel: matéria,
vida e espirito. Consequentemente, torna-se indispensavel
para a classificagdo de ser humano esta unidade indivisivel
em trés ordens, instituindo neste entendimento, uma
abordagem CORPO-MENTE-ESPIRITO, apreendendo-se,
assim, os homens e mulheres enquanto “corporeidades”.
(TOURINHO, 2004, p. 34)

Toda corporeidade pode ser definida a partir do
funcionamento intrinseco do seu sentir. Nao se trata mais de
considerar uma entidade autbnoma e definida que
recebe/emite informagdes e que seria “o corpo”’, mas a
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materializagdo de um processo moével e complexo, o do
sentir. (BERNARD apud ROQUET, 2011, p. 3)

A abordagem sistémica considera a corporeidade como um
“supra sistema” cujos subsistemas - somatico, perceptivo,
psiquico, entre outros - estdo em interagdo constante. Trata-
se aqui de uma visdo holistica do “corpo”’, e de um
pensamento do processo que evita hierarquizar as nogdes
de central/periférico ou profundo/superficial, por exemplo, e
que inclui o observador. (ROQUET, 2011, p. 13)

Podemos assim falar de um corpo de emogdes ou de um
corpo de intensidades (...) Ja ndo ha separagado
corpo/espirito ou espirito/matéria, ja nenhuma
transcendéncia vem perturbar os movimentos das
intensidades. (GIL, 2001, p. 62 e 63)

Podemos olhar o corpo-subjétil como uma multiplicidade, um
espago de conexdes e re-conexdes infinitas sem qualquer
centro ou estrutura, como um continuum de recriagdo que
pode ser quebrado, retomado em outra ponta, reconstruido,
mantendo-se numa autoprodugdo. (FERRACINI, 2006, p.
87)

A consciéncia permite que os sentimentos sejam conhecidos
e, assim, promove internamente o impacto da emogao,
permite que ela, por intermédio do sentimento, permeie o
processo de pensamento. Por fim, a consciéncia torna
possivel que qualquer objeto seja conhecido — o “objeto”
emocao e qualquer outro objeto — e, com isso, aumenta a
capacidade do organismo para reagir de maneira adaptativa,
atento as necessidades do organismo em questdo. A
emocao esta vinculada a sobrevivéncia de um organismo, e
0 mesmo se aplica a consciéncia. (Damasio, 2000, p. 80)

N&o limitar-se ao territério do organismo e da consciéncia, é
justamente levar em conta a corporeidade, é ndo reduzir o
corpo a matéria, o pensamento a mente e as sensagdes ao
espirito, & borrar estas fronteiras e assumir-se corporeidade.
(ELIAS, 2011, p. 108)

A partir dessas nocdes, provocados pela necessidade de nos reconhecermos

enquanto corporeidades, buscaremos nos experimentar como sujeitos nao dualistas,

mas paradoxais, livres de dicotomias e hierarquizagdes entre razdo e emocgao, entre

corpo, mente e espirito, ou entre o que chamarei de pulsional, motor e sensorial®.

Essas palavras me chegaram especialmente pelo trabalho com a artista Adriana Grecchi na plataforma de criagdo
“Exercicios Compartilhados”. Compreendendo o conjunto PULSIONAL-MOTOR-SENSORIAL como mais uma
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Sem hierarquias, essas ordens se entrecruzam para a criagao/experimentacao artistica,
e no campo de sua materialidade, voz e corpo se afetam continuamente, afetando por
sua vez todo um sistema de imagens, sentidos e percepg¢des em um fluxo que segue se
retroalimentando. Justamente por compreender o corpo e a voz como forgas relacionais
interdependentes a todas as forcas da corporeidade, outras hierarquias presentes nos
processos de criagcdo e experimentacdo artistica também deverao ser questionadas.
Sob essa perspectiva, um trabalho puramente tecnicista da voz ou do corpo nao fara
sentido se pensado isoladamente.

Especialmente em relacédo a voz, um trabalho que busca apenas o total controle
sobre a fonacdo, que se pauta em modelos que suprimem nossas forgas pulsionais e
atribui valores subordinados a uma estética do belo e do feio, ndo deixa de tanger a
repressdo, a submissao e a tortura. A voz “estd sempre amparada no desejo, € nos
revela as nuangas emocionais do outro” (HAOULI, 2005, p. 74). Esterilizar essas
nuances em busca de uma “fonacéao perfeita” é esterilizar o desejo, e a meu ver ndo ha
como se criar o novo sem dar vazao a forgca do desejo?".

As concepgdes e referenciais estéticos do que seja uma “boa” voz sdo ainda
muitas vezes guiados pelos parametros técnicos e estéticos do canto erudito (ou
também chamado canto lirico e bel canto). No entanto, a imposi¢do desses parametros
como unico caminho possivel a voz exclui diversas outras possibilidades vocais.

“A descricdo da anatomia da fonagdo e dos mecanismos
fisioldgicos da voz, nos textos de alguns dicionarios e
tratados de canto europeus e norte-americanos, mal
esconde a norma estética subjacente. A identificacdo das
extensodes e registros vem acompanhada, em alguns casos,

da exigéncia de suavizacdo das passagens e
homogeneizacdo do timbre em toda a extensdo; é ponto

defini¢do da corporeidade, e acredito que essas palavras possam nos oferecer uma compreensao mais proxima de
nossas praticas artisticas. Por pulsional, compreenderemos aquilo que nos impulsiona internamente a agir, 0s
impulsos primeiros, o que ndo pode ser simplesmente controlado pela consciéncia, o que ndo se limita por uma
vontade racional. O pulsional seria o cerne de onde nascem os sentimentos, a ira, a alegria, a tristeza, a
agressividade, o desejo. Refere-se a estimulos constantes do corpo e seus representantes psiquicos, sendo assim o
elo psicossomatico da corporeidade. Por motor, compreenderemos toda a mecanica do corpo, ou o corpo
fisioldgico verdadeiramente. Movimento, voz, musculos, o0ssos, pele, 6rgdos. Por sensorial, compreenderemos o
que nos faz perceber-nos em relagdo a nés mesmos e ao mundo, a consciéncia, os sentidos (tato, olfato, paladar,
audicdo, visdo, sinestesia) e suas representagdes mentais.

2l Desejo que compreendo aqui também como um sindnimo do aspecto pulsional da corporeidade.
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pacifico a necessidade de sustentar o som sem chevroter? —
é preciso aplainar a superficie da voz e afastar qualquer
semelhanga com as vozes de animais® (TRAVASSOS,
2008, p. 105).

Ao adotarmos nao apenas esses, mas quaisquer parametros estéticos ideais ou
atribuicao de juizos de valor, de belo e feio, em relagdo ao trabalho vocal e a tudo que
emana do/no corpo, talvez estejamos mais uma vez rompendo com a percepgao de que
existimos enquanto corporeidades e reduzindo nossas possibilidades de criagdo.

No campo da voz, trabalhos de pesquisadores e artistas como Meredith Monk?*,
Jerzy Grotowski?®, Thomas Richards®, Demetrio Stratos?’, Luis Armstrong®, Lila
Downs®, Marlui Miranda®, Nina Hagen®,Yma Sumac® e tantos outros podem ser
considerados importantes referéncias de uma ampliagdo de horizontes técnicos,
poéticos e estéticos vocais. Tanto nos laboratérios com o coletivo NUA quanto nos
meus estudos pessoais de canto, ter essas referéncias como possibilidade de
contaminagdo vem sendo fundamental para a ampliagdo de nossas possibilidades
criativas.

Ao mesmo tempo que buscaremos ndo nos restringir a normas estéticas ou

juizos de valor, a experimentagdo que proponho aqui ndo visa a diminuicdo das
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Tremer, oscilar, quebrar.

“Um dos mecanismos de controle social da voz no Ocidente consiste em assimilar os desvios a animalidade e
tragar, desse modo, a fronteira que nos separa de outros” (TRAVASSOS, 2008, p. 119)

Meredith Monk é uma compositora, cantora, diretora, coredgrafa e criadora de dperas, pecas musicais para teatro,
filmes e instalagdes. Uma pioneira no que hoje ¢ conhecido como “técnica vocal extendida” e “performance
interdisciplinar”, Monk cria trabalhos que residem na intersecg¢do entre musica ¢ movimento, imagem e objeto,
luz e som, em um esforgo para descobrir ¢ tecer novos modos de percepgdo. Sua exploragdo inovadora da voz
como um instrumento, como uma linguagem eloquente por si propria, expande as fronteiras da composi¢do
musical, criando paisagens sonoras que desenterram sentimentos, energias € memorias para as quais nao ha
palavras. Ao longo das ultimas cinco décadas, ela tem sido saudada como "um mago da voz" e "uma das
compositoras mais irreverentes da América". (livre tradugdo a partir do site oficial da artista,
www.meredithmonk.org)

Diretor e pesquisador teatral, Grotowski foi uma das figuras mais importantes do teatro do século XX.

% Work Center of Thomas Richards and Jerzy Grotowski

7 Stratos foi um cantor, poli-instrumentista e pesquisador musical grego naturalizado italiano.

Cantor ¢ trompetista de jazz que ficou marcado especialmente por sua voz “rouca”. Grotowski (2010, p. 149)
compara seu canto ao canto de um tigre.

Cantora mexicana que tem como principal caracteristica vocal o uso de intimeras variagcdes timbristicas.

Cantora, compositora e pesquisadora da cultura indigena brasileira.

Cantora alema conhecida por suas grandes extravagancias vocais, misturando elementos vocais do rock e da
opera.

Cantora peruana que ficou famosa na década de 1950 por seu exotismo vocal e por uma tessitura vocal de quase
cinco oitavas.
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técnicas e estéticas de qualquer tradicao artistica. Toda técnica podera promover uma
ampliacdo de nossas potencialidades corporais e vocais. Qualquer estética devera ter
seu lugar, ou novamente estariamos caindo moralidade que define o que é bom e o que
€ ruim. A ampliacdo dos horizontes estéticos produz, inevitavelmente, ampliacbes dos
horizontes técnicos, e vice-versa. O que proponho € que adotemos uma outra postura
diante do ato criador. Uma postura que nao julga, que n&o parte em busca de um corpo
ou de uma voz ideais, mas que se permite descobrir inUmeras vozes, inumeros corpos
pelo processo de experimentacdo. Para se experimentar corporeidade € preciso antes
de tudo se propor a uma “experimentacao amoral’, uma experimentagcdo que nao atribui
juizo de valor, uma experimentagao nao excludente.

E por falar em experimentacédo, palavra que tanto se repetiu até aqui e que
seguira se atualizando ao longo de todo o texto, cabe dizer, caso ainda néo se tenha
compreendido, o0 que nesta pesquisa chamo de experimentagdo. Para o dicionario

Aurélio, experimentar é “ensaiar, verificar as qualidades de, poér & prova”. E também

conhecer por experiéncia, sentir, sofrer, suportar. Em nossas praticas iremos nos
langar a experimentagdo que busca promover experiéncia. Experiéncia como “o que
nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca” (BONDIA, 2002, p. 21) E para de fato
sermos tocados, atravessados por qualquer experiéncia, € necessario cultivar um outro
estado de presencga, de atributos muito ligados a consciéncia de ser corporeidade, a

‘experimentagcdo amoral’.

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega ou
nos toque, requer um gesto de interrupgdo, um gesto que é
quase impossivel nos tempos que correm: requer parar para
pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais
devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar
para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes,
suspender a opinidao, suspender 0 juizo, suspender a
vontade, suspender o automatismo da agdo, cultivar a
atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar
sobre o que nos acontece, aprender a lentidao, escutar aos
outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia
e dar-se tempo e espago. (BONDIA, 2002, p. 24)

A experimentagao que aqui proponho n&do busca ser um experimento laboratorial,
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cientifico, empirico, de tentativa e erro, apesar de sempre considerarmos e registrarmos
alguns caminhos que possam nos parecer potencializadores da experiéncia. Mesmo
que quiséssemos, a subjetividade, instabilidade e processualidade do fazer artistico nao
nos permitiiam prescrever formulas ou receitas para a criagio e para o
desenvolvimento técnico-poético do artista cénico. E € justamente por considerarmos a
subjetividade nédo sé dos processos artisticos mas da prdopria existéncia humana é que
buscaremos a experimentagdo ndo como experimento, mas como experiéncia, pois “se
o experimento é genérico, a experiéncia é singular’ (BONDIA, 2002, p. 28).

Convido entdo o leitor a me acompanhar para que nos lancemos ao vasto mundo

da experimentacgao!
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CAPITULO 01 — Exercicios

Estou a inventar uma roda!
Sim, pois me deparei com um carro, parado, sem rodas,
e com uma necessidade urgente de fazé-lo andar.

Talvez eu invente uma roda muito parecida com a roda de outra pessoa, sem saber.
Talvez eu imite mesmo uma roda que eu achei muito interessante,

e que fazia um outro carro andar diferente, mais veloz.

Mas diante DESTE carro, preciso me virar.

Preciso andar!
Preciso inventar UMA roda!

A sensacao de encontrar um carro parado, sem rodas, e a necessidade urgente
e fazé-lo andar é a sensacado que tenho a cada vez que eu entro em uma sala de
ensaios. Deste modo, ao sistematizar alguns exercicios, estou no fundo “inventando
UMA roda”. Estou apenas propondo UMA solugao(?) para UM problema que me surge,
ainda que eu invente uma roda quadrada, que ndo me tire muito do lugar. Ao inventar

UMA roda, quito-me de qualquer intengao de ineditismo ou inovagao. Pois de forma

alguma penso estar a inventar A roda. Alias, sera que no campo da arte existe A roda?

Por isso essa palavra que gosto tanto, sistematizacao: “ato ou efeito de reunir em
sistema = combinacgado de partes que, coordenadas, concorrem para certo fim”*®, neste
caso a experimentacio do artista da cena. Nao existe aqui também, na “invengao dessa
roda” um conceito atrelado de autoria, de criacao, de propriedade intelectual particular.
Da mesma forma que tudo que fiz foi me apropriar de algumas praticas e desdobra-las,
ofereco também as praticas aqui experimentadas a novas apropriacoes.

No processo de sistematizacdo dos exercicios que apresentarei a seguir,
experimentamos algumas estruturas que sugiro serem seguidas em um primeiro
momento. No entanto, tudo esta aberto a novos desdobramentos. Alias, espero que
através de alguma possivel contribuicdo ou “roda” que eu venha a oferecer para futuras

experimentagdes todos esses exercicios se desdobrem e voltem a se problematizar.

# Livre adaptagdo do verbete “sistema” do dicionéario Aurélio. http://www.dicionariodoaurelio.com/
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1.1 O trabalho sobre as tensoes desnecessarias

“O gato selvagem que se aproxima furtivamente de sua presa inibe o desejo prematuro de saltar e
controla intencionalmente sua avidez pela gratificagdo imediata de um apetite natural”.
(ALEXANDER, 1993, p.57)

Deite-se confortavelmente no chdo, com o peito voltado para cima.
Observe o peso de seu corpo, que partes estdo em contato com o chéo.
Observe, sem interferir, a respiragao.

Né&o tente direciona-la a um ponto especifico. Apenas observe.

Observe agora os musculos da face, e permita que eles relaxem, liberando um espago
entre os labios. Permita que a articulagdo do maxilar se solte, deixando que os labios
se abram suavemente e o ar possa ser inspirado e expirado pela boca e nariz,
simultaneamente.

Observe agora a regido localizada atras do pescogo.
Observe o peso da cabega no chéo.

Comece, lentamente, a incluir pequenos suspiros com voz na expira¢ao, atento a essa
area que vai dos ombros ao topo da cabeca.

Va deixando aos poucos que esses suspiros se transformem em uma vogal, em um
som que ocupe toda sua expiragéo, e tente perceber se ha algum movimento da
cabeca.

Se houver, perceba se esse movimento é de fato necessario.

Volte a apenas respirar, sem voz.

Perceba novamente o peso da cabegca em relagdo ao chéo e tente deixar que a voz
surja a partir da expirago.

Tente agora se libertar de qualquer outro movimento que ndo o necessario para a
fonagéo ocorrer.

Siga respirando naturalmente e deixando a voz ocupar cada vez mais o espago da sala
em que vocé esta.

A medida que percebe que a cabega descansa no chdo, sem a interferéncia de
qualquer movimento ou tenséo, arrisque-se a passear com a voz por diferentes regibées
de sua tessitura vocal, como graves, médios e agudos.

Sempre retorne a observagdo do pescogo. Trabalhe apenas a medida que consegue se
libertar das tensbes desnecessarias.

Ao propor uma experimentagcdo a partir da compreensao de que somos
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corporeidade, uma corporeidade que tem como sua materialidade o corpo (seja
vocalizado ou ndo), acredito ser necessario um olhar sobre como nos organizamos
fisicamente para essa experiéncia. Os modos como operamos estarao intimamente
ligados a nossas idiossincrasias pessoais, € muitas vezes determinardo também alguns
padroes de comportamento, motores, sensoriais e pulsionais.

Neste trabalho, partirei do pressuposto de que para potencializarmos nossa
experimentacao é preciso se fazer presente uma busca por reconhecer alguns desses
padrdes, especialmente aqueles que diminuem as possibilidades de alargarmos nossas
experiéncias. Nosso olhar se voltara especialmente para a dimensio fisica desses
padroes, ainda que os compreendamos como indissociaveis de uma dimensao
psiquica. A eles chamaremos de “tensdes desnecessarias”.

No trabalho com a voz ou com o movimento, € muito comum percebermos a
presenca de um acumulo de tensbes desnecessarias, que além de limitarem nossas
possibilidades podem, em alguns casos, comprometer a saude do corpo. Em nossos
laboratérios, detivemo-nos especialmente sobre as tensbes desnecessarias ligadas a
fonacgao.

Ao longo desses anos de aulas de canto e preparagdes vocais que venho
ministrando, um dos padroes que percebo ser mais recorrente € o movimento de
levantar a cabeca, comprimindo a regido posterior do pescogo. Esse padrédo €
justificado normalmente pela dificuldade em se cantar uma nota aguda ou em “projetar
a voz’. Pela experiéncia que tive, pude perceber que esse padrao e tantos outros
acabam tornando-se cada vez mais aprisionadores com o passar do tempo. Algumas
vezes transformam-se em artificios que até funcionam em um primeiro momento, mas a
longo prazo acabam por limitar as possibilidades corporais/vocais de quem os acumula.
Em outros casos, ja limitam de antemé&o a possibilidade de uma experiéncia mais plena
com a voz. Acredito assim que, seja pela manutencdo de uma boa saude
corporal/vocal, seja pela ampliagdo das possibilidades técnico-poéticas para a criagao,
perceber, reconhecer e, finalmente, nos libertarmos desses padrbes € um passo
fundamental para o desenvolvimento técnico-poético do artista da cena.

A busca pela percepcdo, reconhecimento e libertacdo das tensdes
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desnecessarias pode se dar das mais diversas formas. Em minha trajetéria pessoal
identifico que especialmente apds meu contato com a Técnica Alexander passei a
perceber e a desenvolver alguns caminhos para me libertar dessas tensdes. Esses
caminhos surgiram principalmente a partir da apropriagdo de um dos principios que
estruturam a Técnica, conhecido como inibi¢do. Para ALEXANDER (1993, p. 62-63),

0 processo de inibigdo, ou seja, o ato de recusar-se a reagir
ao desejo primario e tentar obter um “fim” torna-se o ato de
reagir (ato volitivo) a um desejo consciente e racional de
empregar os meios pelos quais esse “fim” pode ser buscado.
Nesse caso, portanto, o estimulo para inibir vem de dentro, e
0 processo de inibicdo ndo é imposto ao aluno. Isso significa
que o desejo ou desejos do aluno serdo satisfeitos, e nédo
frustrados, e que ocorrerdo condicbes emocionais e
psicofisicas desejaveis, as quais nao contribuem para
nenhuma forma do que se conhece como recalcamento.

Em outras palavras, a inibicdo proposta por Alexander estaria ligada a uma
capacidade de perceber e escolher — conscientemente — a resposta do corpo para um
estimulo, para um comando. O desejo sera satisfeito — e por isso o ato de inibir ndo
estara ligado a perda da organicidade. A diferenga sera o caminho a percorrer para que
a acao de satisfazer o desejo seja realizada. Deste modo, no trabalho do corpo e da
voz, de maneira alguma estariamos limitando nossas possibilidades estéticas por inibir
as tensbes desnecessarias. Poderemos sim trabalhar com tonicidades musculares
super altas, com movimentos vigorosos e emissdes vocais mais metalizadas,
normalmente caracteristicas associadas a padrées tensos e algumas vezes até
combatidos por algumas linhas de trabalho. O desafio sera “entender as conexées
musculares internas, liberar o duto entre o diafragma e a saida do ar. Entender a
diferenca entre tensédo, ténus e forga” (Talita Floréncio*). De fato, existe a acdo de
inumeras forcas, de um tbnus adequado para cada agdo. Em nosso processo,

buscaremos identificar as tensdes desnecessarias e inibi-las.

Ao longo de minhas reflexées sobre este processo, passei a substituir a palavra

“inibicao” por “libertagcdo”. Temo que em alguns casos a palavra “inibir” possa levar a

3 Relato de participante dos laboratérios da pesquisa.
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compreensodes equivocadas deste processo, induzindo-nos a uma ideia de um controle
duro, de um excesso de racionalizagao, quando na verdade proponho que o tempo todo
nos compreendamos como corporeidades, sem hierarquias entre o pulsional, o motor e
o sensorial. Percebo que “libertacdo” é uma palavra mais leve, e que pode produzir
efeitos mais eficazes em nossas experiéncias.

Libertar-se do desnecessario € pensar em dinamizar com o nivel de energia
suficiente, o que nos levara a organicidade. Para Grotowski (RICHARDS, 1995, p. 93),
organicidade é viver de acordo com as leis naturais, e esta ligado ao aspecto crianga,
“algo que se tem mais quando se € jovem e menos quando se envelhece”. E algo
também que pode ser prolongado, ao nos propormos a lutar contra os habitos
apreendidos. Essa apropriagdo e desdobramento do principio da inibicdo da Técnica
Alexander seria uma possibilidade de nos libertarmos dos maus habitos.

Antes de se libertar, no entanto, ha de se perceber esses padrdoes, 0 que nao
sera tarefa facil, especialmente em trabalhos mais solitarios. Apenas com o uso de
espelhos € que Alexander pdde constatar que sua percepgao cinestésica o enganava
ao longo de seu processo (GELB, 2000, p. 67). Assim, muito valera a possibilidade do
olhar externo de um condutor, provocador, ou facilitador. Este, por sua vez, devera
agucar sua capacidade de perceber o corpo do outro, sendo preciso em suas
indicagdes. Talvez mais que apontar o que nao fazer, sua conducao podera informar,
seja pelo toque ou pelas palavras, 0 momento exato em que a pessoa conduzida
conseguiu se libertar de algum de seus padrdes de tensdo. Na condugao buscaremos

ainda subverter a ideia de controlar, tendo como novo paradigma a ideia de permitir.

Permitir que meus ombros possam estar soltos enquanto canto. Permitir que meus pés
estejam apoiados no chéo. Permitir que minha cabecga esteja livre para se movimentar

e para ndo se movimentar.

Permitir que o corpo encontre uma configuragdo mais saudavel para depois
informa-lo disso.

No exemplo de um aluno que apresenta um padrao de tensionar a regido dos
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ombros, talvez possamos colocar duas almofadas sob seus bragos e pedir que ele
cante permitindo que seus bracos repousem sobre as almofadas. Apés um tempo,
poderemos retirar as almofadas e orienta-lo a perceber como o0 peso de seus bragos
podem continuar cedendo em dire¢do ao chdo (apesar da auséncia das almofadas o
corpo possivelmente ainda estara com a sensacgao anterior de repousar o peso dos
bracos) e como ha espacgo entre seus ombros e a cabega. Com essa simples mudanca
de comando, venho identificando que a condugao pode se tornar mais porosa e, apesar
de precisa, permitir um espaco de experimentacdo mais ampliado para quem vivencia
esse processo.

O exemplo anterior € também um bom exemplo para o uso de objetos no
trabalho da identificagdo das tensdes. Em meu processo individual, como nunca fui
muito adepto de espelhos, preferi utilizar alguns objetos para agugar minha percepgéo
cinestésica, mais uma vez cruzando elementos de praticas que eu experimentava.
Buscando me libertar dos movimentos automatizados do meu padrao de tensido de
comprimir a cervical, me utilizava de um cabo de vassoura que me tocava o sacro, a
coluna dorsal e a parte posterior do cranio, o que me trazia a no¢gado de um eixo vertical
e promovia um equilibrio das tensdes do tronco e do pescoco, ampliando seus espacos
internos. Para conseguir repousar o peso da cabega em dire¢do ao chao e nao interferir
na musculatura da cervical, me utilizava de uma pequena bola macia de borracha que
ampliava e “denunciava” qualquer movimento involuntario do pesco¢o. Com o tempo, a
medida que vamos nos familiarizando e agugando nossa percepg¢ao cinestésica é
possivel que encontremos diversos outros objetos e mecanismos que nos auxiliem a

perceber e a nos libertarmos do desnecessario.

1.1.1 Libertando-se das tens6es desnecessarias

Este exercicio pode ser experimentado em duas posi¢cdes. Na primeira, que
chamaremos de variagao A, deitaremos com as costas voltadas para o chdo, com os
bracos e pernas soltos ao longo do corpo. Na variagdo B, também com as costas
voltadas para o chdo, repousaremos as maos suavemente sobre as costelas,

apoiaremos os pés no chao, com os joelhos flexionados em diregéo ao teto.
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Em qualquer uma dessas posigdes, o primeiro objetivo deste procedimento sera
permitir que aos poucos o corpo encontre um estado de conexao e equilibrio de suas
tensbes. Assim, a partir de comandos simples, o condutor ou o préprio artista em
experimentagcdo vai se orientando a observar informag¢des como o0 peso do corpo no
chao, os espacgos que a respiragao ocupa, as musculaturas envolvidas na respiracéo e
a forca da gravidade. Insistiremos na ideia de uma observagao sem interferéncias, ou
seja, sem a atribuicdo de julgamentos de padrao certo ou errado e a execugédo de
comandos racionalizados para alterar a configuragao do corpo.

Passados alguns minutos, necessarios aos ajustes naturais do corpo nessas
posicdes, iniciaremos o trabalho com a voz. A partir de cada expiracdo, incluiremos
agora pequenos suspiros com a fonagdo da vogal A em uma altura® confortavel,
possivelmente a regido média da voz. Como principal orientagdo, buscaremos observar
0 peso da cabega no chdo e a regido posterior do pescogo, tentando perceber se ha
algum movimento ou tensdo nas musculaturas dessa parte do corpo. O objetivo sera
nos libertarmos dessas tensées ou movimentos desnecessarios a fonagao. Partiremos
do pressuposto de que a produgao vocal prescinde de qualquer movimento do pescogo
e, consequentemente da cabecga. Entregando, ou repousando, o peso da cabega para o
chao, conseguiremos perceber e, aos poucos, nos libertar desses possiveis padrdes de
tensao.

Um condutor externo podera fornecer algumas indicagbes através do toque,
como por exemplo apoiando a cabeca da pessoa com as maos, como um travesseiro,
suspendendo-a delicadamente do chao, para facilitar sua percepgao da presenca de
movimentos mais sutis, oriundos de padrdes de tensido. Outras variagdes, como 0 uso
de pequenas bolas macias de borracha, que cedam ao peso da cabec¢a para o chéao,
poderao ser utilizadas como possibilidade de ampliar essa percepc¢ao.

A medida que conseguirmos nos libertar das tensées que ocasionalmente surjam
para a fonagao da vogal A na regiao média ou mais confortavel da voz, passaremos a

experimenta-la em diferentes alturas (graves, médios e agudos), podendo também

% Para os menos familiarizados com as nomenclaturas do canto, “altura” esté relacionado a regido da voz, graves,

médios e agudos. Diz respeito a frequéncia do som, e ndao ao volume, como comumente ¢ confundido. Ao volume
chamaremos de “amplitude”.
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passar para outras vogais ou silabas. Posteriormente passaremos a glissandos® da
regido grave a regiao aguda e vice-versa, até que cheguemos a pequenas melodias,
que poderdao ser improvisadas ou de alguma musica existente. Caso estejamos
trabalhando com alguma canc¢do, podemos também incluir sua letra. O objetivo segue-
se 0 mesmo: libertar-se das tensdes do pesco¢o e movimentos involuntarios da cabeca

durante a fonacao.

O processo de libertacdo das tensbes desnecessarias € um processo bastante
lento e exige paciéncia e atengado tanto de um condutor externo quanto de quem é

conduzido ou experimenta por si mesmo tais procedimentos.

“A conscientizagdo do movimento no pescogo é muito mais
rapida do que a inibigdo deste, portanto os resultados da
completa vigildncia das tensbes até que sua inibicdo se
torne automatica levam um certo tempo” (Carolina Holly).

Os habitos antigos sao resistentes, e retornam como um desafio a ser superado
diariamente. E preciso manter-se atento, presente, insistir no caminho da “nao tensao”,
mesmo que aparentemente ndo avancemos tanto na experimentacgao.

“Minha maior dificuldade neste exercicio era manter a
atencdo no corpo o tempo inteiro. E manter o estado de
relaxamento alcangado nas diversas etapas, sem partir pra
um lugar conhecido da voz, mas vivendo-a como resultado
da prética proposta. Quando isto ocorria tinha de silenciar,

voltar minha atengdo para o relaxamento da nuca e comegar
de novo a experimentagao”. (Maira Magnoler)

Muitas vezes, € preciso “ndo fazer”. Aceitar. Permitir que o corpo néo saiba o
caminho, que a voz nao alcance seus agudos antes alcangados a base do muito
comum “custe o que custar”. Em alguns momentos esta sera a resposta do corpo,
apenas um “nao sei”.

Em nossos laboratérios, percebemos que iniciar o trabalho diario a partir desse

exercicio contribuia para que se estabelecesse uma conexdo maior entre os musculos

36 Glissando é um ornamento que consiste no deslizamento rapido entre duas notas (musicais). (MED, 1996 p 327).

Como aqui ndo estaremos trabalhando com notas musicais especificas, trabalharemos sobre o transito entre os
graves e agudos da voz.
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utilizados diretamente para a fonagao e o corpo como um todo, como que preparando

0 COrpo e a voz para uma experimentagao mais consciente dessa integragao.

“Sinto que esse exercicio foi o grande inicio da conex&o
corpo e voz. Com ele pude iniciar esse dialogo que com o
tempo foi se tornando delicioso. Ele fez com que meu
movimento entendesse que tem som e que minha voz
entendesse que tem movimento. Além disso ele sempre foi
muito importante para 'chegar no espago’, uma vez que
exigia concentragdo e relaxamento e me deixava num
estado de atencdo bom para iniciar um trabalho mais
complexo”. (Cora Laszlo)

‘A prética da observacdo sem interferéncia antes de
comecgar a trabalhar com a voz, me ajudava a perceber a
minha respiragdo e acalma-la, tirando-a de um ritmo
cotidiano e colocando-a num ritmo mais adequado ao
trabalho. Do mesmo modo, a atengdo no ndo movimento do
pescogo ajudava-me a encontrar um lugar mais suave de
colocacdo da voz e de integragdo entre voz e corpo. E
incrivel como o simples ato de voltar a atengdo para suas
tensbes pode acalma-las, suaviza-las. Outra etapa deste
exercicio que me acrescentou muito tecnicamente é o inicio
da exploragao da voz através de suspiros, que aos poucos
vao virando som. Acredito que atingi lugares muito mais
potentes de minha voz partindo deste crescimento suave.
Arrisco-me a dizer que esta abordagem favorece a
ressonancia da voz ao invés da projegao”. (Maira Magnoler)

“Acredito que este exercicio tenha me acionado questbes
néo tanto artisticas ou poéticas, mas impressoes técnicas
muito suficientes entre a relagdo do alinhamento das
musculaturas em fungdo de uma necessidade basica, como
a liberagdo da voz, sem o acionamento de nenhuma outra
estrutural que ndo seja realmente essencial para a
realizacdo do que foi pedido, a liberagdo da voz. Nesse
sentido, para o movimento, se pensarmos em um plano
mais amplo, a relacdo entre tenséo e forga, é um ponto de
extrema importdncia no ambito da totalidade do corpo que
se move. A ligagdo entre acdo, o movimento e a forca motriz
necessaria para a sua realizagdo. O equilibrio de forcas e
gastos de energia”. (Talita Floréncio)
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Posigéo inicial do exercicio de “libertar-se das tensbées desnecessarias’.
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1.2 Interferéncias do movimento sobre a voz

“Talvez devam trabalhar falando, cantando, mas ndo devem trabalhar a voz, devem trabalhar com
todo o seu ser, com todo o corpo. Sei também que ndo deveriam trabalhar a voz em posicées fixas,
rigidas, que todas as posi¢oes-chaves dos atores que trabalham a voz bloqueiam a voz e pronto”.
(GROTOWSKI, 2010, p.158)

Deitado no chdo, escolha um ponto de seu corpo e pressione-o contra o chao.
Continue utilizando a voz na expiragdo, em uma vogal que lhe for confortavel.
Observe se algo se modifica no som vocalizado.

Escolha outro ponto para pressionar.
Observe novamente o som vocalizado pela expiragao.

Mais uma vez, escolha outro ponto e observe o que ocorre em relagédo ao som.
Va, entdo, trocando sucessivamente os pontos de pressdo, escolhendo outras partes
do corpo para pressionar contra o chéo.

Aumente gradativamente o nivel de pressdo em cada ponto, transformando essa agéo
de “pressionar” em uma agéo de “empurrar” o chao, e va permitindo que seu corpo
entre em movimento a partir da troca dos diferentes pontos de apoio do corpo no chéo.

Siga observando o som vocalizado, e experimente “passear” com a voz por diferentes
alturas, explorando suas regiées graves, médias e agudas.

Inclua, entre cada acdo de empurrar o chdo, a acdo de “abandonar” o peso do corpo
em dire¢do ao chéo, descendo o ténus corporal a cada vez que o peso do corpo é
abandonado.

Va intercalando aos poucos as agdes de pressionar e abandonar, provocando
pequenas quedas e suspensbes do corpo em relagdo ao chéo.

A voz nédo deve ser interrompida.

A cada expiragéao, voz.

Experimente vocalizar as vezes ao empurrar e as vezes ao abandonar o peso do corpo
em dire¢do ao chéo.

Observe o som vocalizado e permita que as agdes de pressionar e abandonar possam
interferir na qualidade da voz produzida.

Buscando gradativamente, através das agbes de pressionar/empurrar e abandonar,
chegar ao nivel alto, permita que toda interferéncia do movimento chegue até a voz,
néo se preocupando em ter controle sobre o som produzido.

Chegando ao nivel alto, siga pressionando o ar e abandonando o corpo em pequenos
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deslocamentos pelo espago, podendo também voltar agora ao nivel baixo.
Permita que o fluxo de movimento se transforme, permitindo suas multiplas
interferéncias sobre a voz.

Especialmente no caso dos cantores, venho percebendo que a voz e o aparelho
fonador sdo tratados muitas vezes como “tagas de cristal sobre uma bandeja”, sob um
controle tdo absoluto que parecemos cantar limitando-nos ao espago que vai do
abdbmen a cabeca. Sem bragos, quadril, pernas e pés, concentramo-nos em criar
mecanismos e malabarismos técnicos para que a voz soe plena e depois, ja seguros de
seu funcionamento, nos deparamos com o problema que se torna o corpo. As vezes é
necessario que os cristais se partam!

Ora, sabemos que a producao vocal depende minimamente da saida de ar dos
pulmdes, que passa pelas pregas vocais, todo o tubo da laringe e cavidade bucal, e que
a partir das infinitas variaveis de toda essa conjuntura a voz assumira diferentes alturas,
timbres® e emissdes. No entanto, a propria organizagdo do trato vocal bem como o
fluxo respiratdrio estardo sempre sujeitos a interferéncia de outros fatores que podem
determinar as caracteristicas de cada emiss&o®. Esses fatores podem ser motores,
como por exemplo as diferentes possibilidades de organizagdo do eixo corporal
(horizontal, vertical, diagonal), os diferentes ritmos da respiracdo, os niveis de
tonicidade corporal e os movimentos (mais ou menos evidentes) do corpo durante a
fonacgao, pulsionais, como as diferentes intencdes e motivacdes de cada experiéncia ou
ainda sensoriais, como as diferentes sensacodes, estados emocionais e suas alteragdes
na percepcao da corporeidade. No plano da materialidade, do motor, existem
procedimentos muito simples que permitem ao leitor compreender sobre o que falo.
Convido-o a experimentar, por exemplo, cantar uma musica enquanto realiza um

movimento de sacudir os bracos. Poderemos perceber que, se permitirmos que esse

Para MACHADO (2008, p. 54), timbre ¢ “o conjunto de caracteristicas sonoras que particularizam uma voz. O
timbre também ¢ a cor da voz que se define pela presenga maior ou menor de determinados harmonicos™.
Para MACHADO (2008, p. 57) a emissdo “esta relacionada a ressondncia e envolve uma escolha de
posicionamento (da ressonancia da voz) a partir da pressdao exercida sobre a coluna de ar para obten¢ao do som
desejado”. A partir dos diferentes ajustes da emissdo, modificamos de certa forma também o timbre vocal.
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movimento reverbere até o tronco, a voz ira sofrer algumas interferéncias em sua
emissao, neste caso tornando-se possivelmente mais instavel.

O que buscaremos em nossas experimentagdes € permitir a interferéncia dos
aspectos motores sobre a produgao vocal. Mais especificamente, as interferéncias do
movimento, para a partir do movimento desencadear também processos de
interferéncia de outras forgas da corporeidade (sensagdes, sentimentos, emogodes e
imagens) sobre a produgéao vocal.

Para Laban (1978, p. 29) “O movimento e sua vasta gama de manifestagbes
visuais e auditivas nao s6 oferece um denominador comum a todo o trabalho de palco,
como também assegura os fundamentos do entusiasmo comum a todos os que
participaram de sua criacdo”. Cantar, dancar, falar, agir € movimentar. E movimentar as
musculaturas do corpo, o diafragma, o ar que passa pelas pregas vocais, as pregas
vocais, 0s espacos internos e externos do corpo. Apesar de assim considerar também a
vOoz como um movimento, apenas por uma questao de ordem didatica, para uma melhor
compreensao da pratica que vou propor a seguir, utilizarei a palavra “movimento”
apenas para tratar dos outros movimentos do corpo, com exce¢ao da fonacgao.

Ao cantar ou falar, um dos principais movimentos presentes € o apoio — nogao
que trazemos desde o canto erudito e que, em suma, significa a pressdo que alguns
musculos exercem sobre a coluna de ar da expiragdo que passa pelas pregas vocais,
grandes responsaveis pela fonagdo. Em geral, esse apoio € pensado quase sempre a
partir do abdémen. Também estardo presentes gestos, que possivelmente
corresponderdo a forma como articulamos as palavras e aos sentidos que vao sendo
evocados a partir do conteudo vocal. Tudo isso, por si sO, ja sugere uma gama de
interferéncias dos movimentos corporais sobre a voz. Buscaremos entdo nao so
reconhecer e permitir as interferéncias desses movimentos sobre a fonagdo, mas
explorar outros fluxos de movimentos que poderao nos trazer outras possibilidades de
apoio e de conexao entre a voz e outras forgas pulsionais, sensoérias e motoras da
corporeidade.

No processo de criacdo do espetaculo “Depois” tivemos a oportunidade de

experimentar dois exercicios que tém por principal objetivo desencadear um processo
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de interferéncia do movimento sobre a voz. Esses dois exercicios podem ser
experimentados tanto a partir de uma vocalidade®* com melodias, fonemas, silabas,
palavras de um fluxo de improvisacdo quanto a partir de uma cang¢ao ou fragmento de
texto previamente memorizado, que neste caso devera ser incluido desde o comeco da
experimentagdo com voz.

Em um primeiro momento, permitir as interferéncias do movimento sobre a voz
sera apenas mais uma mecanica de desestruturacdo de nossas organizagdes corporais
padrées. De uma outra forma, assim como no exercicio de libertacdo das tensdes
desnecessarias, estaremos trabalhando também sobre a desconstrucido dessas
tensdes. Tenho percebido que pelo movimento abrimos um caminho para a
desconstrugao de pressupostos técnicos ja arraigados em nosso fazer, e que muitas
vezes impedem um fluxo mais organico da voz. Ao permitir que o corpo cantante se
reorganize a cada desconstrugdo proposta pelo movimento, permitimos também que
outros caminhos técnicos se estruturem para a producgao vocal.

Considero que a partir dessas possibilidades de desconstrugdo conseguimos
“driblar” alguns padrées de tensdo e bloqueios psicologicos (que se manifestam em
bloqueios fisicos), por provocarmos um deslocamento do corpo de sua organizagéo
habitual. Um exemplo muito claro disso nas praticas que venho conduzindo é a relagao
de intimidade com a vocalizagdo no registro elevado*’, na regido mais aguda da voz.

Muitas pessoas bloqueiam o fluxo vocal a medida que passam a explorar essas regides
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A partir deste ponto do texto, a palavra vocalidade ira se repetir diversas vezes. Para ZUMTHOR (2005, p. 116-
117) vocalidade ¢ a nogdo antropologica, relativa aos valores que estdo ligados a voz como voz, integrados ao
texto que ela transmite. Nesta pesquisa, a palavra vocalidade serd usada quando a voz do artista em
experimentacdo criativa contiver ndo apenas atributos técnicos, mas vier carregada de sentidos poéticos,
imagéticos e sensoriais em sua emissao.

Para fazer um breve aprofundamento sobre o assunto, opto por transcrever aqui trechos do livro “Higiene vocal
para o canto coral”, das fonoaudidlogas Mara Behlau e Maria Inés Rehder, citados pela professora Dra. Regina
Machado em sua dissertagdo de mestrado: “De modo geral reconhece-se a existéncia de trés registros: o basal, o
modal e o elevado. O registro basal ¢ o que apresenta as notas mais graves da tessitura, e, por sua caracteristica
acustica de pulsagdo, ¢ também chamado de registro pulsatil [...] Nesse registro, as pregas vocais estdo muito
encurtadas ¢ a mucosa que as recobre, bem solta. O registro modal, por sua vez, é o que apresenta maior nimero
de notas, sendo o registro que geralmente usamos na conversagdo. Este registro apresenta dois sub-registros: o de
peito e o de cabeca, que na verdade correspondem a um maior uso da caixa toracica ou da cavidade da boca e do
nariz para a ressondncia. Nesse registro as pregas vocais vao se alongando e a mucosa vai se tornando mais tensa
a medida que as notas ficam mais agudas. Finalmente, o registro elevado ¢ o das notas mais agudas da tessitura e
estd dividido em dois sub-registros: o falsete ¢ o assobio (também chamado flauta). O falsete ¢ quase sempre
utilizado no canto e raramente na fala. O nome falsete ndo quer dizer que a voz soe falsa ou que seja produzida
por outras estruturas que ndo as pregas vocais.” (BEHLAU e REHDER apud MACHADO, 2007, p. 55 ¢ 56)
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da voz. E como se simplesmente ndo existisse para essas pessoas o registro elevado,
0 que, a ndo ser no caso de algumas patologias vocais de ordem fisiolégica, é
praticamente impossivel. Com o uso de alguns movimentos simples, temos conseguido
grandes éxitos na liberagcdo da fonagao para o transito pelos diferentes registros da voz.

Todas essas experimentacbes e desconstrucbes de pressupostos técnicos
equivocados serdo validas como uma possibilidade de autoconhecimento. No entanto
tudo isso sera pouco util ao artista, e muito rapidamente ira se esvaziar, se nos
detivermos apenas nas interferéncias mecanicas do movimento sobre a voz. Deste
modo, nosso objetivo sera que, aos poucos, a partir das interferéncias do movimento na
produgcao vocal, possamos estabelecer um fluxo criativo de movimento e voz em
conexao com os sentidos da corporeidade.

Ao nos movimentarmos (com o corpo e com a voz), a dimensdo motora da
corporeidade dinamiza um fluxo energético que acaba muitas vezes por provocar o
surgimento de imagens, situagdes, significados e sensag¢des durante a experimentagao.
Buscaremos assim, apos liberarmos a via de conexdao motora entre voz e movimento,
experimentar também uma conexdao com o0s aspectos pulsionais e sensoriais da
corporeidade, nos abrindo a interferéncias multiplas de todas essas instancias no fluxo
da experimentacdo. Passaremos a reconhecer todos os conteudos poéticos que
venham a surgir como possibilidade de potencializar nossa investigacédo. Agora nao
apenas o movimento interfere sobre a producdo vocal, mas todos os sentidos e
significados gerados pelas imagens e sensag¢des passam a propor outros movimentos,
outras vocalidades. Cuidaremos apenas de permitir que o fluxo se dé de maneira livre,
sem a necessidade de nos fixarmos em um s6 conteudo, mantendo a investigagao
porosa, seja para o surgimento de novos sentidos, movimentos e vocalidades, seja para
o aprofundamento de um sentido que nos arrebata e propde uma radicalizagcao de seus
conteudos sobre a corporeidade. Ao trabalharmos com um texto ou cangao existente
buscaremos nos abrir a desconstrugdes momentaneas de sua estrutura original, como

por exemplo modificagdes da melodia e a desconstrucédo das palavras.
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1.2.1. Pressionar, empurrar e abandonar

A mecanica de pressionar, empurrar e abandonar centra-se basicamente na
relagdo do corpo com o ch&o, a partir das ag¢des de pressionar e empurrar 0 Corpo
contra 0 chdo e abandonar o peso do corpo em diregcdo ao chio. Iniciaremos este
trabalho no plano horizontal, deitados com as costas voltadas para o chao, pernas
soltas e bracos livres ao longo do corpo. Usualmente realizamos o exercicio de “libertar-
se das tensdes desnecessarias” como uma preparagao a este. Assim, ja estaremos
trabalhando com a voz durante a expiracao.

Apds estabilizado o processo de libertacdo das tensbes desnecessarias e
movimentos involuntarios do pesco¢o durante a fonacéo, escolheremos um ponto do
corpo para pressionar contra o chdo, como o quadril, ombro ou a cabega. Enquanto
pressionamos, devemos observar as possiveis modificagdes do tdbnus corporal e se ha
alguma interferéncia gerada por esta agdo na producdo vocal. Logo em seguida,
escolheremos um outro ponto de pressdo, fazendo a mesma observacdo. E outro
ponto. E assim por diante, vamos trocando os pontos de pressdo, buscando sempre
experimentar partes distintas do corpo.

Compreendida essa mecanica, passaremos a observar o espaco de tempo, ou
as transicdes, entre as trocas de cada ponto de pressao. Tentaremos trazer para essa
transicao a ideia de “abandonar” o peso do corpo para o chdo. Transitando entre esses
dois comandos, pressionar e abandonar, iniciamos um fluxo de movimentos que vé&o
oscilando entre um construir (pressionar) e um desconstruir (abandonar) do ténus
corporal, permitindo diferentes possibilidades de organizagdo do corpo e da voz no
espaco.

Aos poucos também, a acdo de pressionar vai se intensificando em suas
oposigdes. Para pressionar um ponto, é preciso que outras partes do corpo estejam
cada vez mais engajadas. Ao mesmo tempo que se cria um vetor na direcéo da forga
da gravidade, cria-se outro no sentido oposto, que busca a verticalidade. Ao mesmo
tempo que se busca “entrar” no chdo, o corpo busca subir. A partir dessa mecanica,
iniciaremos entdo uma busca pela verticalidade, transitando por diferentes niveis, até

chegarmos ao nivel alto. Na trajetéria do nivel baixo ao nivel alto, passaremos a
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pressionar ndo apenas o chdo, mas também o ar e todo o espaco. Da mesma forma, a
partir deste ponto, poderemos trabalhar com a ideia de abandonar o corpo nao apenas
em diregcdo ao chao, mas para diferentes direcoes do espaco, entrando em pequenos
deslocamentos pela sala.

Apesar de optarmos por esses comandos precisos, com as ac¢des de
pressionar/empurrar € abandonar, o movimento é livre. Ndo existem formas ou cédigos
pré-determinados. O mesmo ocorre com a voz. Nosso intuito € permitir a interferéncia
do movimento e das diferentes oscilacdes eixo corporal e das alteracbes de ténus,
geradas pelas oposigdes entre esse construir e desconstruir, sobre a voz. Chegando ao
nivel alto, poderemos transitar livremente pelo espaco e pelos diferentes niveis. Ao
longo do exercicio, a partir do momento em que se estabelece um fluxo continuo de
movimento e voz, passamos a nos atentar aos sentidos provocados por essa
exploracédo, nos abrindo as sensagdes, imagens e emogdes que por ventura sejam
evocadas pela mecanica do corpo. O objetivo é chegar a um fluxo em que corpo, voz e

sentidos passem a se afetar mutuamente.

Este exercicio, apesar de simples, possui diferentes camadas de compreenséao e
experiéncia. Uma das dificuldades presentes nos relatos das participantes dos
laboratérios da pesquisa foi a dificuldade em nao retornar as tensdées desnecessarias

ao pressionar determinados pontos do corpo contra o chao.

“‘Empurrar musculos de partes acima da cintura,
principalmente das costas, facilitam a tensdo dos musculos
do trapézio e do pescogo, tornando mais dificil a
manutengdo do controle proposta pelo exercicio anterior’.
(Carolina Holly)

Torna-se de novo necessario compreender qual € o tbnus suficiente para cada
acao, e como trabalhar com diferentes tipos de tonicidade sem bloquear os espacgos
internos do corpo. Acredito que a prépria experimentacdo do exercicio possa, com o
passar do tempo, contribuir para a percepcao dessas diferentes possibilidades de tonus

sem que acabemos por retornar aos velhos padrbes de tensao.
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“A conjungéo entre o pressionar e o abandonar, nessas duas
simples agbes, propbe uma variagdo entre polos extremos
do ténus. A nocéo de forga e tbnus se esclarece bem aqui, e
se resolve. O chdo permite, como estrutura sélida, que o
corpo, de uma forma ampla, entre em contato de um so6 vez
com as multiplas variagbes de partes do corpo e
intensidades de presséo. Essas possibilidades, adicionadas
a variagbes de ritmos e dindmicas, proporcionam uma
experiéncia muito clara e verdadeira do movimento. Passa-
se a perceber infinitas possibilidades de caminhos e formas
que o corpo pode adquirir”. (Talita Floréncio)

Outra dificuldade é relacionar a acdao de abandonar o corpo para o chdo com a
producdo vocal. Notamos em nossos laboratérios que em alguns momentos o trabalho
da voz passava muito mais por uma representacao de sua relagdo com o movimento de

abandono que por uma interferéncia de fato.

“Minha principal dificuldade neste exercicio foi encontrar a
relagdo entre o abandono do corpo com a soltura da voz,
demorei muito para encontrar este lugar, tendo de ser
orientada individualmente para encontra-lo. Acredito que o
cerne desta dificuldade esta no medo de perder o controle,
realmente soltar corpo e voz”. (Maira Magnoler)

Por isso muitas vezes recomendo que se inicie esse trabalho a partir de uma
emissao mais “neutra”’, como a vogal A vocalizada na regido médio-grave da voz, e
durante sua emissado se experimente a agdo de abandono do corpo. Deve-se permitir
que a fonagao sofra realmente a interferéncia da agao de abandonar o corpo, tentando
nao representar essa interferéncia, o que acabaria nos levando a certos clichés e
lugares muito 6bvios da relagdo entre movimento e voz durante a investigagao.

Apontadas as dificuldades que possivelmente surgirdo durante a experimentagao
desse exercicio, cabe apontar também algumas de suas potencialidades, como o
estabelecimento de uma maior consciéncia da conexao entre corpo e voz e da

conquista de um estado potencializador da corporeidade para a criagao.

“Acredito que este exercicio foi bastante util para o
estabelecimento de uma base criativa que postulava a
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conexdo corpo e voz, possibilitando que os materiais
criativos que dali surgissem ja tivessem essa integragdo a
priori. Pode ndo parecer muita coisa, mas senti que muitos
processos de criagdo foram catalisados nele, ja que a minha
experiéncia no teatro sempre partia OU do corpo OU da voz
a partir do texto, entdo foi muito significativo para mim”.
(Carolina Holly)

“O exercicio possibilitava uma exploragdo individual gradual,
que evoluia conforme o seu entendimento na pratica. Além
disso era um exercicio que me colocava num estado
bastante integrado e pronto para a criagdo. Parecia que 0s
musculos e o ar do corpo tinham acabado de sair de uma
'‘danga animada’, ou seja: estavam num estado criativo”.
(Maira Magnoler)

Ao transpormos o trabalho da mecanica para o fluxo de investigagdo com as
imagens e sensagdes, muitos conteudos poéticos que contribuiram para o processo de
criagdo do espetaculo “Depois” passaram a surgir com as experimentacdes desse
exercicio, sendo que a relagdo do exercicio com um universo tematico foi apontado
como elemento potencializador de sua experiéncia pelas participantes dos laboratérios.
As agbes de pressionar e abandonar acabaram se relacionando com alguns sentidos

atribuidos ao universo da viuvez.

“O universo escolhido se relacionou bastante com esse
exercicio uma vez que a questdo da agao/desisténcia,
coragem/medo, luta/se render e outros opostos sensiveis
relacionados com o universo ficcional eram ativados com a
experiéncia desse exercicio”. (Cora Laszlo)

“Acredito que essa experimentagdo pratica, a meu ver, é a
que produziu maiores conteudos poéticos durante o
processo. E a que se aproxima mais com as questbes da
expressividade do movimento, o que aproxima o meu
interesse também individual por ela. A meu ver a ligagdo
com o ténus e as proposi¢cbes de imagens sdo quase que
inevitaveis. O corpo se modela com a variagdo do corpo e
do ténus, e nesse trdnsito, a cada nova forma ou
possibilidade corporal em que vocé se encontra, 0 acesso
as sensagées é quase que imediato. Das sensagées, e das
sinestesias, para entdo a construgdo das imagens é um
passo muito pequeno, quase que consequente. Vejo duas
divisbes de tempo. Sinto que no comego a restricdo a
questao técnica e metddica do exercicio se mantem,
basicamente, quando nos mantemos em contato com o
chdo. Em um segundo momento quando ganhamos a
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verticalidade, e nos desprendemos do chéao, tudo muda. A
referéncia do apoio do chdo é potente, é intensa, e quando
nos desprendemos perdemos um grande referencial. Nesse
momento o corpo também ja se encontra no seu momento
apice do estado da experiéncia, o universo ficcional s6 se
torna mais presente ainda, acredito até que ocupando um
pouco desse espago deixado do contado com o chéo”.
(Talita Floréncio)

Participantes experimentando o exercicio de “pressionar, empurrar e abandonar”.

1.2.2 Ativagao do movimento pela sensibilizagao coluna

Neste exercicio buscaremos permitir as interferéncias do movimento sobre a
produgao vocal a partir da sensibilizagao da coluna. Iniciaremos o trabalho de pé, com o
eixo corporal no plano vertical. Buscaremos deixar os pés paralelos, com os joelhos
levemente flexionados. Para uma melhor conexdo e percepcdo cinestética,
trabalharemos inicialmente com os olhos fechados.

Comecgaremos observando o fluxo respiratério e o apoio dos pés no chéo. Ao
observarmos a respiragao, tentaremos nao interferir na forma como respiramos, como
por exemplo tentar descer a respiragao para o abdébmen, o que ocorre em muitos
trabalhos com o foco na respiragao. Neste caso, ndo havera uma respiragao “correta” e

outra “errada™'. Nosso objetivo aqui serd apenas perceber e reconhecer as

4 Apesar de reconhecer que existem trabalhos especificos para a respiragdo que podem contribuir com nossas
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configuragdes do corpo neste estado inicial.

Apods esse primeiro momento de observacdo, levaremos nossa atencado para a
regido da coluna cervical, para a parte posterior do pescocgo, e tentaremos localizar o
ponto de encontro entre o cranio e a primeira vértebra cervical (atlas). Mesmo que n&o
consigamos localizar esse ponto com exatiddo anatdmica, tentaremos trabalhar a partir
dessa imagem. Iniciaremos entdo um pequeno movimento*? para a sensibilizagdo desse
ponto. Simultaneamente, passaremos a incluir pequenos suspiros com voz em cada
expiracdo. O primeiro objetivo, assim como no exercicio de “libertar-se das tensdes
desnecessarias”, sera dissociar o movimento da coluna dos movimentos involuntarios
ligados a padrbes de tensao empregados durante a produgao vocal. Em um primeiro
momento, este procedimento sera mais uma possibilidade de trabalhar a desconstrugao
dessas tensoes.

Lentamente buscaremos tornar esse movimento mais amplo, tentando
sensibilizar e incluir aos poucos cada uma das outras vértebras da coluna, partindo da
cabeca em direcdo ao cdéccix. Em relagdo a voz, buscaremos torna-la cada vez mais
presente e, como no exercicio anterior, iniciar uma experimentagdo meldédica com
diferentes alturas, timbres e emissdes.

Apods estabelecermos essa conexao entre a coluna vertebral e a voz, poderemos
expandir o movimento para outras partes do corpo, como quadril, bragos e pernas,
experimentando assim diferentes possibilidades de interferéncia do movimento na voz e
da voz no movimento. Em uma espécie de danga pessoal, sem codigos previamente

estabelecidos, buscaremos mais uma vez permitir a instalagdo de um fluxo criativo, que

praticas artisticas, em minhas condugdes prefiro deixar que a respiracdo se reconfigure a partir dos fluxos de
movimento e voz e das demandas de cada processo, sem que haja de antemao um conjunto de regras e padrdes a
serem seguidos. Tanto a técnica Alexander quanto os trabalhos de Grotowski sobre a voz apontam que, uma vez
que a respiragdo ndo ¢ um problema que impede o fluxo organico da voz, ndo ha porque interferir: “se nio
funciona, intervenham; se funciona, ndo intervenham. Tenham confianga na natureza. Esse ¢ o primeiro ponto”
(GROTOWSKI, 2010, p.139). Nestes casos, antes de recorrer a exercicios cujo foco se volta totalmente para a
respiracdo, pode-se ainda propor alguns movimentos ou posturas que acabam por promover uma liberacdo das
tensdes que impedem um fluxo mais natural da respiragdo. “Em suma, ndo ha receitas. Vocé€s devem encontrar as
causas do obstaculo, do incomodo e, por fim, criar uma situagdo em que as causas que impedem a respiragao
normal possam ser destruidas. O processo se liberara”. (idem, p. 141)

Nos laboratorios com o coletivo NUA e em minhas aulas de canto opto normalmente por iniciar esse movimento
por um padrdo circular ou com o desenho de um 8 e depois, & medida que ele se amplia, permitimos que ele
ganhe outras qualidades.
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podera se relacionar com imagens, sensagodes e significados.

Uma das necessidades mais basicas para a realizacdo desse exercicio € ter
calma no processo de englobar as outras vértebras da coluna a partir do ponto inicial da
investigacdo. Uma calma que deve vir tanto de quem experimenta o exercicio quanto
de um possivel condutor externo. O nivel de aprofundamento da experiéncia sera
proporcional ao tempo que se leva para a realizagao da mesma.

“Minha ansiedade foi a minha maior inimiga neste exercicio.
Tive que fazer um constante trabalho de segurar a
ansiedade, pois a eficacia dele € proporcional ao tempo de
exploragcdo de “cada vértebra”. E preciso dar tempo
suficiente a cada etapa para, lentamente, engajar toda sua
extenséo. Este exercicio, especificamente, leva um tempo
até que seu processo seja compreendido pelo corpo, entédo

é preciso de calma e paciéncia para poder aproveita-lo
apropriadamente”. (Carolina Holly)

Algumas participantes dos laboratorios alegaram ainda certa dificuldade em
localizar cada uma das vértebras. Em suma, o exato local de cada vértebra ndo sera o
mais importante, apesar de essa ser uma compreensao que pode potencializar a
experiéncia. O que buscaremos sera ampliar aos poucos nossas possibilidades de
mobilidade da coluna, e perceber de que forma esse movimento pode interferir na voz e
nos conduzir a um fluxo criativo de voz e movimento.

“Minha grande dificuldade neste exercicio sempre foi a
consciéncia corporal relativa as vértebras da coluna, tanto
de sua localizagdo como de sua movimentagdo. Demorei
muito para acreditar nele. A respiracdo era o0 que me

auxiliava e a imaginagdo de um ponto quente no local da
vértebra também”. (Maira Magnoler)

Assim como no exercicio de “pressionar/empurrar e abandonar”, permitir as
interferéncias do movimento sobre a voz a partir da sensibilizagao da coluna e os fluxos
criativos que dai se iniciam parece potencializar a conexao entre corpo e voz e ampliar

tanto as nossas possibilidades da voz quanto do movimento.

“Para mim este exercicio sempre foi um grande
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potencializador da relagdo voz-movimento. Durante o
processo de investigagdo, uma das grandes “conquistas” foi
aprender como deixar a voz se levar pelo movimento e abrir
méo de algumas convengdes do universo técnico vocal e
musical mais tradicional. O meu processo investigativo foi
sempre muito guiado pela vocalidade e este exercicio foi
como uma ferramenta bastante eficiente para diversas
descobertas vocais”. (Bruna Lucchesi)

Apesar de o movimento inicial proposto para essa investigagdo ser bem definido,
podemos ainda nos lancar ao desafio de desdobra-lo em outras possibilidades e
qualidades, como uma forma de ampliar a experimentagdo para “lugares” menos

conhecidos.

“Uma das dificuldades desse exercicio é encontrar uma
outra variagdo de qualidade de movimento que seja
diferente da proposta inicial da mobilidade da coluna. Apesar
de ser uma matriz técnica, ela produz, durante a tentativa de
acesso desse ponto, uma forma muito caracteristica de
acesso, mesmo que seja diferente pra cada um. Dar
passagem para outras possibilidades acaba sendo um
exercicio também de percepgéo racional disso, e de uma
quebra de padrées”. (Talita Floréncio)

Mais uma vez, ir além de uma investigacdo de movimento e voz, nos abrindo ao
campo dos sentidos, das imagens, das sensagbes e pulsdes da corporeidade que
podem emanar da experimentagdo motora, pode potencializar nossa experimentagao e

nossa experiéncia criativa com esse exercicio.

“Essa fisicalidade que trasborda para o sensivel é a forma
que sinto que mais me identifico em trabalhar. Percorrendo
esse caminho se chegava a varias poténcias de movimento
e som. Acho que o movimento da coluna acorda o0s
movimentos da imaginagdo, esse exercicios propunha
surpresas dentro do universo”. (Cora Laszlo)

“A movimentagcdo da coluna sugere posturas que muitas
vezes estdo imbuidas de sentido, apontando caminhos para
a criagdo de personagens. Como a movimentagdo esta
infrinsecamente conectada a experimentagdo vocal, o0s
apontamentos criativos muitas vezes sugerem
vocalidades/corporeidades que fogem dos clichés, pela
criagcdo de tensbes entre elas”. (Carolina Holly)

“Quando os movimentos ganham mais amplitude, e a voz
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ganha um corpo maior - saindo da experimentagao técnica e
criando uma vocalidade - quando esses dois pontos se
encontram, uma corporeidade também se sustenta, e por
consequéncia as imagens e o universo ficcional. Tomado
esse momento, sinto que existe uma mudanca de chave,
saindo da exploragdo técnica e indo para a exploragdo do
tema enquanto corporeidade”. (Talita Floréncio)

Apesar de sua simplicidade, esses exercicios exigem um estado refinado de
presenca e de auto percepc¢ao, pois facilmente podemos cair em uma simples repeti¢cao
mecanica de movimentos, ou novamente passarmos a uma representacdo do que
seriam essas interferéncias do movimento na voz. E preciso fazer escolhas, investigar,
experimentando interferéncias mais grosseiras mas também buscando estabelecer uma
conexao mais sutil entre movimento e voz, apurando-se esta percepcédo a cada dia de
trabalho. O olhar de um condutor externo também podera contribuir para o
aprofundamento gradual da experiéncia, orientando cada pessoa de modo especifico e
pontual, permitindo sempre 0 maior espaco criativo possivel aos participantes.

Assim como essas duas mecanicas pelas quais optamos, muitas outras poderao
ser experimentadas. As estruturas que seguimos experimentando surgiram e seguem
surgindo a partir de demandas especificas de cada contexto, de cada processo

pessoal. Nas aulas de canto, me utilizo de alguns procedimentos mais simples com
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meus alunos, como pequenas pulsacdes com o corpo, deslocamentos do eixo vertical
para a diagonal ou horizontal. Também o uso de objetos, como bolas, bastdes,
elasticos, tudo isso pode contribuir para a experiéncia investigativa das interferéncias
do movimento na produgao vocal como um fator desencadeante de fluxos criativos de

movimento e voz e suas possiveis contribuicdes para o trabalho do artista da cena.
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1.3 O trabalho do ténus

“O tono muscular é a atividade primitiva e permanente do musculo, além de traduzir a vivéncia
emocional do organismo, é o alicerce das atividades praxicas.”(LE BOULCH, 1992, p. 55)

(durante uma investigagao ja em curso)

A partir do universo poético que vocé optou investigar, comece a se abrir a possiveis
imagens, sensagées ou sentidos que possam estar presentes em sua experimentagéo.
Permita que ocorra um fluxo livre entre essas imagens. Ou também, se preferir, invista
em uma imagem que lhe parece potente.

Leve agora sua atengdo ao ténus de seu corpo e busque a partir dele materializar
essas imagens e sensagées, ‘modelando” assim uma outra corporeidade, uma
corporeidade que chamaremos de “corporeidade poética”.

Ainda atento ao ténus, experimente reduzir o tbnus a partir dessa nova corporeidade.
Perceba que sentidos surgem a partir dessa redugdo do ténus, que modificacbes essa
redugdo do nivel de energia muscular provoca em sua exploragéo?

Experimente agora o contrario, busque um tdénus alto, pesado.
Perceba novamente as imagens que acompanham a modificagdo do ténus.

Permita que sua investigagcéo seja agora guiada por esse transito entre imagens,
sensacgoes e tbénus, se abrindo para “modelar” diferentes corporeidades poéticas ao
longo de sua experimentagéo.

Por tdbnus corporal compreendo o nivel de tensdo ou tonicidade muscular que
dinamiza nossas atividades motoras. Os ajustes do tdbnus sdo fundamentais para o
movimento corporal e vocal. Diferente das tensdes desnecessarias das quais
tentaremos nos libertar, o ténus seria uma “tensdo necessaria’. E pelos diferentes
ajustes de tdnus que somos capazes de entrar em contato com diferentes intensidades,
sensacgdes e pulsdes.

Em nosso cotidiano, os niveis de tonicidade/tensdo poderdo variar de acordo
com cada contexto, e dizem respeito ndo apenas a configuragdes motoras, mas a toda

uma gama sentimentos e emogdes que fazem parte de nossa existéncia. Para a
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criagéo, o ténus sera responsavel por modelar® pela fisicalidade pulsdes e sensagbes

que integram o movimento expressivo (que inclui também a fonagao).

Em relacdo ao movimento expressivo, toda mudanca
psiquica ira alterar o ténus muscular, que ird novamente
modificar o estado psiquico anterior. Os estados de tenséo e
de relaxamento musculares produzirdo sensagdes de peso e
leveza que alteram as sensagdes psiquicas, denotando suas
intricadas relagdes. (...) A tendéncia é de uma continua
construgdo e destruigdo, retornando as imagens primarias
tipicas do corpo, que novamente se dissolvem e tornam a se
cristalizar. As necessidades e os conflitos da personalidade e
do organismo como um todo promovem este movimento.
(RODRIGUES, 2003, p. 22)

Nao existe uma norma quanto aos limites e niveis de tonicidade muscular, desde
que estes estejam em conexdo com as forgas pulsionais e sensoriais da corporeidade
e nao bloqueiem os espacos internos do corpo, especialmente os espacgos articulares.
O que buscaremos com o0s exercicios que proponho a seguir sera transitar por
diferentes tonicidades corporais como possibilidade de evocar, perceber e modelar no
corpo e na voz, as imagens, sensagoes, emogdes e sentidos presentes no fluxo criativo
da corporeidade, em um fluxo que se retroalimenta.

Nos laboratérios do processo criativo do espetaculo “Depois”, o trabalho com o
tobnus teve um papel fundamental para a modelagem no corpo e na voz das pulsdes e
sensagdes geradas a partir do universo ficcional do qual partimos e para o registro de

alguns estados corporais experimentados por cada artista.

# Nesta pesquisa, o trabalho com o tonus ¢é influenciado principalmente pelas experiéncias que tive com o método

BPI (Bailarino-Pesquisador-Intérprete) nas disciplinas do curso de danga da UNICAMP. Assim a abordagem pela
qual opto ao apontar alguns conceitos ¢ pautada especialmente pela experiéncia pratica de alguns procedimentos
do método e de algumas condugdes propostas pelas professoras Graziela Rodrigues, Ana Carolina Melchert e
Larissa Turtelli em suas aulas. Sobre o conceito de modelagem, Rodrigues (2003, p. 136) propde que “Pode-se
dizer que modelar ¢ despertar uma vivéncia que estd alojada em nossa pele, em nossos musculos, em nossas
articulagdes, em nossas visceras”. Em nossas praticas, “modelar” seria também tentar materializar pelas
diferentes tonicidades e formas do corpo todo um fluxo de emogdes, imagens e sensagdes presentes em um fluxo
de investigacdo corporal/vocal. Vale ressaltar que aqui a palavra modelagem nao tem qualquer conota¢do com a
ideia de uma busca por um modelo externo. Uma imagem que pode nos auxiliar a compreender o conceito de
modelagem que proponho aqui ¢ a imagem de uma massa de argila que modelamos em diferentes formas, como
se corpo e voz fossem essa massa capaz de se metamorfosear a partir das pulsdes e sensagdes do fluxo criativo.
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1.3.1 A modelagem a partir de uma exploragdao em curso

Em uma investigagdo que podera ser iniciada a partir de exercicios como 0o
“Pressionar, empurrar e abandonar” ou a “Ativacdo do movimento pela sensibilizacédo
pela coluna”, passaremos a observar as sensagdes e imagens que sdo evocadas pelo
movimento ou pela voz. Essas imagens estardo ligadas a um universo ficcional, tema,
ou mesmo um inventario pessoal de memodrias, de acordo com cada contexto de
criacdo. Apos um primeiro momento de jorro criativo dessas imagens e das diferentes
configuragcbes motoras que vao se encadeando pelo fluxo da experimentagéo,
buscaremos eleger algumas dessas imagens e modela-las a partir do tbnus em um
“corpo-sintese”, em uma corporeidade poética** que as conecte e as materialize. Esse
processo sera gradual, e nos atentaremos especialmente a musculatura, permitindo a
modulagao do ténus para a presentificacdo das imagens em fluxo.

Seguiremos experimentando voz e movimento a partir desse tonus inicial, dessa
corporeidade poética preenchida de imagens e sensacgdes, sentidos e significados. No
entanto, por mais que essa modelagem delimite um campo, um recorte para a
investigacdo, esses corpos-sintese estardo sempre abertos, porosos a investigacéo,
podendo se transformar. Portanto serdo organizagdes momentaneas, que podem durar
tempos indefinidos. Nossa atencao, apesar de dindmica, sempre devera retornar ao
tbnus, que ja ndo apenas modela as imagens da experimentacdo mas que, pela

memaoria do corpo, evoca novas imagens e sensagoes.

Em nossos laboratérios, esse e todos os exercicios que tinham como foco o
trabalho sobre o tbnus foram fundamentais para definir as dramaturgias particulares
gque emanavam das corporeidades de cada uma das artistas participantes. A partir do

tonus, pudemos radicalizar ainda as possibilidades de afetamento entre corpo (voz e

# Em nossos laboratorios passamos a dizer que, ao longo do processo de criagdo, cada uma das participantes pode

encontrar a partir de sua propria corporeidade uma “corporeidade poética”, ou seja, um conjunto de motricidades,
pulsdes e sensacdes modelado e sintetizado a partir dos sentidos provocados pelos contetidos da pesquisa
individual em confronto com as praticas que experimentamos. Ainda, por habitar uma corporeidade “real”,
vivente, cada corporeidade poética estaria também direta ou indiretamente ligada aquilo de anterior, de
autobiografico, de pessoal, que configura cada uma dessas artistas e as estrutura enquanto seres humanos viventes
singulares.
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movimento), imagens e sensagdes.

“Acredito que o grande salto de compreensdo da minha
criagdo artistica que os laboratérios me proporcionaram foi a
compreensdo pratica entre imaginario e corpo. Este
exercicio possibilitou a investigagdo constante destes dois
aspectos da criagdo e a experimentagado de diversos modos
de integragao entre eles”. (Maira Magnoler)

“Entender na pratica que 'voz é corpo’. Desde seu
acionamento muscular, até as suas oscilaggdo e
interferéncias a partir do meio e dos estados em que o corpo
como um todo é atingido. Acredito que aqui o0 universo
ficcional seja o adicional mais importante pra a modelagem
da voz. As imagens do universo ficcional provocam
sensag¢Oes imediatas que atravessam o corpo com uma
forca bruta. Uma vez que o universo ficcional é adicionado.
a modelagem do ténus acontece. Fica dificil dizer qual
estimulo é o acionador inicial. Ndo se sabe se o ténus
conduz as imagens ou as imagens ao toénus. E um circuito
que se retroalimenta”. (Talita Floréncio)

Os desafios desse exercicio serao principalmente fazer escolhas, conectar
conteudos e se aprofundar neles, e manter as conexdes entre 0 movimento e a voz,
ainda que em alguns momentos o movimento ou a voz se silenciem. Ha de se manté-

los sempre em poténcia.

1.3.2 Escala de gradagao do tonus
Um procedimento muito préximo a este era experimentado nas aulas de Dancgas
do Brasil da prof. Dra. Graziela Rodrigues com o método BPI. Minha apropriagao foi
principalmente no sentido de incluir a voz** como conteudo inicial da experimentagéo.
Definiremos uma escala de 1 a 10 para experimentar uma gradagao do ténus

corporal. De pé, na posigao vertical, com os pés paralelos na largura do quadril,

4 Penso que ao fazer isso — € o faremos na maioria dos exercicios que apresento nesta dissertagdo — torna-se mais

natural a exploragdo vocal como contetdo da experimentagdo. Se ja partimos de uma expiragdo com voz antes de
estabelecermos um fluxo criativo pelo movimento, ¢ muito possivel que ela siga como parte de toda a
investigagdo. Caso contrario, se primeiro estabelecemos um fluxo criativo pelo movimento ¢ depois nos ¢
solicitado incluir a voz, percebo que muitas vezes cria-se um abismo, tornando-se mais dificil permitir que ela
surja de modo mais espontaneo e organico.
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tentaremos descer o tdnus corporal a0 minimo necessario para permanecer nessa
posicdo. Tentaremos entdo incluir na expiragao breves fonagdes da vogal A, tentando
permanecer também no ténus minimo para que a fonagao acontecga. A este nivel de
tonicidade chamaremos de ponto 1 de nossa escala, ou seja, o tbnus mais baixo
possivel, o maior relaxamento de toda a musculatura. Experimentaremos nos mover e
vocalizar um pouco a partir desse ténus. O movimento assim como a voz deve ser sutil.

Aos poucos comegaremos a subir gradativamente o tdnus em direcdo ao ponto
10 da escala, ou seja, o tdbnus mais alto possivel, o maior nivel de tonicidade muscular.
Um condutor externo ou o proprio artista em experimentagcdo poderao realizar essa
contagem. A cada ponto da escala, buscaremos dinamizar voz e movimento a partir das
alteragcbes propostas pelo aumento do nivel de tonicidade muscular. Especialmente
para os niveis mais altos de tbnus, trabalharemos com a ideia de um tencionamento ou
tonicidade a partir de forcas opostas que se intensificam. Contragdo e expansao
simultaneas de toda a musculatura, preservando os espagos articulares, os espacos do
trato vocal e o fluxo respiratorio. Chegando ao ponto 10 da escala, iniciaremos o retorno
ao ponto 1, decrescendo agora, gradativamente, o nivel de tonicidade muscular.

O movimento, assim como a voz, sera livre, podendo ser improvisado ou parte
de uma estrutura, como partitura coreografica, vocalizes, encadeamento de acgoes,
cangao ou texto. Buscaremos nos atentar as possiveis imagens e sensagdes evocadas
pelas mudangas do ténus. A subida e a descida pela escala podera ser realizada
quantas vezes julgarmos necessario, e esse procedimento podera ser utilizado tanto
como ponto inicial de uma investigagdo quanto como recorte de uma investigagcao ja em
fluxo.

Como inicio de uma investigagcédo, buscaremos escolher, apds alguns transitos
entre os diferentes niveis da escala, um ténus para fixarmos, modelando novamente um
corpo-sintese. Seguir em uma experimentagao livre ou no encadeamento de um
proximo exercicio a partir corporeidade poética que se instaurou.

Como recorte de uma investigacéo ja em fluxo, poderemos propor variagdes no
tbnus de uma partitura de movimentos ou acgdes (fisicos e vocais), descendo ao tbnus

minimo e subindo ao ténus maximo, como possibilidade de gerar outros sentidos e
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significados para essa mesma partitura a partir das mudancgas do ténus.

Apesar da estrutura numérica, esse exercicio nada tem de exato ou fixo. Os
numeros sao apenas um referencial flexivel e amplo para a experimentacao de
diferentes niveis de tonicidade. Cada pessoa tera seu proprio tdnus minimo e ténus
maximo. Em cada dia de trabalho essa escala tera equivaléncias musculares distintas,
pois estaremos trabalhando com inumeros fatores e estados muito particulares, sujeitos
as modificagdes fisicas e psicologicas de cada sujeito.

Esse aparente antagonismo em se trabalhar com a exatiddo de uma estrutura
numeérica para algo tdo inexato que € o corpo torna a experiéncia com esse exercicio
bastante instavel. Em nossos laboratérios as experimentagdes com esse exercicio se
deram quase que a partir de uma relacdo de “amor e &dio”, potencializando mas

também “despotencializando” algumas experiéncias.

“Por muito tempo confundi tbnus com tensdo
(desnecessaria), e a energia ficava parada em certas partes
do corpo, como nos ombros ou nas maos. Foi preciso fazer
esse exercicio varias vezes para entender que o aumento
do ténus deve ser aliado & livre circulagdo da energia
gerada. Este exercicio provou-se um pouco instavel nos
resultados. Se em alguns laboratérios a modelagem pelo
tbnus produzia imagens e sensag¢bes consistentes, em
outros tantos a exploracao era um tanto “vazia”, por assim
dizer. Nao foi um dos exercicios mais férteis em todo o
processo, considerando os outros tantos. Confundi muito o
tbnus na voz com tensdo, e me machuquei em alguns
laboratérios até entender a medida dele”. (Carolina Holly)

“Esse exercicio é exigente, ele envolve uma integridade
corporal muito grande vinculada ao ténus, ele pressupbe um
controle que quando alcangado é muito potente. No entanto
sinto que ele é mais dificil em determinados dias, estados de
humor. Enfim, ele tem uma dificuldade inerente que ¢é levar o
mesmo ténus para todo o corpo de forma verdadeira e ndo
baseada em imagens externas”. (Cora Laszlo)

“Adquirir o controle dos niveis do ténus era o maior desafio,
pois o corpo tende a principio a ir de um extremo a outro.
Também é dificil administrar que a gradacdo se dé de
maneira igual em todas as partes do corpo”. (Maira
Magnoler)
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Por outro lado, em sua propria dificuldade reside também, a meu ver, sua maior
contribuigdo. Acredito que justamente a partir desse conflito e ao nos abrirmos as
imagens e as sensagdes que surgem a partir das mudangas do tdbnus podemos entrar
em contato com experiéncias unicas, e uma ampliacdo das infinitas nuances possiveis

de nossas tonicidades musculares.

“Esse exercicio do tébnus é muito importante para um
processo artistico e criativo, pois te coloca em formas
diferentes de estar em corpo. De distintas tonicidades
musculares surgem diferentes movimento, diferentes sons.
Essa possibilidade de diversidade €, para mim, o mais
interessante desse exercicio”. (Cora Laszlo)

“Sinto que este exercicio potencializa a plasticidade do
corpo, especialmente quando séo trabalhados os niveis
mais altos de tdénus. Eu sempre procurei trabalhar niveis
mais altos do ténus e o imaginario me ajudou muito a
manter a energia alta exigida pelo exercicio”. (Bruna
Lucchesi)

‘A conexdo entre imaginario e corpo, assim como a
corporificagdo do imaginario, para mim estavam sempre
muito ligados a encontrar o 'tbnus ideal. O ténus é um
estimulo e uma fonte criativa para o corpo em criagcdo, assim
vejo, podendo mudar qualitativamente o trabalho ao propor
novos caminhos, podendo surpreender-nos. Além disso,
este exercicio tornou-se para mim um o6timo aquecimento
individual para este e outros trabalhos “. (Maira Magnoler)

“Ha uma estreita relagdo entre tébnus muscular e memoria
corporal. A cada nivel de tébnus, € como se tivéssemos uma
referéncia fisica sinestésica para aquela 'situagdo’, e isso
nos abre maiores possibilidades de variagbes e transitos no
percurso do imaginario. O universo ficcional é que permite o
desenvolvimento de uma matriz iniciada pelo ténus. Acredito
que se completam. Mas acredito também que este estado
de vigiléncia - em equilibrar a influéncia entre este dois polos
(tbnus e imaginagéo) - parta também do amadurecimento do
intérprete. E do seu estado de consciéncia e atengdo no
momento do exercicio”. (Talita Floréncio)
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Exercicio com a “escala de gradagao do ténus”.

1.3.3 A recuperacao da corporeidade pelo tonus

Este procedimento mostrou-se um potente mecanismo para o registro e a
retomada das corporeidades poéticas experimentadas e sintetizadas ao longo dos
laboratérios, e foi de grande importancia para o processo de criagdao do espetaculo
“‘Depois”. Partindo de um mecanismo simples de ser experimentado, ele consiste em
uma reducédo subita do tdnus muscular e sua posterior retomada.

Ao longo de uma experimentagao em fluxo, uma vez que ja tenha sido modelada
uma corporeidade poética, um condutor externo propde uma suspensao do movimento
e da voz, ou seja, uma pausa, como se congelassemos a a acédo. Nessa suspenséo,
tentaremos manter as intensidades internas e o fluxo das imagens ativos, e nos
atentaremos especialmente ao ténus corporal. Mantendo a mesma forma do corpo no
espaco, a partir do comando do condutor, reduziremos bruscamente o ténus corporal,
relaxando a musculatura ao nivel minimo de tonicidade para nos mantermos na mesma
posicdo. Permaneceremos nessa mesma forma e, ao préximo comando, tentaremos
recuperar imediatamente a mesma tonicidade de antes e seguir em nosso fluxo criativo
de movimento e voz pelo espacgo. O objetivo sera registrar o tdnus que estrutura essa
corporeidade poética em experimentagao e criar mecanismos para sua recuperacao. O
objetivo é conseguir, pelo tbnus, acessar novamente os conteudos motores, sensoriais

e pulsionais de cada corporeidade modelada.

53



“No transito entre as polaridades, entre o mecénico e o
sensivel, este exercicio mostrou ser um o6timo e eficiente
mecanismos de consciéncia. Muitas vezes nessa
exploragdo, a intensidade de informacbes e os sentidos
absurdamente agugados nos provocam um sensacao final
de vazio. Uma sensagdo de impossivel resgate, ou
retomada. E esse exercicio torna possivel esse resgate sem
interferir no campo do sensivel e da expressividade. No
registro do ténus sdo também registradas as impressées
cinestésicas daquele momento, e por consequéncia o
universo ficcional daquele fragmento”. (Talita Floréncio)

Um dos desafios que esse exercicio trazia as nossas praticas era o de nao
perder o fluxo de experimentagao durante as suspensdes, mantendo ativo o estado de
presenca e o fluxo interno das imagens e sensacgdes. Retornar ao tbnus sem que se
caia em uma representagcdo do mesmo ou ainda levar esse tdbnus para o corpo como
um todo pode também se tornar outro desafio.

“Retornar o ténus para todas as partes ativadas ao longo do
processo mostrou-se desafiador, mas possivel depois de um
tempo de pesquisa. No momento da suspensdo, eu
conseguia elencar varios pontos, mas nhdo conseguia
retornar a todos eles na medida certa. Ou esquecia alguns,

ou colocava mais energia que o necessario hos pontos que
lembrava”. (Carolina Holly)
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1.4 O movimento canta e a voz dancga

(a partir de uma experimentagéo ja em fluxo)

Observe a vocalidade presente e va aos poucos ‘“internalizando a voz no corpo”.

A voz sO deixa de ser vocalizada, mas continua existindo como poténcia interna.

Tente continuar escutando-a internamente e tente levar o fluxo que estava na voz para
0 movimento corporal.

Agora experimente “cantar através do movimento”, se langando em uma danga como
Se a voz saisse pelos seus musculos, pelo seu tronco, bragos e pernas desenhando
livremente pelo espaco.

Né&o tenha medo de ir para o obvio.

Experimente todas as possibilidades!

A patrtir desse fluxo de movimento ja instaurado va deixando novamente a voz ecoar
pelo o espago, mas tente ndo perder a plasticidade conquistada pelo movimento.

Observe as novas relagbes estabelecidas entre movimento e voz, os sentidos ai
presentes, e siga em sua agao pelo espago, sempre atento as imagens e sensagoes.

Agora, va lentamente contendo o movimento e, ao contrario do comando anterior, va
levando o que estava no movimento para a voz.

Permita-se investigar diferentes emissées vocais a partir das intensidades que estavam
presentes no movimento.

Tente “dangar com a voz’”!

Novamente, a partir da vocalidade instaurada, va liberando o movimento, e perceba
mais uma vez como voz e movimento se conectam entre si.
Siga transitando entre esses momentos de cantar com o corpo e de dangar com a voz.

Em 2011, apds concluir um curso com o bailarino, coredgrafo e diretor japonés
Tadashi Endo, ele, sabendo de minha trajetéria como cantor e bailarino, me fez a
seguinte provocagao: “vocé deveria cantar com seu corpo e dangar com sua voz!”. Essa
frase seguiu reverberando em mim até que, durante um dos laboratérios desta
pesquisa, pensando em permitir um descanso vocal as participantes que eu conduzia
em uma improvisagdo, pedi a elas que internalizassem a vocalidade que
experimentavam. A partir das reverberagbes dessa vocalidade elas deveriam seguir se

movimentando, tentando “injetar” no corpo e explorar agora, apenas pelo movimento,
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as intensidades presentes antes no trabalho vocal. Seguindo este comando, os
movimentos de cada uma tornaram-se imediatamente mais plasticos, mais conscientes
e presentes. Experimentamos entdo o contrario, reduzir o movimento até que ele
praticamente cessasse, tentando transferir suas intensidades agora para a voz.
Passamos entdo a experimentar esse exercicio ao longo dos laboratérios, testando
diferentes possibilidades, até chegarmos ao formato que utilizamos atualmente, como

descrevo a seguir.

1.4.1 Cantando com o movimento e dangando com a voz

Este exercicio podera ser introduzido a partir de uma investigagdo com voz e
movimento ja em curso, como por exemplo o exercicio de “Pressionar, Empurrar e
Abandonar” ou a “Ativagao do movimento pela sensibilizagado da coluna”.

A partir de um comando que pode vir de um condutor externo ou, na auséncia
dele, de uma auto proposicao, tentaremos internalizar a vocalidade que
experimentamos, silenciando-a até que nao haja mais fonacdo. Deveremos manter
essa vocalidade viva, pulsando internamente, com todas as suas intensidades e forgas
presentes. Talvez possamos continuar imaginando e escutando-a no pensamento,
talvez permanecamos apenas com suas sensacgoes. Pensaremos em um vocalidade
em poténcia, que pode irromper a qualquer momento pelo espago, pois acumula
intensidades no siléncio.

Simultaneamente a internalizacdo da voz, tentaremos transferir de alguma forma
aspectos dessa vocalidade para o movimento. Tentaremos equalizar as intensidades
que estavam presentes na voz com as intensidades ja presentes no movimento (que
provavelmente estardo intimamente conectadas, uma vez que habitam uma mesma
corporeidade). Trabalharemos assim com a imagem de estarmos “cantando com
movimento”. Mesmo que partamos de uma compreensao mais grosseira dessa
imagem, tentaremos dar passagem as sutilezas que se mostram possiveis nesse
trabalho. Nao se trata, por exemplo, de uma mimica dos conteudos que estavam
presentes na voz, apesar de ndo excluirmos essa possibilidade. Tentaremos no entanto

nos provocar a buscar solugées diferenciadas a cada investigagao.

56



A partir da corporeidade que se instaurou pela jungdo das poténcias
anteriormente presentes no movimento e na voz, passaremos a permitir novamente que
a voz volte a se projetar pelo espaco, permitindo a fonagdo. Mas nao tentaremos mais
recuperar a mesma vocalidade de antes. Tentaremos perceber como o movimento
também modificou as caracteristicas da vocalidade em poténcia, acumuladora de novos
valores em seu fluxo interno. Permitiremos também que ela incorpore novos conteudos
e caracteristicas a partir dessa nova corporeidade. Ao permitir a fonacao, tentaremos
ainda ndo perder a plasticidade alcangada pelo movimento.

Seguindo nessa investigagdo, apés mais alguns momentos da experimentacéo,
iniciaremos o processo inverso. Buscaremos internalizar o movimento no corpo e injetar
suas intensidades na voz, como se 0 espago que tivéssemos para o movimento fosse
agora a voz, trabalhando com a imagem de estarmos “dangando com a voz".
Reduzindo gradualmente o movimento até que o corpo esteja aparentemente parado,
tentaremos, assim como quando internalizamos a voz, manter o movimento e suas
intensidades pulsando internamente, como poténcia de movimento. O movimento,
apesar de aparentemente inexistente, segue movimentando a dimens&o interna da
corporeidade e se reflete agora na vocalidade.

As pulsdes internas das quais partiam o movimento integram-se agora as
pulsdes vocais. Buscaremos permitir que esse fluxo energético que segue se
modificando no siléncio (aparente) do movimento possa também de alguma forma se
transportar para a voz. Permitiremos uma interferéncia direta nas qualidades da
emissdo e mesmo nas melodias do canto ou da fala, caso estejamos trabalhando com
uma cangao ou texto. Ainda que neste momento o foco esteja sobre a vocalidade, suas
forgcas seguirdo agindo ndo apenas na voz, mas no ténus corporal, nas diregdes do
COrpo no espacgo.

Uma vez instaurada essa nova vocalidade, e também a corporeidade que dela
resulta, permitiremos novamente que o movimento externo acontega, sempre aos
poucos e gradativamente. Como fizemos em relagédo a voz, tentaremos perceber como
o movimento também pode se transformar através dessa experiéncia. Talvez ja nao

seja mais o0 mesmo movimento que internalizamos. Talvez seja muito préximo do
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movimento de antes, mas agora carregue outras nuances e qualidades. O importante é
tentar perceber o que essa nova configuragdo de movimento e voz sugere e seguir no
fluxo da experimentagao criativa. Tentaremos também né&o perder a plasticidade vocal,
0s espagos internos que foram conquistados. Seguiremos entdo realizando transitos
por momentos cujo foco esta sobre a voz ou sobre o movimento, de acordo com os

objetivos de cada contexto.

Existe no siléncio aparente (do corpo e da voz) uma poténcia de mergulho
interior, uma possibilidade de atrelar novos lagos, novos sentidos, pois cria-se um
espaco de escuta, permitindo-se atingir outros niveis de consciéncia.

Ora, neste siléncio ela (a voz) amarra os lagos com uma
porcdo de realidades que escapam a nossa atencao
despertada; ela assume valores profundos que vao em

seguida, em todas as atividades, dar cor aquilo que, por seu
intermédio, € dito ou cantado (ZUMTHOR, 2005 p. 63).

Se nos ampararmos na definicdo de Rudolf Von Laban para esforgo®,
poderiamos pensar que se ao silenciarmos apenas o movimento externo — e incluo
neste caso a voz como movimento, um movimento sonorizado — mantivermos
presentes internamente suas pulsdes, seu esforco também seguiria presente
internamente. Para GIL (2001, p. 16), “esse esforco em que todas as formas do
movimento se esbogcam antes de se desdobrarem, apresenta movimento antes do
movimento. (...) o repouso (ou o primeiro movimento) oferece-se numa
macropercepgao, ao passo que a micropercepgao nao encontra sendo movimento”.
Desta forma, torna-se impossivel pensar em auséncia de movimento. E justamente

esse esforco que se mantém vivo internamente que segue se projetando nas

46 “Esfor¢o, na nomenclatura de Laban, ndo ¢é estar fazendo forga. Laban usou esfor¢o para enfatizar que o

movimento ndo ¢ s6 mecanico ou fisico. H4 um esforgo (ou pulsdo) ja acontecendo “dentro” do corpo, com
emocdes, sensacdes, pensamentos, raciocinios etc., que se mostra em movimento visivel e lhe imprime
qualidades.” (RENGEL, 2013, p. 12). “Refere-se a aspectos qualitativos, a caracteristicas unicas a cada agente e
vistas em diferencas de uso de tempo e peso de padrdes espaciais e fluéncia que o agente demonstra em suas
preferéncias pessoais, em suas atividades de trabalho ou elabora criativamente”(ibid. p. 60). “Para Laban, o
esfor¢o engloba varios parametros: disposicao de agir, (antrieb) que é da ordem do impulso de agir, daquilo que
antecipa o gesto (o que chamariamos hoje de pré-movimento); a manifestagao fisica do ato; o aspecto interior
proprio do humano, a intengdo psiquica” (ROQUET, 2011, p. 8).
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materialidades pelas quais se canaliza o fluxo da criagao, que neste exercicio se alterna
por momentos cuja materialidade € a voz e por momentos cuja materialidade é o
movimento. Em ambos os momentos, as pulsdes internas que conduzem o movimento
ou a voz se integram e se intensificam ao serem canalizadas para apenas uma dessas
materialidades, radicalizando a experiéncia de cada uma dessas polaridades.

Esse trabalho possui diversos desdobramentos e camadas de compreensao.
Como uma ampliagdo das logicas de criacdo, poderiamos por exemplo pensar o
trabalho da voz por um olhar coreografico, trabalhando com a metafora de “dangar com
a voz” a partir dos fatores do movimento*” que se internalizou. Poderiamos ainda
estabelecer uma pesquisa de movimento a partir de pulsdes vocais, e ainda de um
olhar musical/vocal sobre o movimento, explorando diferentes emissdes, timbres,

ressonancias e articulagdes ritmicas com o corpo ao “cantarmos com o movimento”.

Este exercicio se mostrou um dos mais preciosos em nossas investigacoes para

o estabelecimento de uma conexao poética entre voz e movimento, e pessoalmente

tenho me interessado muito pela possibilidade de pensar a voz como um elemento

coreografico e a possibilidade de desenvolver uma pesquisa de movimento a partir da

voz. Em nossos laboratérios, especialmente as cantoras e as bailarinas puderam

experimentar a partir desse exercicio um nivel de intimidade com o movimento ou com
a voz bastante intenso e até entdo pouco experimentado.

“Acredito que esse exercicio fez com que as pessoas da

dancga entendessem/vivessem o canto e vice-versa. Foi nele

que me senti apresentada ao universo da voz, e vi minhas
colegas cada dia mais intimas do movimento”. (Cora Laszlo)

Transitando entre momentos cujo foco esta no movimento ou na voz, sem que no

entanto se interrompa o fluxo criativo que guia essas duas instancias, este exercicio

47

“Fatores de movimento sdo componentes que foram identificados por Laban como FLUENCIA, ESPACO, PESO
e TEMPO, ao observar as atitudes corporais na experiéncia do movimento. Como estes fatores pertencem a
propria natureza do fato de existir, o agente com eles se relaciona, de uma forma integral. Esta relagdo é aparente
no movimento e se estrutura por meio da capacidade mental emocional/racional e fisica, de forma consciente ou
ndo. O movimento, portanto, ¢ ativado ¢ expresso com gradagdes de qualidades de esfor¢o por meio desta
capacidade de multiplas atitudes internas que se tem perante os fatores de movimento”. (REGENL, 2013, p. 70)
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parece promover uma ampliacdo dos elementos plasticos da corporeidade,
estabelecendo uma profunda conexao entre as vocalidades e corporeidades resultantes

desses transitos.

“Durante os primeiros meses do trabalho, o foco do coletivo
esteve mais no trabalho corporal, e quando comegamos
com este exercicio fez todo sentido o trabalho vocal.
Acredito que trabalhando desta maneira acaba ficando
impossivel dissociar a vocalidade da corporeidade. Este
exercicio foi essencial para a criagdo do meu material
individual, que ¢é baseado na afetacdo do corpo pela
vocalidade. Durante a minha cena eu canto com o texto
mudando constantemente de vocalidade, enquanto o corpo
acompanha essas mudancgas”. (Bruna Lucchesi)

Como nao se interrompe o fluxo de investigagdo nem da voz nem do movimento,
pois eles sempre seguirdo existindo ainda que como esforgo, como pulsdo, como
poténcia, permite-se que o artista investigue diferentes qualidades de movimento e de
emissdes vocais de maneira integrada, guiando-se pelos sentidos e significados

presentes na investigacdo, mas também fazendo escolhas bastante conscientes.

“E importante perceber que existe, mesmo nesses
processos mais sinestésicos, uma légica. Uma forma de
escolha. E ter consciéncia destas escolhas é importante
para o intérprete se perceber. Elas se tornam menos
arbitrarias e mais ricas, e ampliam, quando possuido esse
controle, as possibilidades de experimentacdo. Elas se
multiplicam”. (Talita Floréncio)

“Acredito que este exercicio revelou novas possibilidades de
uso de voz e movimento para mim. Lembro de
improvisagbes coletivas muito potentes apds os laboratorios
que realizamos estes exercicios. Entdo acredito que ele
possibilitou uma abertura nédo somente de nossas
possibilidades individuais, como também para a troca e
contaminagdo com as outras participantes”. (Maira
Magnoler)

Essa dindmica de transitar por momentos cujo foco esta sobre o movimento ou
sobre a voz também vem se mostrando uma ferramenta interessante para que se
preserve a intensidade de uma experiéncia em laboratério, uma vez que permite aos

participantes espacos de recuperagdo para o cansacgo fisico e vocal sem que seja
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necessario interromper a investigagao.

Algumas dificuldades

na experiéncia desse exercicio poderdo residir

especialmente na deficiéncia de alguns comandos, no caso de um condutor externo.

Percebo as vezes nos relatos das integrantes dos laboratérios uma falta de clareza

minha em relagdo a algumas proposi¢des e uma tendéncia a ser um pouco ansioso nas

conducdes.

“E necessério um cuidado maior com o tempo de passagem
de uma etapa para a outra. Essas percepgdes levam tempo,
e as propostas sugeridas sédo refinadas e possuem um
tempo mais denso de exploragdo para se acessar”. (Talita
Floréncio)

Outras dificuldades dizem respeito a um tempo de compreensido das diversas

camadas que o exercicio possui, da subjetividade (a0 mesmo tempo material) de suas

metaforas, do alargamento das concepg¢des pessoais do que é “cantar” e do que é

“‘dancar” e do tempo de contato e persisténcia com essa pratica.

“Inicialmente esse exercicio era um tanto subjetivo. Por mais
que eu entendesse a proposta, ndo era clara essa
transposicdo do movimento para a voz e vice versa. Porém,
conforme fomos fazendo mais vezes, essa relagao se tornou
muito clara e presente”. (Cora Laszlo)

“Seu entendimento inicial foi o grande problema. Foi um
processo dificil entender os movimentos da voz e as
fonalidades do movimento. N&o fazia muito sentido voltar a
se movimentar ou a utilizar a voz depois de expandir a voz
ou o movimento. Mas foi uma questdo de costume. Sua
descoberta foi muito preciosa e potencializou muito o meu
entendimento sobre a criagdo da Nina (personagem)”.
(Carolina Holly)

“Entender como a relagdo da exploragdo da voz se liga a
exploragéo do corpo. Perceber qual o lugar de conexdo que
partilham. Procurar os referenciais iniciais de exploragao
para essas duas praticas. O referencial da voz. O referencial
do corpo”. (Talita Floréncio)

“A dificuldade para mim, nesse e em outros exercicios,
geralmente ndo esta associada com a execugdo e sim na
questao de como atingir novamente a poténcia e liberdades
corporal e vocal conseguidas com o exercicio, sem a
necessidade de refazer todo o caminho do exercicio. Tenho
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dificuldade em entender os processos que acontecem no
corpo durante a realizagdo dos exercicios para que eu
consiga atingir esses estados em outros momentos”.
(Renata Dalmora)

Experimentag&o com o exercicio de “cantar com o movimento e dangar com a voz”.
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1.5 O trabalho com a imaginagao

(sentado, deitado ou em pé, na posi¢cdo que lhe for mais confortavel)

Feche os olhos.

Deixe que aos poucos sua atengéo se volte para o sentido da audigéo.

Tente perceber os sons que compéem a atmosfera em que esta.

Perceba os sons mais proximos, como o som de sua respiragdo, e tente perceber
também os sons mais distantes, os sons do ambiente externo.

Veja se é possivel ouvir o som do vento, dos passaros, de automoveis e pessoas
falando ao longe.

(neste momento inserimos uma musica previamente escolhida, que possua voz)
Direcione agora sua atengdo para a musica.

Observe atentamente os instrumentos, o ritmo e a voz.

Que relagbes a voz estabelece com os demais instrumentos?

Que melodias a voz vai desenhando?

Que regibes ela percorre?

Predominam melodias nas regiées graves, médias ou agudas da voz?

Que caracteristicas e texturas possui essa voz?
E um timbre mais airado, mais metalizado, mais escuro, mais claro?

Agora experimente imaginar que essa voz é sua, imagine que é vocé quem esta
cantando.
Que musculaturas vocé utilizaria para cantar assim?

Tente perceber as musculaturas que vocé intui serem necessarias para a produgdo
deste som.
Siga se imaginando “dono dessa voz’.

Agora, nas pausas da voz, quando a musica segue apenas com o instrumental,
experimente imaginar suas proprias melodias com essa voz, com essa vocalidade.

Lentamente, comece a cantar, apenas para vocé mesmo ouvir, as melodias que até
entdo vocé apenas imaginava.
Tente cantar com a mesma vocalidade que vocé ouvia e imaginava.

Observe a musculatura envolvida.

O que ha de diferente e de similar entre o que vocé imaginava cantar e o que acontece
quando vocé canta de fato?

Tente aos poucos encontrar uma vocalidade que para vocé seja equivalente a
vocalidade imaginada, ou seja, uma vocalidade que lhe seja orgénica, mas que se
aproxime de alguma forma das qualidades da voz que vocé ouvia.
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Nas aulas de canto e nos laboratérios que venho conduzindo ao longo dos
ultimos anos pude observar que existe uma grande ligagao entre o que se pode cantar
mentalmente e o que se pode cantar “de verdade”. Normalmente quando o aluno n&o
consegue cantar mentalmente aquilo que deseja cantar de fato ele ira apresentar ou
dificuldades com algumas notas da melodia ou com a afinagdo como um todo. Talvez
isso se deva ao fato de que “cantar uma determinada frequéncia significa, antes de
tudo, ouvi-la mentalmente. Ao fazé-lo, nosso corpo — especialmente o aparelho fonador
— se predispde para que o som mentalizado (e ndo outro) seja emitido” (VALENTE,
1999: 127). Considero a capacidade de escutar e cantar mentalmente um atributo da
imaginacdo. Nao conseguir ouvir/cantar mentalmente algo significa ndo conseguir
imaginar-se cantando algo. Deste modo acredito que, se por um lado essa conexao mal
estabelecida entre a imaginagédo e o ato de cantar pode nos trazer dificuldades com a
afinacdo e a compreensdo melddica, estimular a imaginagdo para a partir dela
desenvolver uma experimentagcdo vocal pode ampliar em muito ndo apenas nossas
no¢des musicais mas também nossas potencialidades técnico-poéticas.

Em um primeiro momento, trabalhar o corpo ou a voz a partir da imaginacéo
pode parecer algo muito simplério e infantil. Pois imaginar € sim um ato ludico! Quando
criangas, a imaginagao nos permite criar um mundo de possibilidades que vai além das
regras do mundo real, dos limites do cotidiano.

Sabemos que as exibicdes das criangas mostram, desde a
mais tenra infancia, um alto grau de imaginacgdo. A crianca
representa alguma coisa diferente, ou mais bela, ou mais
nobre, ou mais perigosa do que habitualmente é. Finge ser
um principe, um papai, uma bruxa malvada ou um tigre. A
crianca fica literalmente “transportada" de prazer,
superando-se a si mesma a tal ponto que quase chega a
acreditar que realmente é esta ou aquela coisa, sem contudo
perder inteiramente o sentido da "realidade habitual". Mais
do que uma realidade falsa, sua representacdo ¢é a

realizagdo de uma aparéncia: é "imaginacao", no sentido
original do termo. (HUIZINGA, 2010, p.17)

No plano da imaginacéo, podemos realizar mesmo o0 que parece impossivel. E o

que buscaremos experimentando a imaginagdo como um ponto de partida da
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experimentacdo é justamente ir além de nossos limites, alargando-os, conhecendo
novos mundos, novas possibilidades. A imaginagdo, como forga que habita a
corporeidade, produz efeitos ndo apenas no campo psiquico, mas também em todo o
campo da fisicalidade.
A proépria imaginacdo nos afeta de tal modo, que somos
arrebatados por aquilo que nés mesmos estamos criando. E
quando digo que somos arrebatados, refiro-me a
materialidade da imaginacdo, que nao sé é real, como
possui aspectos e manifestacées corpéreas e concretas
também. (...) A imaginagédo nao se reduz a uma imagem, é
um processo de colocar a imagem em acdo. N&do é uma
figura, € movimento. Nao ha nada estatico na imaginacao,
nao sao fotos, sdo metamorfoses que variam entre o visivel

e o invisivel, retroalimentando-se até que nao se saiba mais
quem gerou quem. (ELIAS, 2011: 146-147).

Partindo desses pressupostos, passei a experimentar um exercicio que trabalha
diretamente com a imaginagao como possibilidade de se apurar a percepgao musical e
de se ampliar as possibilidades de uso da voz. O exercicio surgiu durante um de

nossos laboratérios, ao som de uma gravacao da Meredith Monk.

1.5.1 Exercicio da imaginagao

Deitados com as costas voltadas para o chdo, passaremos um tempo
observando a respiracdo e o peso do corpo no chdo, como no exercicio de “libertar-se
das tensbes desnecessarias”. Em seguida, voltaremos nossa atengao para a audigao.
Podemos fechar os olhos para agugar ainda mais nossa percepgao auditiva.
Tentaremos observar todos 0s sons que compdem O espago sonoro em que estamos
inseridos. Desde os sons mais proximos, como 0 som da propria respiracao, até os
sons do ambiente externo, como o barulho de automodveis, passaros, o vento, falas
distantes. Perceberemos que com o tempo a audigdo vai se agugando, nossa
percepcao vai se tornando mais sensivel. Os sons tornam-se mais impactantes, nos
atingem e nos afetam mais do que em nosso estado cotidiano de percepgao auditiva.

Estabelecida essa atengdo, reproduziremos uma gravagdo fonografica*

* Nos laboratorios da pesquisa sempre optei por utilizar materiais sonoros que possuissem vozes que
apresentassem uma diversidade de timbres e emissdes menos usuais, justamente para que pudéssemos ampliar
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previamente escolhida para a qual devera se voltar nossa escuta. A atencdo da escuta
devera ser direcionada principalmente ao conteudo vocal presente na musica. Melodia,
timbre, emissao, articulagao ritmica, intensidade, todos esses serao fatores a serem
observados, além dos possiveis sentidos presentes nessa vocalidade. Apos uma
primeira escuta desse material, passaremos a imaginar que aquela voz que escutamos
€ nossa propria voz. Vamos “brincar’ de imaginar que somos nés que cantamos.

Imaginaremos ndao s6 o som, mas o trabalho de todas as musculaturas
supostamente envolvidas na producdo dessa vocalidade. A partir de um processo de
livre associagdo, nos abrindo mais uma vez ao vasto campo das imagens e das
sensacgdes, buscaremos modelar a corporeidade dessa voz que escutamos e
imaginamos ser nossa propria voz. O ato de imaginar devera se materializar na
modelagem de toda a musculatura do trato vocal, por meio do desenvolvimento de uma
percepcao cinestésica do trabalho dessa estrutura, e aos poucos passara também a
englobar o restante do corpo. O corpo, apesar de verdadeiramente engajado nesse ato
de se imaginar cantando, segue ainda sem a fonagao. Vale ressaltar que nao se trata
de um exercicio de dublagem.

Passado esse primeiro momento de escuta, imaginagdo e conexao cinestésica
com o trato vocal, passaremos entdo a experimentar a fonacdo dessa vocalidade até
entdo apenas imaginada e da qual resultou toda uma modelagem* corporal.
Permitiremos que o ar faga vibrar as pregas vocais e passe por todo o trato vocal
tentando cantar as melodias imaginadas anteriormente a partir da vocalidade que
escutamos e imaginamos ser nossa. Tentaremos aqui ir além de uma simples imitagéao
da voz escutada até entdo. Buscaremos na realidade descobrir uma vocalidade

equivalente®® a vocalidade que escutamos e imaginamos anteriormente ser nossa.

nossos referenciais acerca das possibilidades do uso da voz. Como sugestoes, cabem a discografia de Meredith
Monk (e outros artistas que cito na Introdugdo) e especialmente as colegdes “Voices of Forgotten Worlds -
Traditional Music of Indigenous Peoples” (Ellipsis Arts, 1993), Voix Du Monde: Une Anthologie Des
Expressions Vocales (Le Chant du Monde, 1996), que apresentam um registro de cantos de manifestagdes
culturais musicais de povos dos mais diversos cantos do mundo, e a colecdo “Musica do Brasil” (Abril
Music/Abril Entretenimento, 2000), que faz um registro semelhante das manifesta¢cdes de cultura popular
presentes de norte a sul do pais.

“Modelagem” no mesmo sentido atribuido no exercicio do tonus, ou seja, modelar como a capacidade de
imprimir na fisicalidade do corpo e da voz toda uma gama de sentidos, imagens e sensagdes.

BURNIER (2009, p. 21) cita Eugenio Barba para definir “Equivalente” como algo que possuiu “o mesmo valor
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Tentaremos experimentar os mesmos ajustes musculares de antes, mas agora
“cantando de verdade” e percebendo como a voz se configura a partir desses ajustes.

A principio nossa investigacdo consistira em reproduzir frases melddicas da
gravagao da qual partimos, mas aos poucos poderemos também criar nossas proprias
melodias. O mesmo ocorrera com o0s ajustes da emissao vocal. No inicio buscaremos
nos manter o mais fiel possivel a vocalidade equivalente e a corporeidade que
modelamos a partir da imaginagdo, mas no decorrer da investigacdo poderemos

modelar outras vocalidades e corporeidades que surjam do fluxo criativo.

Em nossos laboratérios esse exercicio era experimentado apenas como o inicio
de uma investigacao mais ampla. A partir da corporeidade definida por sua experiéncia
e pelo agugcamento da percepcdo auditiva passavamos a exploragdo de outros
exercicios como o “pressionar, empurrar e abandonar’ ou o “cantando com o corpo e
dancando com a voz”. O resultado, quase sempre, era um fluxo de criagdo que
valorizava em especial as possibilidades de composi¢des coletivas e individuais por um
viés mais musical.

“Durante os laboratérios pensamos muito na voz amarrada
as agbes corporais. No caso deste exercicio esta relagéo
ndo é desfeita, mas o raciocinio passa a ser também
musical, estimulando a percepgdo. O meu trabalho individual
foi potencializado porque eu pude relacionar as ferramentas

obtidas pelos exercicios investigativos (corpo-voz) com este
momento que é reservado para uma percepgdo musical da

S A0

improvisagdo”. (Bruna Lucchesi)

Além de trazer a atencédo do artista em experimentacado para aspectos musicais
do trabalho com a voz, como afinacéo, entendimento melddico e ritmico, este exercicio
vem se mostrando como uma possibilidade de quebra de paradigmas sobre o ato de
cantar. A partir de sua experiéncia nos lancamos a uma desconstrucdo de bloqueios

psicologicos e falsas ideias sobre nossas limitagcbes vocais, especialmente pelas

sendo, mesmo assim diferente” (BARBA, 1991, p. 95). Em nossas experimentacdes, pensaremos em uma
vocalidade equivalente como uma vocalidade que carrega qualidades similares a vocalidade que escutamos e
imaginamos anteriormente, como vocalizes na mesma regido da tessitura vocal (graves, médios e agudos),
caracteristicas proximas de emissdo e articulagdo ritmica além de todo a dimensdo poética (imagens, sentidos e
significados externalizados pela vocalidade)
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referéncias musicais que temos escolhido como seu ponto de partida.

“Normalmente o estimulo sonoro oferecido é uma referéncia
bastante atipica aos nossos ouvidos. As dificuldades aqui
estdo em se arriscar sem julgamentos ao experimentar
essas regiées e qualidades vocais diferentes. Esse exercicio
me possibilitou me sentir um pouco mais tranquila em liberar
a voz para o espacgo. Imaginar ser aquela a sua voz - ter
uma proposta, um exemplo como base - facilita para quem
néo tem tanta experiéncia com a exploragdo vocal. E apesar
do estranhamento inicial, torna-se um caminho mais
confortavel com o passar do tempo”. (Talita Floréncio)

“Esse exercicio libera tensbes e abre espago para uma
liberdade vocal surpreendente. E impressionante como
conseguimos atingir uma qualidade vocal, nesse caso, do
canto, durante o exercicio”. (Carolina Holly)

“Ampliou meu conhecimento vocal e a consciéncia dos
espagos internos e musculatura utilizados para o canto.
Além disso me revelou lugares desconhecidos da minha
voz”. (Maira Magnoler)

Dependendo do estimulo musical externo oferecido, encontrar uma vocalidade
equivalente podera ser um desafio praticamente intransponivel do ponto de vista
técnico.

‘A imaginagdo de minha voz reproduzindo a vocalidade
ouvida era sempre TAO distante do que eu conseguia de
fato reproduzir. Era um pouco frustrante, porque eu me
apegava rigorosamente a fidelidade na reproducgéo inicial, e
sentia que ndo conseguia executar o exercicio em sua
poténcia maior, partindo do que eu considerava 'mais ou

menos igual' ao que ouvia para outros caminhos”. (Carolina
Holly)

Ainda assim, com todos os entraves técnicos que possam surgir, acredito que a
simples busca por experimentar modelar vocalidades equivalentes a vocalidades de um

universo sonoro tdo distante ja estaria em si alargando varias dessas limitagdes.

Outros desdobramentos deste exercicio podem ser criados a partir das

necessidades e objetivos de cada contexto. Em um laboratério da Cia. Dominio Publico
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conduzido pela professora Dra. Holly Cavrell, experimentamos imaginar vocalidades
que poderiam se relacionar com diferentes partes do corpo através de um processo de
livre associagao, e assim passamos a experimentar a vocalidade dos pés, dos joelhos,

do quadril, da barriga ou das maos. As possibilidades s&o infinitas.

69



1.6 As tensoes entre o falar e o cantar

(durante uma experimentagéo ja em andamento)

Traga aos poucos sua ateng&do para as caracteristicas da vocalidade que vocé
experimenta, em especial a articulacdo das silabas e as melodias que a voz desenha.
Busque reconhecer se essa vocalidade possui uma qualidade mais falada ou mais
cantada.

Encontrada essa qualidade, busque acentua-la.

Se a vocalidade estiver mais proxima de uma qualidade cantada, experimente ousar
ainda mais nas melodias.

Se estiver mais proxima de uma qualidade falada, busque acentuar a articulagdo das
silabas, e caso esteja improvisando fonemas, explore bem as consoantes.

Aos poucos, comece a transitar para o oposto dessa qualidade, com a mesma
vocalidade.

Se estiver em uma qualidade falada, busque aos poucos transformar a fala em canto.
Tente cantar com as mesmas qualidades vocais que até entdo estavam presentes no
tom de fala.

Se estiver trabalhando com a construgdo de uma personagem, experimente cantar
como essa personagem.

Se estiver em uma qualidade cantada, busque aos poucos transformar o canto em fala.
Fale, mesmo que inventando silabas e palavras, a partir das qualidades de timbre e
emissdo presentes anteriormente no canto.

Siga fazendo esses transitos, buscando fazer com que o0s aspectos dessas qualidades
se contaminem, mas mantendo algo que conserve suas especificidades.

Até aqui, experimentamos a voz a partir de sua corporeidade. Tentamos através
de alguns exercicios questionar e radicalizar o velho pressuposto de que voz & corpo,
até agora, a partir do corpo. Afinal, "E pelo corpo que nés somos tempo e lugar: a voz
proclama a emanacéao do nosso ser" (ZUMTHOR 1997, p.157). Mas a voz em si, como
portadora de uma mensagem poética assume diversas configuragdes e qualidades que
a tornarao especifica a cada contexto artistico.

Partindo dessa premissa, poderiamos talvez estabelecer duas qualidades
extremas para classificar suas caracteristicas: uma qualidade que seria a da voz falada

e outra que seria a voz cantada. Essa diferenciacdo, enquanto procedimento, nos sera
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muito util para ampliarmos algumas de nossas possibilidades de experimentagcdo. Mas

o que difere exatamente uma qualidade da outra?

No uso ordinario da lingua, o falar s6 utiliza uma parte
reduzida dos recursos da voz, enquanto nem a qualidade,
nem a riqueza de timbre desta sdo linguisticamente
pertinentes. (...) Ao contrario, no canto, as capacidades da
voz expandem. O canto visa encher todo o espago acustico
da voz, (...) no canto, a linguagem serve principalmente para
exaltar a poténcia da prépria voz, ainda que sob pena de um
obscurecimento do sentido. (...) No entanto, por onde passa
a fronteira? Tomemos o exemplo do blues. Por longa data,
houve blues falados, os talking; depois, os blues cantados,
e, mesmo assim, ndo penso que seja possivel fazer uma
distingdo nitida entre ambos: havia uma espécie de
gradagdo, ao longo da qual, de repente, percebeu-se que,
sem sentir se havia mudado de registro. Insisto no sem
sentir. Outro exemplo: na tradicdo liturgica das igrejas
cristas, distingue-se a salmodia do canto melédico. Mas o
que diferencia a salmodia do falar? No prefacio da edigédo de
sua Opera Lulu, Alban Berg distingue cinco graus de
vocalidade. Esta € uma resposta aproximativa, a unica
possivel para essa questdo. (ZUMTHOR, 2005, p. 71-72)

Reconhecendo a fronteira ténue que difere uma qualidade da outra, posso citar
ainda exemplos como rap, a poesia (enquanto performada), o repente e o teatro de
musicais. No exercicio que apresentarei a seguir, apenas por razdes didaticas,
pensaremos primeiro em radicalizar a extremidade dessas qualidades, cantada e
falada, para depois borrarmos essas fronteiras. Permitiremos entdo que uma qualidade
se contamine por aspectos da outra, para que, ainda que preservadas suas
especificidades, possamos ampliar alguns referenciais vocais.

Os pontos extremos dessas qualidades possuem especificidades que, para o
fazer artistico, terdo papéis fundamentais em cada contexto a que se aplicam, e
poderiamos talvez dizer que suas potencialidades sdo complementares. A voz cantada
possui mais recursos plasticos, mas muitas vezes o sentido e os significados se
perdem. A voz falada quase sempre é objetiva no sentido, mas por vezes limita-se a
uma gama reduzida de elementos plasticos.

A provocagado para a sistematizacdo desse exercicio surgiu especialmente de

algumas experiéncias que tive junto aos atores do curso de Artes Cénicas da
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UNICAMP. Em contextos em que se trabalhava com a criacdo de personagens, havia
uma certa tendéncia em se romper o elo entre a vocalidade da fala e a vocalidade do
canto. Havia uma vocalidade muito bem definida durante a fala que se perdia quando
surgia a cangao. Parecia que ao cantar esses atores limitavam-se a seus proprios
trejeitos e “cacuetes” vocais e aos pressupostos técnicos criados ao longo de seu
histérico vocal. Nao faria mais sentido que o canto da personagem surgisse a partir de
uma compreensao mais profunda da qualidade de fala da mesma? Em nossas
experimentagdes, aprofundaremos nosso olhar sobre a vocalidade, sobre os elementos

plasticos e especialmente sobre as melodias da voz (que quando for cantada possuira

uma maior gama de notas musicais, ou vocalizes).

Inspirados especialmente por algumas composi¢des da cantora e pesquisadora
Meredith Monk, incluiremos ainda uma terceira qualidade, a que, fazendo um
empréstimo do nome de uma figura de linguagem, chamaremos de voz onomatopaica.
Essa qualidade abarcaria manifestagdes vocais como o choro, a risada, um espirro, a
tosse, o grito, sons da natureza, grunhidos de animais, barulhos de maquinas, e poderia
estar presente como uma qualidade tanto da voz cantada quanto da voz falada. A partir
da voz onomatopaica, uma risada pode se tornar canto. O choro pode ser canto. Um
suspiro, um grito, um gemido. Ou ainda poderia se desdobrar uma vocalidade “tossida”,

que “tosse sua fala”.

1.6.1 Transitando entre o cantar e o falar

Poderemos trabalhar com uma vocalidade com ou sem texto (memorizado
anteriormente ou improvisado), com ou sem uma cancgao (existente ou inventada em
um fluxo de improvisagdo), com ou sem palavras ou fonemas (no caso de idiomas
inventados). No caso de um texto ou cangdo memorizados previamente, passaremos a
investigar também as tensdes entre os sentidos da vocalidade e os sentidos do
texto/cangao, sendo que o sentido de um alargara o sentido do outro. Durante uma
exploragédo ja em curso, passaremos a observar as melodias que a voz percorre, e
buscaremos compreender de que qualidade elas se aproximam.

Se estivermos trabalhando a qualidade de fala, tentaremos realcar as silabas e o
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encadeamento melddico que sugira a fala, como intengbes, expressao de sentidos e
significados. Se estivermos trabalhando com uma qualidade de canto, tentaremos
deixar suas melodias o mais definido possivel. Em ambos os casos, tentaremos
observar as caracteristicas dessa vocalidade da qual partimos.

Apds um tempo de exploragdo, passaremos a transitar com a vocalidade
experimentada gradativamente para a qualidade oposta. Se estivermos trabalhando
com a qualidade de fala, passaremos a qualidade de canto e vice-versa. Tentaremos
ser o mais fiel possivel as caracteristicas que estruturam essa vocalidade,
especialmente o timbre, emissdo e o modo como articulamos as silabas de cada
palavra.

Talvez transitar com uma vocalidade do canto para a fala, partindo de uma
cangao com letra, possa parecer mais facil, uma vez que as melodias da fala nos séo
mais familiares. Ja o transito da vocalidade de um texto da fala para o canto exigira um
despojamento minimo para que nos aventuremos na criagao de melodias, ou ainda na
adequacao deste texto a uma melodia conhecida. Em ambos os casos, vale tentar se
diferenciar a cada exploragdo, nao recorrendo sempre aos mesmos caminhos.

Chegar de um extremo ao outro, com uma separagdo muito clara, pode ser
importante e didatico no comego. No entanto, se buscarmos nos deter em cada ponto
dessa escala gradual que vai levando a voz pouco a pouco de uma qualidade a outra,
poderemos encontrar formas menos obvias de pensar essa conexdo. Mesmo porque,
no fim, esses limites s&do realmente muito ténues para sermos tdo categdricos em
nossas classificacbes. Como no exercicio da “escala de tébnus”, poderemos nos utilizar
de uma escala numérica, por exemplo de 1 a 10 (1 como voz falada e 10 como voz
cantada, ou vice-versa), para definir e melhor compreender essas outras possibilidades.

Seguindo com nossa experimentagao, poderemos realizar esse transito diversas
vezes, indo e voltando de uma qualidade a outra, contaminando suas caracteristicas, e
experimentando as tensbes presentes entre o canto e a fala como forma de

potencializar cada um desses caminhos de uso da voz.

Acredito que, de maneira ludica, este exercicio poderia potencializar nossas
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experiéncias tanto com a voz falada quanto com a voz cantada. A partir do transito, dos
graus de sutileza que estao entre os extremos de uma qualidade ou outra, aquilo que é
potente a uma qualidade pode também potencializar a expressao da outra. No entanto,
cabe colocar mais uma vez que estabelecer esses extremos sera um desafio, posto que

sdo realmente bastante ténues as fronteiras que os separam.

“Em alguns momentos é dificil fazer uma diferenciacdo com
clareza entre as qualidades da fala e do canto, pois as
vezes, durante a execugdo do exercicio, parece que essas
qualidades se misturam”. (Renata Dalmora)

“Muitas vezes sinto dificuldade em diferenciar a fala do
canto. Na escala isso fica um pouco mais facil, mas
depende muito do raciocinio escolhido para a distingdo entre
eles. Relacionando a fala a palavra e o canto aos contornos
melddicos, podemos entender que quanto mais as palavras
estiverem evidentes, mais proximos estaremos do universo
da fala, independente da presenca de uma melodia.
Pensando assim, no maximo da escala do canto as palavras
acabam se diluindo na melodia, mas sei que posso ‘cantar’
com as palavras... mas ai ndo estou de certa forma falando?
Na escala fica muito clara a transigdo. Esta dificuldade
culmina nas transi¢bes abruptas, quando sou provocada a
transitar diretamente entre ‘fala e canto” no mesmo material
cénico. Mesmo assim é um exercicio bastante potente”.
(Bruna Lucchesi)

Compreendido que essa separacido € apenas uma provocagao para que
possamos problematizar nossa experimentagdo, passamos também a alguns
refinamentos da experiéncia com este exercicio. Pela possibilidade de transito, o canto
ganha novos conteudos e amplia suas possibilidades de sentido. Ja a fala ganha
contornos menos automatizados em suas melodias, diferentes timbragens e

plasticidades, o que acaba também por provocar o surgimento de novos sentidos.

“Acredito que este exercicio possibilitou a quebra de
padrées ao falar o texto e ajudou-nos a descobrir maneiras
potentes de dizer os textos, utilizando o som das palavras
como criador de sentido e de musicalidade. Ao transitar
entre a fala e o canto, criando diversos sentidos aos textos
de nossas corporeidades, ampliavamos a ideia que
tinhamos sobre o que estavamos fazendo, alargando assim
nosso campo de experimentagdo. Lembro de descobrir
diversas vozes interessantes para minha corporeidade e
muitos sentidos novos para o texto”. (Maira Magnoler)

74



1.7 Outros exercicios que fomentaram e contribuiram com nossas

experimentagoes

Ao longo de nossos laboratérios, tivemos de compreender o que eram
necessidades basicas para realizagdo de nossas praticas, como a instalacdo de um
ambiente de trabalho coletivo e a preparacao fisica para o trabalho, necessidades
especificas a sistematizacdo dos exercicios apresentados anteriormente e as
necessidades de tudo o que dizia respeito ao processo de criagdo, e que muitas vezes
escapavam do campo delimitado pelo projeto inicial da pesquisa.

Com o inicio dos laboratorios, havia uma necessidade de se criar uma escuta
coletiva, um espago comum para 0 grupo que, além de ser formado por artistas
provenientes de formagdes completamente distintas, havia tido pouco ou nenhum
contato antes do convite para integrar os laboratérios da pesquisa. Como conciliar um
processo de criacdo que desde o principio se dava em uma zona de fronteira de
diferentes territérios com as especificidades de trajetéria e formacado de cada artista
participante? Como equacionar um coletivo que possuia individuos com distintos niveis
de intimidade com o trabalho corporal, vocal e cénico?

Também no comeco do trabalho, havia uma necessidade de cada participante
por se aprofundar e definir melhor sua pesquisa individual sobre a(s) viuva(s)
escolhida(s). Muitas vezes, a pesquisa do tema ficava apenas no campo das ideias,
talvez pela falta de uma identificacdo real com os primeiros conteudos escolhidos, ou
mesmo pela ndo familiaridade com a possibilidade de uma experimentacao artistica
guiada apenas por um tema, como era o caso das cantoras. Havia ainda em alguns
casos uma grande distancia entre o universo escolhido e o que de fato emanava das
corporeidades em criagao.

Tentando de alguma forma atender a essas demandas, optei entdo por retornar a
algumas praticas que eu havia experimentado ao longo de minha trajetéria. Praticas
que foram de fundamental importancia para o processo de criagcdo do espetaculo
“‘Depois” e que problematizaram a experimentagcdo dos exercicios aqui sistematizados.

Essas praticas foram utilizadas a partir de uma apropriacdo que considero inevitavel as
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singularidades e especificidades de cada contexto, de cada coletivo, de cada processo
de criacdo, ainda que em muitos momentos nos mantivéssemos em uma estrutura
muito proxima daquela proposta por seus sistematizadores.

Cada uma dessas praticas é bem mais complexa do que eu poderia e gostaria
de colocar aqui. Por ndo serem o foco desta pesquisa, farei apenas uma breve
apresentagcdo de cada uma delas, relacionando de que forma a partir de sua
apropriacédo elas puderam contribuir para o desenvolvimento do processo criativo do
espetaculo “Depois” e para a instalacdo de um ambiente favoravel ao desenvolvimento

de nossos laboratérios.

1.7.1 O Campo de Visao

Por ndo possuir um género ou linguagem estabelecida a priori, o Campo de
Visao mostrou-se um exercicio muito potente para a experimentagcao desse coletivo tdo
heterogéneo, com tantas possibilidades de expressao, tornando-se para ndés uma

espécie de “campo comum” entre as areas artisticas englobadas pela pesquisa.

Trata-se de um exercicio de Improvisagao Teatral coral no
qual os participantes sé podem movimentar-se quando
algum movimento gerado por qualquer ator estiver ou entrar
em seu campo de visdo. Os atores ndo podem olhar olho no
olho. Devem ampliar sua percepgao visual periférica e
através dos movimentos, de suas intengdes e pulsagoes,
conquistar naturalmente uma sintonia coletiva para dar corpo
a impulsos sensoriais estimulados pelos proprios
movimentos, por algum som ou musica, por algum texto ou
situagédo dramatica. (LAZZARATO, 2011, p. 41 e 42)

Pode-se delimitar um territério poético — que em nossos laboratérios foi definido
pela pesquisa individual de cada participante sobre o universo imaginario de uma viuva.
Pode-se também escolher determinado tipo de expressao, como, por exemplo, priorizar
uma investigacao por acdes cotidianas. No entanto, tudo é criado na agdo. Cria-se a
partir de si, em relagao ao outro e a partir do outro. A linguagem de cada sesséo de CV

(Campo de Visdo) torna-se suscetivel a histéria pessoal e formagéao dos participantes
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de cada contexto. Por ser um exercicio de improvisagao coral, o CV propde ainda que o

grupo se aproprie da gestualidade alheia a partir da escolha de um “lider” pelo condutor.

“A apropriagcao do gesto do outro e a seguinte ampliagédo do
préprio repertério gestual € outra caracteristica intrinseca do
Campo de Visdo. (...) Aquele corpo que sigo tem uma
histéria, tem uma formacao, foi educado de tal e tal maneira,
tem suas preferéncias estéticas, desenvolveu algum estilo
pessoal, entrou em contato com tal e tal cultura, e tudo isso
esta inserido em sua movimentagéo e em sua gestualidade”.
(LAZZARATTO, 2011, p. 53 e 54)

Essa possibilidade de apropriagdo nos foi fundamental durante a primeira etapa
do processo criativo. A partir dessa possibilidade de apropriagao e pela necessidade de
escuta que o exercicio propde, fomos aos poucos encontrando uma sintonia do grupo.
Tal apropriagdo, mostrou-se também um fator potencializante da ampliagdo do
repertorio pessoal e, principalmente no contexto desta pesquisa, da ampliacdo das
diferentes relagdes entre corpo e voz com que cada artista dialogava. Com o Campo de
Viséo, alargamos nossa experimentagao do individual para o coletivo, do coletivo para o
individual, permitindo constantes transitos entre o hibrido e o especifico de cada
linguagem artistica.

“Pode parecer 6bvio, mas as liderangas das ‘originalmente
bailarinas' me enriqueceram de sobremaneira no
alargamento das possibilidades de movimento, e as
liderangas vocais das ‘originalmente cantoras' me ajudaram
na exploragdo de conteudos vocais que ndo acreditava
possiveis. Acredito que essa é a beleza deste exercicio, é
um afastar-se de si na direcdo do outro, e entdo vocé
percebe que aquilo — o movimento ou a vocalidade —
também fazem parte de vocé. E descobrir o outro em vocé,

e vocé mesmo em vocé a partir do outro, por que néo dizer
assim’”. (Carolina Holly)

Em nossos laboratorios, o Campo de Visdo se tornou também uma espécie de
substrato, de “pano de fundo”, um campo para a investigagado dos outros exercicios que
investigavamos. Algumas vezes inseriamos um exercicio como o de “dangar com a voz
e cantar com o movimento” em uma sessao de CV. Em outros momentos, iniciavamos o

Campo de Visdo a partir de corporeidades ja instauradas por exercicios como as
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“‘gradagdes de ténus”, ou o “pressionar, empurrar e abandonar”. A experiéncia com o

CV, além de contribuir para a exploracdo e sistematizacdo de nossos exercicios de

experimentagao, esteve intimamente ligada ao processo de criagdo de alguns materiais

que integram espetaculo “Depois”.

Participantes durante sessdo do Campo de Viséo.

1.7.2 O dojo do método Bailarino-Pesquisador-Intérprete

Em um segundo momento do processo de criagdo, apds “bebermos” desse

coletivo plural e das poténcias de contaminacdo do Campo de Visao, propusemos uma

apropriagdo do dojo, procedimento laboratorial do método Bailarino-Pesquisador-

Intérprete (BPI), criado pela Profa. Dra. Graziela Rodrigues.

O dojo dedica-se a abertura de um caminho interno cujo
espaco fisico, inicialmente, ndo vai além de poucos metros.
Em sua riqueza de associagdes, a lingua japonesa
proporcionou uma leitura-sintese para o dojo que o método
BPI nos propde: Lugar onde se desbrava um caminho. As
fungbes do dojo do BPI tém um alcance simbdlico ilimitado,
personalizado e intransferivel no solitario desbravar de um
caminho que sera sempre Unico e pessoal, mas que podera
futuramente ser compartilhado na esséncia poética de seu
resultado cénico. (NAGAI, 2008, p. 31)
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O dojo do BPI compreende inicialmente um circulo de giz, riscado no chao, no
qual desenvolve-se uma exploragdo intimamente ligada a memoria corporal do
bailarino, que depara-se com imagens, sensagdes e emog¢des que irdo dinamizar seu
movimento. Percebo que em minhas experiéncias pessoais com o dojo, nas aulas de
Dancas do Brasil no curso de danga da UNICAMP, pude acessar estados de profunda
conexao entre os aspectos motores, pulsionais e sensoriais da corporeidade. Essas
vivéncias, que ocorreram em diferentes estagios de minha trajetdria, instigaram-me a
experimentar uma apropriacdo do exercicio fora do método, no processo da

sistematizacdo dos exercicios desta pesquisa e da criacdo do espetaculo “Depois”.

Laboratério com o dojo.

Em nossos laboratérios, o dojo veio como uma possibilidade de investigacao
individual, intima e segura, para que cada participante desse vazdo aos conteudos

surgidos anteriormente na investigagao coletiva do Campo de Visao.

“No momento do dojo, o descompromisso com o coletivo e
com um objetivo especifico cria uma oportunidade de
aprofundar conteudos surgidos em outros exercicios e de
certa forma amadurecer a experimentagdo”. (Bruna
Lucchesi)

“O dojo proporcionava o estimulo e abertura dos sentidos

para o] mundo interior de
memdria/emogédo/sentimento/sensag¢bes”. (Renata Dalmora)
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Esse movimento de se voltar ao “mundo interior’, ao mesmo tempo,
desencadeava um movimento de trazer os conteudos mais internos para a dimenséao
externa da corporeidade. A partir do dojo tinhamos a possibilidade de modelar no corpo
e na voz as imagens, sentidos e sensagdes presentes no imaginario pessoal de cada
uma dessas artistas a partir da pesquisa sobre as viuvas. Justamente por possuir esse
carater de privacidade, o dojo promovia uma possibilidade de mergulho em conteudos
bastante particulares e por vieses especificos para cada uma dessas artistas.

“Foi uma descoberta interessantissima a do Dojo, pois ele te
abre as portas para as pulsbes da imaginagdo mais
‘timidas', mais embrionarias, e vocé tem a chance de ir

muito fundo nelas ou simplesmente deixa-las passar’.
(Carolina Holly)

Mais uma vez € interessante ressaltar que o que proponho aqui é um
deslocamento de um procedimento do método BPI para outro contexto, o que néao
caracteriza em si um estudo sobre o método. Tal deslocamento trara outras questdes e
possibilidades, e a0 mesmo tempo n&o possuira necessariamente os mesmos objetivos
e o mesmo aprofundamento de sua realizagao dentro do BPI.

“Eu ja conhecia o trabalho com o dojo nas aulas de Dancas
do Brasil pelo Método BPI. No entanto foi interessante
utilizar o mesmo recurso em um processo criativo
completamente diferente. Isso me fez pensar sobre como
vamos internalizando alguns conhecimentos e trabalhando

com eles de maneiras individuais e, portanto, diferentes”.
(Cora Laszlo)

Nossas experiéncias com o dojo foram fundamentais para a modelagem das
corporeidades poéticas® das participantes a partir do universo tematico das villvas. Em
relagdo aos exercicios sistematizados pela pesquisa, posso apontar que o dojo foi um
catalizador de muitos processos, especialmente pela profunda conexdo que ele
estabelece entre a dimensao interna e externa da corporeidade. A partir dessa conexéo,

o trabalho com os exercicios passa a ir muito além de uma experimentagcdo motora de

St Consultar item 1.3.1
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voz e movimento, engajando as forgas pulsionais e sensoriais da corporeidade durante
toda a experimentacdo. E ai que de fato os exercicios que propomos se instauram no
plano da criagdo. Na direcao contraria, a inser¢gdo de alguns desses exercicios por
minha conducdo externa durante alguns dojos parecia nortear as experimentagdes das
participantes dos laboratérios, promovendo um fluxo de exploracéo que tendia menos a
estagnacéo. Por uma via ou outra, a exploragao concomitante do dojo e dos exercicios,
como o “exercicio da imaginagao” ou o0 “cantar com o movimento e dancar com a voz”,
nos proporcionava uma relagdo de conexao entre corpo e voz totalmente ligada as

imagens, sensagdes e emogdes que emergiam da dimenséo interna da corporeidade.

1.7.3 A Zona de Improviso
Outro exercicio a que recorremos em alguns laboratorios foi a Zona de Improviso
(Z21), sistematizado pela prof. Dra. Marina Elias (UFRJ). Por ter participado dos
laboratérios de suas pesquisas de mestrado e doutorado na UNICAMP, contexto em
que o exercicio foi sistematizado, e por ser a ZI a estrutura do espetaculo “Transito
Livre” da Cia SeisAcessos, tenho especial carinho por esse exercicio. No processo de
criacdo do espetaculo “Depois”, as experimentagdes com a Zona de Improviso vieram
como uma possibilidade de provocar relacbes entre as diferentes corporeidades
poéticas que iam se consolidando ao longo dos encontros.
A Zona de Improviso consiste em um jogo de improvisagéo
que tem duragdo de no minimo 20 minutos seguindo as 3
etapas estruturantes: Jorro Criativo, Desenvolvimento das
Proposigées e Clipe Final?. A ZI pode partir tanto de

estimulos externos ao jogo (imagens, textos, pinturas,
matérias do jornal do dia, perguntas, palavras, situa¢des, ou

um tema/ acontecimento mundial como, por exemplo, “a
queda do muro de Berlim”, ou um tema/ ficczdo como, por

52 Usualmente os participantes se colocam em uma espécie de “fronteira” que delimita o espago cénico onde a

improvisagdo ira acontecer. Durante o jogo, os participantes tém a possibilidade de estar dentro ou fora desse
espago de criagdo, sendo que a “fronteira”, apesar de a principio ndo ser esse espago, ¢ também um lugar de
porosidade criativa. No “Jorro Criativo”, os participantes buscam lancar apenas pequenos apontamentos de
materiais a serem desenvolvidos posteriormente. O objetivo ¢ jorrar o maximo de apontamentos possiveis, como
alguns gestos, pequenos textos, situacdes e composi¢des espaciais. No “Desenvolvimento das Proposigoes”,
alguns apontamentos feitos durante o “Jorro Criativo” serdo desenvolvidos, tomando as mais diferentes direcdes
possiveis. Essa etapa ¢ de certa forma o cerne do jogo, é onde de fato a improvisacdo se desdobra em materiais
cénicos. Ja no “Clipe Final”, os participantes retomam ¢ pontuam alguns dos elementos mais marcantes da
improvisagdo, em uma espécie de fechamento do jogo.

81



exemplo, “a vida humana em outro planeta”), como também
pode ser jogada sem um tema determinado a priori. Neste
caso os improvisadores se tornam o proprio material criativo
“disparador” do jogo, estimulando-se pelas conexbes e
acontecimentos surgidos na prépria improvisagdo. (ELIAS,
2011, p. 48)

Imagem surgida durante uma sesséo da Zona de Improviso.

Nossas experiéncias com a Zona de Improviso tiveram contribuicdes muito
diretas para o apontamento de uma dramaturgia geral do trabalho. Até entado, teciamos
dramaturgias quase que individuais para a pesquisa de cada participante, que estavam
muito imersas em suas proprias motivagdes e significados. O Campo de Visdo produzia
potentes encontros coletivos, no entanto, sempre a partir de sua estrutura coral e quase
nunca do conflito direto, das significagdes que as vezes apenas o dialogo estabelecido
pela acao e reacgao, por estruturas de pergunta e resposta (verbais ou ndo) produzem. A
partir do encontro direto entre os universos pesquisados por cada uma das

participantes na ZI, muitos “embrides” de materiais foram criados.

“Acredito que a zona de improviso contribuiu para
compreender o que podiamos fazer cenicamente a partir
das corporeidades geradas pela experimentagdo dos outros
exercicios”. (Maira Magnoler)

“Acredito que a Zona do Improviso exigiu de todas nés um
descolamento do nosso processo individual para auxiliar os
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das outras. Na Zona do Improviso estavamos em busca de
‘algo maior', uma cena, que exigia ajustes de todas, e foi um
processo dificil no comego”. (Carolina Holly)

O encontro das corporeidades poéticas na Zona de Improviso nem sempre era
algo que fluia de imediato. Ainda que a Zl se proponha como uma estrutura de
improvisagao que nao se limita a uma linguagem cénica especifica, esbarravamos ai
em grandes choques entre as linguagens abarcadas por nossas praticas e algumas
l6gicas de composigdo muito ligadas ainda as especificidades da trajetdria de cada
artista. No entanto, o desafio de se entrar em relacido produzia também encontros
unicos.

“Pela Zona de Improviso era possivel comegar a entender
como o seu conteudo se relaciona com o contetdo do outro.
Em danga isso se torna um desafio, quando o seu contetdo
parte de um lugar abstrato e é preciso estabelecer uma

relagdo com alguém cujo contetido parte de uma porgdo
mais concreta” (Talita Floréncio).

Em nossas experiéncias, identificamos também que a Zona de Improviso
acionava no grupo um outro registro de experimentagdo. O jogo proposto pela ZI
buscava de antem&o a composicdo cénica em relacdo com o outro, visando quase
sempre “produzir’” materiais. Ja as exploragcées com o0s exercicios da pesquisa ou com
o dojo e o Campo de Visao, ndo tinham tanto a necessidade de produzir algo, e ficavam
muito mais num campo de investigacdo pessoal de fluxos de movimento e voz guiados
pelas pulsdes e sensacdes da corporeidade. Esses modos de pensar a experimentagao
foram igualmente importantes e complementares para o0 processo, pois
problematizaram nossa articulagdo das necessidades pessoais de cada artista com as
necessidades que surgiam na construcado e elaboragdo do espetaculo como um todo.
Além de apontar dramaturgias para o espetaculo, a Zona do Improviso foi responsavel
tanto por articular e “coletivizar’ alguns materiais que surgiam da exploragao individual

quanto por propor novos materiais que hoje integram o trabalho.
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Material surido durante a Zona de Improviso.

1.7.4 Os Viewpoints e a experiéncia com a Meredith Monk

Algumas experiéncias provenientes do contato com outras pesquisas artisticas
também vieram a contribuir para a etapa de elaboragdo do espetaculo “Depois” e a
articulacdo das pesquisas individuais entre si. Destaco aqui algumas experiéncias que
realizamos a partir de uma introducdo ao sistema dos Viewpoints®, que contribuiu
especialmente para a consciéncia dos elementos de tempo e espago das composicoes
coletivas improvisadas que integram o espetaculo, e finalmente a experiéncia que tive
no curso “Dancing Voice/Singing Body”, com a multi-artista e pesquisadora Meredith
Monk, que teve um impacto decisivo na etapa final de elaboragdo dos materiais. O
curso foi ministrado entre 28 de maio e 01 de junho de 2013 no Ateliers de Paris, em
Paris, na Franca, por Monk em parceria com Ellen Fisher, uma das integrantes do Vocal
Ensemble de Monk, e teve duragao de 30 horas.

Os encontros se inciavam sempre com um aquecimento corporal de carater

ludico, com exercicios conduzidos por Ellen Fisher. Em geral, trabalhavamos a partir do

3 Qs Viewpoints (pontos de vista) sio um sistema de improvisagdo desenvolvido nos anos 70 primeiramente pela

coredgrafa Mary Overlie, os “Six Viewpoints”: Espaco, Forma, Tempo, Emocdo, Movimento e Historia.
Posteriormente as diretoras Anne Bogart e Tina Landau propuseram uma adaptagdo desse sistema para o teatro,
desdobrando-os nos nove Viewpoints: Relagdo Espacial, Resposta Sinestésica, Forma, Gesto, Repetigdo,
Arquitetura, Tempo, Duracéo ¢ Topografia. (BOGART ¢ LANDAU, 2005)
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movimento das articulagdes, como tornozelos, joelhos, quadril, coluna vertebral e
ombros. Nao existia uma grande preocupacao formal, e o intuito era apenas aquecer,
“trazer calor” para o corpo. O ambiente era bastante descontraido, lembrando uma
grande festa em que todos dangam buscando se divertir e se relacionar uns com os
outros. Também trabalhavamos com exercicios basicos cujo objetivo era ampliar nossa
relacdo com o espago e com as pessoas, com orientacdes proximas as dos Viewpoints.
Apesar de simples, toda essa preparacao refletia no trabalho com a voz realizado
posteriormente, ainda que em alguns momentos sem uma relagao direta aparente.

Em seguida, realizavamos um trabalho de respiragéo, que buscava relaciona-la
com pequenos movimentos do corpo. Buscavamos estabelecer uma consciéncia da
verticalidade e dos espacos internos do corpo. Em alguns encontros, fizemos alguns
exercicios basicos para o controle do diafragma, como stacatos com as consoantes “s”,
“, “q”, “p”, “X”, muito comuns na maioria dos trabalhos de voz. O objetivo no entanto,
parecia ser apenas permitir o fluxo natural da respiracdo e desfazer possiveis tensdes
desnecessarias.

Apos o trabalho com a respiragdo, Meredith Monk conduzia um aquecimento
vocal com exercicios que muito se aproximavam dos trabalhos mais tradicionais de
técnica vocal, como vocalizes com melodias ascendentes e descendentes. A diferenca
estava em proposicoes estéticas, como a exploracdo de diferentes emissbes vocais,
quebras nas mudangas dos registros, e também a inclusdo de pequenos movimentos
que facilitavam a fluéncia do som. Esse trabalho de integrar os movimentos me lembrou
muito o principio dos exercicios de permitir as interferéncias do movimento na produgao
vocal que experimentamos nos laboratorios dessa pesquisa e as aulas de voz com a
Técnica Alexander. Tal proximidade me foi confirmada pela propria Meredith, ao
mencionar e nos orientar a seguir alguns principios de Alexander, como a n&o
interferéncia no pescogo. Esse era o inicio basico do trabalho. Ao longo do resto do dia,
experimentavamos alguns jogos de improvisacdo musical/vocal e também algumas
pecas musicais coletivas compostas por Monk. Como fechamento do curso,
apresentamos uma performance aberta a convidados, com alguns dos materiais e

exercicios que experimentamos ao longo da semana de atividades.
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Dos exercicios experimentados no curso, curiosamente um deles ja havia me
chegado através das aulas de canto com a professora Dra. Regina Machado, no curso
de Musica Popular da UNICAMP, a que chamei de “Roda de Improvisagao”. Trata-se de
um exercicio bastante simples, que tem como principal objetivo a criagdo coletiva de
uma paisagem sonora a partir de ostinatos musicais.

Em um circulo de pessoas, um dos participantes inicia um ostinato ritmico e
melddico com a voz, ou seja, uma pequena ceélula musical simples, com uma pulsagao
clara e precisa que se repete constantemente. A partir dai, cada participante vai
incluindo seu proprio ostinato, sempre buscando compor musicalmente com o ostinato
inicial e com a paisagem sonora que vai se formando. Cada proposta deve ser bastante
pontual, em dialogo com as outras propostas ja apresentadas. Cada participante busca
contribuir com algo que venha a somar, mas ao mesmo tempo deixando espagos para o
restante do grupo que ainda n&o propds.

Uma composi¢cao mais rica do ponto de vista musical tera ostinatos em diferentes
alturas e subdivisdes ritmicas, com timbres e texturas distintas. No trabalho com a
Meredith Monk, ela nos encorajava a fugir um pouco do que ela chamava de “jazzy and
pop style”, ou seja, ostinatos que acabassem por levar a composigao para uma estética
mais proxima ao jazz e a musica pop. O objetivo era que pudéssemos explorar
conteudos vocais e musicais menos Obvios e comuns aqueles com que usualmente

estamos mais familiarizados.

Participantes do curso “Dancing Voice/Singing Body” experimeni‘ando a Roda de Improvisagdo, conduzidos pela artista Meredith
Monk (ao centro).

Em nossos laboratorios experimentamos outros desdobramentos desse exercicio
que passaram a ser incluidos ao longo de nossas praticas. Experimentamos, por
exemplo, criar ostinatos simultaneos de voz e movimento, compondo assim ndo apenas
uma paisagem sonora, mas também uma estrutura coreografica. O resultado, além da
experiéncia de criar em conjunto, sdo ricas composi¢des sonoras e visuais. Um outro
desdobramento que experimentamos foi a desconstrucdo dos ostinatos e mesmo da
pulsacao inicial, permitindo que essa composicao coletiva fosse tomando outros rumos

através do jogo entre o grupo.
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“Para mim esse exercicio foi bom para que eu aprendesse
uma nova forma de relagcdo e conexao de grupo, de dialogo.
Sentia que isso nos unia bastante, inclusive para depois
fazer outras coisas que ndo necessariamente usariam a
voz”. (Cora Laszlo)

“A maior ligdo que carrego em meus processos atuais e que
atribuo a este exercicio é a escuta. Como contribuir para a
construgao de uma cama de sons que s6 fazem sentido
juntos. Esse é o maior desafio, mas o maior potencializador
de meus processos artisticos, técnicos e poéticos com
relacdo a experimentagdo vocal. Como potencializar o
ambiente sonoro criado, saber a hora de solar, a hora de
entrar com uma nota pedal, a hora de silenciar”. (Carolina
Holly)

“Aprender a ouvir é sempre essencial para o trabalho
criativo. Este exercicio é um dos Unicos que eu ja havia feito
fora destes laboratérios, nas aulas de musica. Trabalhar
neste contexto resultou em conteddos musicais muito
diferentes e algumas vezes até mais potentes do que o0s
trabalhados exclusivamente entre cantores”. (Bruna
Lucchesi)

Mais do que entrar em contato com novos exercicios e procedimentos, a
experiéncia do curso com a Meredith Monk me atentou especialmente para as
possibilidades de pensar a composi¢cdo cénica também por um viés musical. A meu ver,
isso foi de extrema importdncia para que eu passasse a agregar também o
conhecimento musical (e ndo apenas vocal) que trago a partir de minha graduagao em
musica as minhas experimentagdes pessoais € com o NUA, nos laboratérios desta
pesquisa. Reconhecer que o0 espaco cénico € um espago nao apenas visual, mas
também sonoro. E assim como podemos pensar em relagdes espaciais para 0os corpos
em movimento, em agao, podemos pensar em relagdes espaciais para o som. Até
entdo nossas tentativas de articular as dramaturgias individuais de cada corporeidade
poética criada pelas participantes em uma Unica obra partia de um olhar muito
influenciado pelos processos de criagdo em danca e em teatro dos quais eu havia
participado. A partir da experiéncia com Monk nossos materiais passaram por uma
completa reconfiguragao.

Considero a oportunidade desse encontro com a Meredith Monk um divisor de
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aguas em minha trajetéria. Foi uma experiéncia unica e transcendental estar ao lado de
uma artista tdo genuina e generosa. Esse encontro seguira reverberando eternamente

em meu canto, em minha danca, em minhas condugdes.

I

Com a Meredith Monk apés a finalizagéao do curso.
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1.8 Algumas consideragcbées sobre a participacdo de artistas de
diferentes formacgcées nos laboratorios da pesquisa e suas diferentes

relacées com as praticas experimentadas

Todas as experiéncias descritas anteriormente — assim como as novas
experiéncias que possam por ventura surgir a partir da apropriagdo dos exercicios
sistematizados por esta pesquisa — estdo intimamente ligadas a uma conjuntura de
subjetividades, processualidades e singularidades do contexto em que estiveram
inseridas. Especificamente nesta pesquisa, a participagdo nos laboratérios de artistas
provenientes de diferentes formacbdes foi um fator decisivo para a qualidade e
intensidade da experiéncia. Apresento a seguir alguns relatos que dizem respeito a
relagcdo entre a pratica estruturada pelos exercicios aqui sistematizados e o contexto
em que foram experimentados, como uma possibilidade de tecer apontamentos para
experimentacdes futuras que valorizem o intercambio entre as diferentes linguagens

que integram as artes da cena.

“Observar e se afetar pelo trabalho do outro durante o
processo foi muito potencializador. Foi muito positivo tentar
compreender o raciocinio alheio perante as propostas do
laboratério. Sinto que as minhas possibilidades de
expressdo estdo se alargando. Mesmo no universo da
cangdo, me sinto menos presa aos ideais que sempre tive
de interpretagéo, estou me arriscando mais. Eu sempre tive
(na teoria) a idéia de que voz é corpo. Mas agora eu (meu
corpo e minha voz) realmente estou entendendo isso”.
(Bruna Lucchesi)

“Tenho sempre explorado a criagdo de personagens e a
utiizagdo dos mais variados procedimentos de
experimentacdo corporal e vocal para criar personagens
ricas, complexas, humanas... e o trabalho intensivo do
movimento e da voz aliados a minha imaginagcdo foram
muitissimo enriquecedores na minha trajetéria. Foi um dos
processos em que eu me entreguei com mais forga e mais
vontade. Uma corporeidade sempre sugeria uma vocalidade
e vice-versa, e a conscientizagdo disso tornou meu corpo
muito mais responsivo a minha imaginagao, e catalisou meu
processo criativo, sem sombra de duvida. Sempre achei

89



incrivel a experiéncia de trabalhar com pessoas de outras
formagcbes e sempre procurei sugar delas tudo de que
pudesse aproveitar para enriquecer a minha criagdo. Achava
estranho o modo como elas lidam com a criagdo — quero
dizer, elas nédo ‘imaginam’' nada? — mas aprendi a lidar um
pouco melhor com isso, tentar enxergar a criagdo como elas
fazem. Foi extremamente rico e precioso. Considerando a
pratica destes exercicios e suas reverberagbes em meu
corpo e em minha criagdo, nao consideraria honesto
classifica-los em um campo artistico especifico”. (Carolina
Holly)

“Ter participado dos laboratérios me propiciou novos campos
de operagéo artistica, ampliando as minhas possibilidades
expressivas na cena, continuando o movimento no som.
Pensar a criagdo a partir do corpo e da voz simultaneamente
foi uma descoberta que potencializou a minha capacidade
de improvisagdo, pois o0s impulsos criativos vinham por
estas duas vias, de forma simultdnea e complementar. As
diferengas entre as areas artisticas foram postas realmente
em cheque, pois as semelhancas, diferencgas, pulsagbes e
importancias efetivamente entravam em contato”. (Cora
Laszlo)

“Acredito que descobri muitos lugares novos e potentes de
criagdo integrada entre voz e corpo, hem sempre
conseguindo retoma-los ou elabora-los, que é o que estou
tentando fazer agora. Quero compreender toda esta
experiéncia tdo marcante e integrante do meu modo de criar
e da minha referéncia sobre mim mesma. Acredito que 0s
exercicios propostos pareciam ter uma visdo do corpo como
criador, sem subdivisbes a priori. Nos exercicios de voz
partiamos do corpo, nos exercicios de corpo sempre
estavamos buscando a forma com um panorama hibrido.
Acredito que as especificagbes vieram mais da formagéao
individual de cada um e de opgbes estéticas para o trabalho.
A abordagem em si, foi bastante hibrida”. (Maira Magnoler)

“Os laboratérios ampliaram minhas nog¢bes sobre minhas
possibilidades e potencialidades corporais e vocais, me
permitiram experimentar o universo do canto e da danga
com grande liberdade assim como buscar a integragdo
dessas areas na minha pesquisa criativa. Observar o
trabalho e processos artisticos de cantoras e dangarinas é
fascinante e enriquecedor para meu trabalho de atriz. Fui
percebendo como o corpo pode potencializar a voz e vice-
versa. Descobri que a voz é uma ignicdo importante para
mim e mobiliza meu corpo”.(Renata Dalmora)

“Os exercicios como um todo me alimentaram como
intérprete e acrescentaram descobertas e experiéncias
Unicas, como a possibilidade de se utilizar a voz em
qualquer insténcia. Estar em um grupo com artistas de
formagbes tao distintas € poder experimentar e agregar
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novos conhecimentos a sua bagagem artistica, e evoluir
com isso. As interferéncias entre as linguagens foram
muitas. Penso que cada intérprete tenha se mantido mais
fortemente ligado a sua area, mas no todo, pensando na
metodologia, vejo uma massa mista. Ndo vejo énfase em
uma vertente”. (Talita Floréncio)
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CAPITULO 02 - Depois — “Ensaio poético da criagdo”, ou

“Um desabar de mundos”

Toda tentativa de transcrever em palavras aquilo que emana das corporeidades
em criacao parece va, insuficiente. Ha muito de nao dito, sentidos ocultos que habitam
apenas o movimento e a voz em seu exato nascimento. Ha sempre o imprevisto, o que
se re-significa a cada experiéncia. As estruturas se erguem e se dissolvem, e seguimos
experimentando. Ainda assim, debrugar-me-ei sobre essa tentativa de descrever, ou
melhor, de compartilhar aquilo que vem se materializando cenicamente em forma do
espetaculo “Depois”. Materiais que se originaram especialmente a partir de nossas
experiéncias com os exercicios descritos no capitulo anterior. Materiais que seguem
passando por lapidacoes, reestruturagdes, a medida que vamos nos aprofundando no
processo de elaboragao e compartilhamento com o publico.

O que apresento a seguir € menos um “texto do espetaculo” e mais um ensaio

poético, um apontamento sensorial dos acontecimentos que estruturam o trabalho.

I - “Vazio”, “queda”, “anestesia” ou das “perdas que ficam”

“Meu Deus, me dé coragem para viver
trezentos e sessenta e cinco dias e noites,
todos vazios da Sua presenca. Me dé
coragem para considerar esse vazio como
uma plenitude. Faga com que a solidao nao
me destrua. Fagca com que a soliddao me
sirva de companhia. Alivia a minha alma,
faca com que eu sinta que Sua mao esta
dada a minha, faca com que eu sinta que
amar é ndo morrer, e que a morte ja nem
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existe, pois ja estamos todos na eternidade.
Faca com que eu perca o pudor de desejar
que, na hora da minha morte, haja uma
mao, humana e amada, para segurar a
minha.” (texto do espetaculo)

Um lugar. Uma vigilia. Elas nos recebem, oram por elas e por nos. Estamos no
depois, e a partir dele poderemos voltar a uma memoaria, fugir para um sonho ou
simplesmente nos estancarmos em uma suspensao do tempo. Negamos ou aceitamos.
Conscientes de suas perdas, essas mulheres aceitam seus destinos tragicos. E sobre
um desabar de mundos que tornam a erguer-se transformando aqueles que ficam. E
afinal, muito mais sobre quem fica...

Quem sao essas mulheres? O que as trouxe até aqui?

Cumplices, compartilham essa mesma oracao. “Meu Deus, me dé coragem!”

“Dividem o espago do desacordo, das drasticas definicées,
do instante imaculado. Caminham entre a loucura e a
realidade e lutam pra se manterem sas. Nem sequer sabem
0 que dividem, mas sabem ali, o que fica, o que sobra,
quando tiradas foram as suas esperang¢as. Se rendem ao
que tiver de vir”. (Talita Floréncio)

Existe um movimento inevitavel, uma delas se descola e se desloca, em louca
danca pelo espaco. Existe um destino inevitavel, e por isso uma delas dancga, e torna a

dangar incessantes vezes, até que o choro, o grito, 0 que n&o cabe mais em si explode.

“Uma mulher cujo noivo morre no dia do casamento; a partir
de entéo, ela nunca mais tira o vestido de noiva e nunca joga
o0 bolo de casamento fora. A partir desses elementos iniciei
uma busca frenética em dire¢cdo a ela, suas nuances, crises,
paixées e humores. No decorrer dos laboratérios uma torrente
ensandecida de imagens surgiu, sempre a partir do
movimento e da voz, mas principalmente por causa do Campo
de Visdo e do Dojo, unindo estes dois aspectos. No fim, notei
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ter percorrido um caminho dividido da seguinte maneira: 1)
Momento da perda e desespero inicial; 2) Lapsos de lucidez e
a loucura tomando conta do inconsciente e 3) Escoamento da
sanidade, definhamento e morte. Através destes trés
momentos foram solidificando-se as imagens que trouxe
comigo até o '‘Depois’. A matriz inicial configura, ao mesmo
tempo, a sensagdo de queda livre, de uma liberdade cujo fim é
0 baque, de carambolar vertiginosamente morro abaixo no
desespero da perda, o turbilhdo de emocgédes, a ruptura do
inconsciente e os ultimos momentos de gloria antes do
completo apodrecer do corpo. E uma matriz leve, &gil e
frenética ao mesmo tempo, que me causa um desespero
aéreo, uma sensacdo de pesadelo querido, uma imersdo
definitiva no abismo da loucura e da morte” - (descricdo da
artista Carolina Holly para sua pesquisa individual)

A artista Carolina Holly em sua matriz inicial.
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Existe um abismo inevitavel por onde todos iremos cair!

Il - O grito

Ela grita, e dela sai o mundo que desaba dentro. E a voz de todas, é a voz de

muitas.

“Nao era um grunhido, ndo era um lamento.
Era realmente um grito. Eu gritava tao alto
que ele afastava a cabeca do meu rosto,
como se aquela voz urrando nos seus
ouvidos fosse lhe estourar os timpanos”.

(texto do espetaculo)

Ela dancga. Sua danga também, assim com o abismo, € inevitavel.

“Ela surgiu de uma imagem: uma mulher solitaria danga nua
envolta pelo terno de seu falecido. Apés a perda, passa dia
apos dia tentando reconstruir o cenario anteriormente vivido, a
nédo aceitagdo. E um espaco de loucura, quase esquizofrénico.
Oscilando entre pontos de lucidez e insanidade. A construgdo
desse imaginario é basicamente um amontoado de muitas
referencias, cenarios variados de mulheres em contato com as
suas fraquezas relacionadas a perda, submissdo e devogcédo a
um amor quase que incondicional. Grande parte dos meus
materiais partiram dos dojos, tendo ela particularmente surgido
e se fechado em um dojo sobre o0 momento da perda. Como
um todo, sinto que meus materiais estdo mais ligados com
esse momento, com o momento de fissura de um padrdo
linear, o momento da perda e posteriormente o Iluto. Minhas
referéncias partem basicamente de quatro livros: A
insustentavel leveza do ser' (Milan Kundera), 'Para Francisco'
(Cristiana Guerra), 'Carta a D." (André Gorz), 'Morder-te o
coragdo'( Patricia Reis)” - (descricdo da artista Talita Floréncio
para sua pesquisa individual)
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A artista Talita Floréncio em seu material individual.

As outras cantam. Entoam um canto de outro tempo, como que para embalar o
morto que vai, ou as feridas que ficam. Suas vozes carregam toda uma ancestralidade
que as puxa para o chao. Existe um choro oculto, que se revela apenas pelas micro
oscilacbes da voz. E lentamente caem. Desabam. Mas ja ndo € o corpo que cai. O
corpo quer subir. A alma quer descer.

Elas mesmas ndo sabem de trazem esse canto. Talvez lhes fora passado de
ventre em ventre, de outras mulheres que também cantaram, choraram as perdas dos
seus. Apenas sabem que devem canta-lo. E de seus cantos e quedas suas
corporeidades se transmutam em nova dancga pelo espaco. Transmutam o espaco. Ja

nem o espaco € esse aqui.

lll — O Baile das baratas

E o som de um cabaré, dos tempos de antes.

“Blattaria ou Blattodea é uma ordem de
insetos cujos representantes sao
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popularmente conhecidos como baratas. E
um grupo cosmopolita, sendo que algumas
espécies (menos de 1%) sdao consideradas
como sinantropicas. Existentes ha mais de
300 milhGes de anos, as baratas ja somam
cerca de 5.000 espécies no mundo. O corpo
das baratas tem formato ovular e
deprimido. Seu tamanho pode variar de
alguns milimetros até quase 10 centimetros.
Podem viver uma semana sem beber agua e
até um més sem comer. Um estudo
publicado pela revista "Insectes Sociaux"
afirma que as baratas ndo gostam de ficar
sozinhas e sofrem de problemas de saude
quando isso acontece. A pesquisa ainda
aponta que estes insetos sao animais
sociaveis e sofisticados, capazes de
reconhecer membros de sua familia e suas
diferentes geragdes. Em grupo, elas formam
sociedades igualitarias com uma estreita
relacdo baseadas em estruturas e regras,
sendo capazes de tomar decisdes coletivas
para o bem de todas as baratas”. (texto do
espetaculo)

As baratas dancam em pares. Sdo quase romanticas, e lhes apetece o toque
entre barrigas. Quase romanticas, pois sao frias, quase blasés. Possuem algo de
morbido, algo que revela seus desejos ocultos de se tornarem soberanas. Sabem que
estdo sendo vistas, e por isso tentam agir o mais naturalmente possivel. Ou melhor,
calculam cada passo, cada balango de quadril. Mantém-se atentas. Altamente

antenadas.

‘A barata surgiu em um dos lampejos de loucura, no qual a
Nina (nome da personagem) estuda o comportamento de suas
unicas companheiras, uma civilizagdo de baratas que se
instalam sobre o bolo de casamento de ftrés andares”. -
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(descrigcdo da artista Carolina Holly para a estrutura inicial que
deu origem a cena “O Baile das Baratas”)

IV — Génesis

“O Baile das Baratas”.

Um mesmo canto que ecoa de voz em voz, canone de nascer.

Eu eu eu eu eu
nas nas nas nas nas
CO CO CO CO ¢O
da da da da da

(cang¢do)

Vi vi Vi

vi i

da da da da da
g'eug'euq'eug'eu g'eu
ge ge ge ge ge

ro

ro ro ro ro
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De uma voz matricial, que viaja os ventos de boca em boca, a voz de cada uma
torna-se vida, torna-se corpo-danca e arrisca-se no canto desconhecido, nas melodias
amparadas apenas pelo campo harménico determinado pelo som da génesis. No

principio era a voz. Revezam-se elas em solos e cumplicidades.

Esse material é fruto de desdobramentos de uma das cenas
da primeira versdo do espetaculo, apresentada em dezembro
de 2012 no departamento de Artes Cénicas da UNICAMP. O
material era parte de uma partitura individual de uma das
participantes que deixou o grupo durante o processo, Cora
Laszlo, e que tinha como elemento marcante de sua pesquisa
a gestacdo, o parto. Foi um material elaborado a partir de
algumas exploragbes com os Viewpoints em jungdo ao
exercicio de “cantar com o corpo e dangar com a voz’.
Pudemos ainda nos apropriar de um procedimento presente na
cancédo “Other Worlds Revealed”, do disco ATLAS da Meredith
Monk’.

V - Viuva negra

Da cama de vozes, acorda um espectro, mulher, politdnica, que parece cantar-

dizer-expurgar-se de suas culpas. Sua voz rompe, rasga, ameaga, busca aterrorizar.

“Minha vitva nasceu a partir de uma unica informagéo: ela
comeu o seu marido. A partir do dojo sobre o momento da
perda (a morte do marido) apareceu a mulher-bicho, que
devora as entranhas do homem e grita enfurecidamente
libertada. Lembro do laboratério em que apareceu a voz no
registro drive que entdo se tornou o principal gatilho para a
corporeidade/vocalidade. Minha cena surgiu dos seguintes
procedimentos praticos: 'dangar com a voz e cantar com o
movimento' e ‘'transitar entre a voz cantada e a voz falada’. A
proposta foi dar vazao a diversas vocalidades a partir do texto,
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entdo fui orientada a 'quebra-lo' a partir do que ja havia
desenvolvido nas praticas. A partir das quebras vocais, 0 corpo
€ modelado (canta com a voz dangada) e sdo encarnados
diferentes tipos, cores, texturas e contextos dentro do universo
da corporeidade. Para mim essas vozes que 'escapam’' no
fazer representam os conteudos mais intimos da personagem,
que talvez nem ela mesma saiba regular”. - (descricdo da
artista Bruna Lucchesi para sua pesquisa individual)

A artista Bruna Lucchesi em seu material individual.

“"Ele disse que me perdoava; mas eu nao fiz
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nada para ser perdoada por ele. Eu fui uma
esposa fantastica! Se ele ficava doente, eu
cuidava dele, se ficava sem dinheiro, eu
ficava dentro de um orcamento, eu fazia
comida, eu remendava as roupas dele, pelo
amor de deus — EU ATE PREPARAVA O
BANHO DELE. E agora aquele filho da puta
desgracado ainda tem coragem de dizer
que me perdoa? A piada € com ele porque
eu nao entendo e nao perdoo”. (texto do
espetaculo)

VI — Eu, boneca: Violagéo.

“Hoy en mi ventana brilla el sol, y un
corazdbn se pone triste contemplando la

ciudad porque te vas". (cangdo do
espetaculo)

As culpas se dissolvem, mas as memorias n&o. Ela busca um outro plano. O
passado. Talvez por isso ela repita tdo insistentemente o inicio de sua cancio. Talvez

por isso repita sempre a vontade de se fazer hoje, hoy!

"Oi! meu nome é Suzie! Vocé gosta da
minha roupa? Vocé gosta do meu cabelo?
Eu gosto quando vocé penteia meu cabelo.
Eu gosto de vocé. Eu gosto tanto de vocé
que eu queria te beijar, eu queria te abragar,
eu queria te apertar, pra sempre! Me da um
beijinho? S6 um beijinho!” (texto do
espetaculo)

Ela, uma mulher boneca, evoca os sentidos e as imagens de uma infancia
distante no tempo, mas ainda viva em seu corpo-memoéria. Nos que ali estamos nao

entendemos ao certo se aqueles trejeitos infantilizados, robotizados com os de uma
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boneca, nos permitem rir e por um segundo esquecer de nossa condicdo de
sobreviventes, pois a0 mesmo tempo aquele corpo de mulher vivida nos causa certo
constrangimento pela disparidade de suas ag¢bées. Ha uma certa ironia, € a0 mesmo

tempo um 6dio que vem crescendo.

“Deixa eu pegar no seu peitinho! Na sua
bucetinha!” (texto do espetaculo)

“A boneca inicia uma risada juntamente com movimentos de
uma espécie de danca (movimentos de esquivar-se,de fugir,
de limpar-se, de livrar-se de algo ou alguém). Depois da
realizacdo dos movimentos, o texto é dito novamente, mas
dessa vez com a voz e corpo bastante alterados (sarcasmo,
rancor e dor). A inocéncia parece ter sido arrancada,
juntamente com a imagem comportada e superficial de
boneca. A mulher se despe violentamente de sua roupa e
sapato de boneca e desfaz seu cabelo de boneca - como
que estivesse tentando se livrar de sua condi¢éo de objeto e
também da lembranga de algum homem que passou por sua
vida e lhe causou sofrimento”. (Renata Dalmora)

Como cada noche desperté pensando en ti
y en mi reloj todas las horas vi pasar
Porque te vas...

Toda las promesas de mi amor se iran
contigo me olvidaras, me olvidaras!!! junto a
la estacion yo lloraré, igual que un nifio
porque te vas, porque te vas, porque te vas,
porque te vas.

Bajo la penumbra de un farol se dormiran
todas las cosas que quedaron por decir se
dormiran.

Junto a las manillas de un reloj
despejaran todas las horas que quedaron
por vivir esperaran... (can¢do do espetaculo)

“A historia dela veio da pesquisa por materiais de filme como
‘mulheres perfeitas’, mas principalmente iam surgindo de cada
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encontro, principalmente nos dojos. Lembro do dojo em que
surgiu a boneca agressiva, por exemplo (psicopata, era com
uma faca). A boneca artificial e sensual surgiu muito dos
exercicios coletivos. Depois que reconheci essa qualidade de
boneca no corpo pesquisei sobre as bonecas que falam, do
mercado, e selecionei algumas frases. Na cena em si, busquei
resgatar essas qualidades que apareceram no trabalho com as
frases que encontrei”. (descricdo da artista Renata Dalmora de
Sua pesquisa individual)

A artista Renata Dalmora no material da Boneca.

VIl - Necrofilias

“On a hill far away stood an old rugged
cross, the emblem of suffering and shame;
and I love that old cross where the dearest
and best for a world of lost sinners was
slain.

So T'll cherish the old rugged cross, till my
trophies at last I lay down; I will cling to the
old rugged cross, and exchange it some day
for a crown”. (can¢do do espetaculo)
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Elas entoam o canto final. Depois que vem a terra é dificil prever o que ha de

sobrar além dos 0ssos.

“Dizem sempre que

“A viuva se desfalece em risos. Cumplices, afetadas por
uma pulséo estranha, sdo conduzidas por ela. A cada risada
uma queda, a cada queda um apoio, um obstaculo a
ressaltar, perpassar, e a se por de pé. Escalam a estranheza
e a dor de serem jogadas ao vazio, e ali, benevolentes,
clamam pelo que foi tarde. Em um riso de desespero e
agradecimento pelo sofrimento extraditado. Elas se ap6iam
e dividem agora ndo s6 0 mesmo espago, mas 0 mesmo
lamento. Se encaram e se socorrem nas quedas que se
iniciam (partem de seus centros, como uma forga
gravitacional que as sugam em dire¢do ao chao). Uma
delas, a viuva a ser compadecida se desponta em prantos
de risos, ndo se sabe se desespero ou alivio. O coro a
segue, sem muito saber pelo que caem ou cantam, somente
pela empatia de serem ali vitivas que contemplam um corpo
palido e desejado, que carregava por elas suas razbes de
existir’. (Talita Floréncio)

“‘Ela é um monstro e ndo somente porque se encontra
amarrada e fazendo barulhos estranhos e toda torta. Mas
também pelas coisas que ela faz. Ela ri. E ri de tudo. Ri de si
mesma, ri dos outros, persegue 0s outros com suas risadas.
Ela ri de tudo, ri em momentos inoportunos e de pessoas
que ndo merecem, ri de acharem que ela é tao certa, ri por
causa da necrofilia”. (Julia Del Bianco)

sou muito querida e

atenciosa com o s mortos e que eu falo com
eles como se eles pudessem me ouvir e me
sentir. E que a necrofilia.. a necrofilia...”

(texto do espetaculo)

“Ela é viuva, casou com seu marido depois de morto. Ela néo
sabe ao certo, mas parece que foi um acidente, um
desmoronamento, no qual ela também estava, ou ela estava
quando ele morreu. Ela foge, vai para um campo, vai para as
ruinas de uma casa isolada que costumava ficar com seu
querido. Quando é bicho é parte de &gua, como sereia ou
agua-viva, parte tigre, que a sua defesa € o ataque. Ela esta
presa em seus monstrinhos, esta presa em suas loucuras e
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risadas. Surgiu a partir daquelas que ficam vitvas muito novas,
como alguns exemplos proximos a mim. Filmes e livros
também me ajudaram. Em laboratérios surgiu a risada.
Incontrolavel e persistente, a risada sempre surge nos
momentos mais inoportunos. A risada era tado presente que ela
se modificava, principalmente quando contaminada pelos
conteudos coletivos e de outras vitivas, virando uma risada de
desespero, quase um choro. A partir dessa risada, surgiu a
cena do veldério onde as mulheres cantam um hino em um
clima de comogéo e solidariedade com a perda. Minha viuva
comega a rir e sem poder se controlar comega a cair € nao
consegue levantar. De tanto rir e ndo conseguir subir, leva
consigo as outras pessoas do velério em queda. Ela ri de toda
a situagédo: de ser um momento errado para rir, de terem uma
impresséo errada sobre ela, da necrofilia. (descricdo da artista
Julia Del Bianco de sua pesquisa individual)

Em destaque, a frente, a artista Julia Del Bianco.
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VIl - Depois

superacao
recobrar
emergir
restaurar
a possibilidade
renovagao
(Talita Floréncio)

“Que pena siente el alma
Cuando la suerte impia

Se opone a los deseos
Que anhela el corazén
Que amargas son las horas
De la existencia mia

Sin olvidar tus ojos

Sin escuchar tu voz”
(cangdo do espetaculo)

“Retomar, se reencontrar. Transpor o luto em pulsdo de vida.
Reconhecer a dor, a ferida. E se levantar, continuar o
caminho mesmo que seu percurso tenha se transformado
em uma constante sem fim. Todas retomam, nesse
momento, suas matrizes, suas pulsées. E aos poucos
iniciam um percurso que nédo se conclui. Um continuo iniciar
e finalizar. Dentro dessa pequena matriz, executam infimas
vezes este mesmo percurso no palco. Deixando nesse
tempo que se escorre o corpo que se modela na resisténcia,
no cansago e persiste, nessa urgéncia por um reiniciar’.

(Talita Floréncio)

“Meu Deus. Me dé coragem para viver
trezentos e sessenta e cinco dias e noites,
todos vazios da Sua presenca. Me dé
coragem para considerar esse vazio como
uma plenitude. Faca com que a soliddo nao
me destrua. Faca com que a solidao me
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sirva de companhia. Alivia a minha alma,
faca com que eu sinta que Sua mao esta
dada a minha, faca com que eu sinta que
amar é ndo morrer, e que a morte ja nem
existe, pois ja estamos todos na eternidade.
Faca com que eu perca o pudor de desejar
que, na hora da minha morte, haja uma
mao, humana e amada, para segurar a
minha.”

(texto do espetaculo)

Por uma conexao que expande as fronteiras da carne, elas reafirmam sua

comunhdo. Projetam aos que padeceram dessa mesma jornada um lampejo de
superacgao. Agora € apenas depois...

Cena final do espetaculo.
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CAPITULO 03 - Por uma experimentacdo indisciplinar do

artista da cena

“Eu vos digo. é necessario ter em si, ainda, o caos, para parir uma estrela dangante”
(Friedrich Nietzsche)

Sao inegaveis as contribuigdes entre as diferentes disciplinas das artes da cena
na contemporaneidade. Conceitos, técnicas, sistemas, métodos, principios e
procedimentos sao “emprestados”, transpostos de um contexto ao outro, ainda que
cada area mantenha suas especificidades. Neste panorama, as terminologias
empregadas para situar essas zonas de contaminacgdo, troca, colaboragdo e
transformagao sdo multiplas, e invocam conceitos que nem sempre estdo em consenso,
ou ainda, terminologias que nem sempre dao conta da especificidade de cada contexto.
Ainda assim, sao termos cada vez mais recorrentes nos discursos que tentamos tecer
para explicar, conceituar ou problematizar nossas praticas artisticas. Falamos em
interdisciplinaridade, transdisciplinaridade, cena hibrida, mas o que de fato queremos
dizer? Que criacdo € essa que nos deixa sem palavras para descrevé-la, para
descrever sua experiéncia? Constantemente recorremos a conceitos da filosofia, da
educagdo, mas sera que tais transposicdes abarcam as subjetividades e
processualidades que estruturam o fazer artistico?

Compreendo este capitulo final ndo como uma conclusdo, mas como uma
provocagao com a qual parto ao fim deste trabalho. Uma provocacdo que facgo
principalmente a mim mesmo, mas também ao artista que queira se aventurar pelos
caminhos que possam ser apontados a partir das reflexdes aqui presentes. Langco-me
na tentativa de encontrar palavras para dizer de uma experiéncia que acredito ser
possivel e necessaria. Como estratégia para a construgdo dessa discussao, evoco
justamente algumas dessas terminologias tdo gastas e nem sempre consensuais,
precisamente por me apontarem um caminho a suas possiveis desconstrugoes.

Voltando ao percurso que me trouxe a esta pesquisa, compreendo que a busca

por aproveitar o maximo que pude da estrutura dos cursos abrigados pelo Instituto de

109



Artes da UNICAMP foi crucial para o surgimento de muitas das provocag¢des aqui
presentes. Simultaneamente, as aulas da graduagédo em musica, as aulas de danga do
Departamento de Artes Corporais e os laboratoérios das pesquisas de mestrado e
doutorado da prof. Dra. Marina Elias junto a Cia. SeisAcessos me promoveram o que
identifico como uma formacao interdisciplinar®, tanto no que diz respeito aos campos
artisticos em que eu atuava e dos quais ia sedimentando conhecimentos — neste caso
os transitos entre o teatro de improvisagéo, a danga e a musica — quanto no trabalho de
corpo e de voz.

Percebo que o entrelacamento dessas praticas em meu processo foi
fundamental para uma ampliacdo dos meus horizontes de formacgao, quer fosse para
atuar especificamente como cantor ou como bailarino, atividades as quais passei a me
dedicar com mais afinco ao fim da graduagdo. Como cantor, mudei completamente
minha relagdo com a performance cantada e com meu trabalho corporal e cénico pelas
experiéncias com a dancga e o teatro. Como bailarino que passei a ser, seria impossivel
nao carregar comigo, além de uma maior consciéncia da respiracao (muito ligada ao
trabalho do canto), toda a musicalidade desenvolvida pela minha formagdo musical,
musicalidade que em tantos momentos contribuiu para que eu assimilasse muito
rapidamente sequéncias coreograficas ao subdividir os movimentos em pulsacdes
ritmicas. Ainda, as experiéncias com a Cia. SeisAcessos, um dos pilares dessa
formagao interdisciplinar, me fizeram desenvolver um “estado improvisador”, ou seja,
um estado de atencdo e porosidade que atribuo muito a todas as praticas
improvisacionais que experimentei e a experiéncia de fazer parte do coletivo tao
conectado e disponivel que compunha o grupo. Um estado que sigo exercitando ainda
hoje, mesmo em espetaculos com estruturas fixas. Motivado por essas experiéncias,
ouso dizer que processos que promovam de alguma forma trocas e compartilhamentos
interdisciplinares devem ser experimentados por qualquer artista, ainda que se
permaneca dentro de um territério ja determinado pelas especificidades de cada area e

que né&o se objetivem processos de hibridizagdo quanto a linguagem artistica.

% Jean Piaget (SOMMERMAN, 2006) considera a interdisciplinaridade como um nivel de associagdo entre as

disciplinas onde a cooperag@o entre elas provoca intercambios reais, trazendo enriquecimentos mutuos. Ainda
assim, cada disciplina mantém-se dentro de seu campo, de sua especificidade.
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No entanto, no meu caso especifico, a interdisciplinaridade se dava nao apenas
nas parcerias artisticas que eu estabelecia, mas, como descrito anteriormente, em
minha propria formacdo. A intensidade com que vivi todas essas experiéncias,
principalmente por tentar ndo estabelecer uma hierarquia entre esses fazeres artisticos,
fez com que todas ocupassem um lugar de igual importancia em minha vida, e apesar
de transitar por diferentes categoria, as vezes cantor, as vezes improvisador, as vezes
bailarino, eu era um mesmo sujeito, um mesmo artista. Dizer que eu era cantor parecia
excluir toda uma vivéncia ndo menos intensa com a danga e com o teatro. Dizer que eu
era bailarino ou ator era diminuir todos os anos de dedicagao e minhas potencialidades
alcangadas com o canto. Sem me encontrar em nenhuma dessas categorias, seguia
tentando estar presente em cada contexto, me propondo a uma experiéncia a partir dos
territorios (e fronteiras) que me eram propostos e que, em alguns casos, acabavam por
se aproximar de uma linguagem ou outra.

Quanto mais a experiéncia com cada um desses fazeres se intensificava, mais
um fazer era contaminado pelo outro. Aos poucos, senti que, para radicalizar minhas
possibilidades de criacdo, era necessario me “desrotular’, me libertar das amarras que
carregavam essas categorizagbes. Sentia que as categorias artisticas definidas até
entdo passavam a se tornar insuficientes, ou mesmo limitantes, para tratar das minhas
possibilidades de criagdo. O artista que eu me tornava ja ndo cabia em nenhuma
dessas categorias.

Sob essa perspectiva, passei a refletir sobre o que seria entdo esse artista que
se estrutura ndo apenas pelo acumulo de praticas e atividades distintas, mas por seus
pontos de encontro, cruzamentos e atravessamentos. Um artista inserido em um
territério que poderiamos reconhecer como transdisciplinar’®. Um territério que estaria
um passo além da interdisciplinaridade produzida por meus fazeres paralelos até entao.
Um territorio-fronteira a se constituir como um novo territério, formado pelo que esta
entre e através de dois ou mais territorios, de duas ou mais disciplinas. Um territorio

que, voltando para as linguagens artisticas, a partir de um certo momento ja n&o

> Para NICOLESCO (1999), a transdisciplinaridade diz respeito aquilo que estd ao mesmo tempo entre as

disciplinas, através das diferentes disciplinas e além de qualquer disciplina.
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poderia ser categorizado com tanta certeza como danga, musica, teatro ou performance
% Um territério novo, hibrido a partir do cruzamento de duas ou mais dessas
categorias®’.

Para categorizar esse artista inserido em um territério transdisciplinar, talvez
pudéssemos falar em um artista hibrido, um artista trans, ou um ftransartista. Um
artista a se constituir por um atravessamento de saberes desordenados e fora de
qualquer hierarquia que estruturariam um novo territério. O transartista seria esse
artista que, ao acumular experiéncias de diferentes campos das artes e de suas
disciplinas, delimitaria seu proprio territorio, sua propria categoria.

Pensar nossa existéncia como transdisciplinar, como transartistas, poderia de
certo modo resolver o problema com o qual nos deparamos por as vezes nao
‘cabermos” em uma categoria artistica pré-estabelecida. Por outro lado, um territorio
transdisciplinar estruturado como uma nova categoria poderia também acabar por
carregar novas amarras, limitando mais uma vez nossas poténcias de criagao.

Se voltarmos novamente nosso olhar para nossa existéncia enquanto
corporeidades, passaremos a perceber que para radicalizarmos nossa experiéncia
criadora, para “tratar de si"®, “ndo basta o esforgo de colar conhecimentos buscados
em disciplinas aqui e ali. Nem frans nem interdisciplinaridade se mostram estratégias
competentes para a tarefa” (GREINER, 2005, p.126). Ainda que o conhecimento inter e
transdisciplinar possam nos instrumentalizar e estruturar enquanto artistas, se nos
deixarmos iluminar constantemente pelas epifanias da processualidade que nos
estrutura enquanto corporeidades, voltaremos a nos provocar e a compreender que

enquanto subordinarmos nossa criagdo ao pensamento disciplinar®®, ainda que inter ou

% Posso me arriscar a dizer que muitos dos exercicios que pudemos experimentar nos laboratdrios desta pesquisa e

que estdo sistematizados nesta dissertagdo surgiram desse emaranhado transdisciplinar de saberes. Exercicios que
sdo da ordem do trans. Exercicios que surgiram de cruzamentos, de algo que esta entre o canto, o teatro ¢ a danga,
entre o0 corpo ¢ a voz, entre o motor, o pulsional e o sensorial, 0 que se potencializou ainda mais pela
heterogeneidade do grupo dos laboratérios, com artistas de formagdes e trajetorias tdo distintas e singulares que
estabeleceram relacdes e experiéncias também distintas e singulares com as praticas propostas.

Talvez pudéssemos inserir aqui, como praticas hibridizadas, categorias como a “danga-teatro” (ou danca-teatral),
o “teatro-danga”, “teatro-fisico”, etc...

No texto original:“para tratar do corpo”.

O pensamento disciplinar poderia ser compreendido como uma organizacdo do conhecimento a partir de uma
fragmentacdo do saber, um recorte que visa um aprofundamento sobre determinado campo ou assunto, a
desconstru¢do de um conhecimento existencial/total em partes menores, especificas. O conhecimento disciplinar,
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trans, algo de genuino, de novo, podera se perder.

As préticas artisticas inter e transdisciplinares ndo acabariam também por configurar,
pelo risco de cristalizagdo que sofrem até mesmo as vanguardas, outras praticas
disciplinares, praticas que mais uma vez passariam a definir uma nova linguagem tao

encerrada quanto as linguagens das praticas de cujos cruzamentos se originaram?

Né&o seria o territorio transdisciplinar, criado a partir do cruzamento de outros territorios
Ja consolidados, um territorio a definir quase sempre uma mesma corporeidade,

especifica, com potencialidades e limitagcbes novamente especificas, dadas, tacitas?

Sob essa mesma perspectiva, ndo seria a cena hibrida, o hibridismo das linguagens
que muitos de nos tanto buscamos — ao que muitos artistas atribuem novas categorias,
como teatro-danca, teatro-fisico, danga-teatro (ou danga-teatral), e tantos outros — mais
uma armadilha rumo a cristalizagdo, a categorizagdo com a qual momentos antes tanto

quisemos romper?

Talvez para nos exercitarmos corporeidades nédo devera ser a linguagem a
determinar a corporeidade, mas a corporeidade a determinar a linguagem.

Enquanto corporeidades que somos, existimos como um conjunto de forgas
indivisiveis, ndo fragmentaveis, motoras, sensoriais e pulsionais. “Ndo ha separacgéo
corpo/espirito ou espirito/matéria” (GIL, 2001, p. 63). Se ndo ha separagdes, se nao ha
fragmentacao, qualquer recorte disciplinar ndo passaria entdo de uma estratégia
didatica para o aprofundamento de um conteudo. Qualquer linguagem reconhecida
anteriormente a corporeidade ndo passaria de uma emanacdo de um corpo

disciplinarizado. Tais recortes ou linguagens, a menos que opcionais e conscientes, nao

ao longo da historia da humanidade até os dias atuais, vem permitindo avangos e progressos indiscutiveis, como
grandes descobertas cientificas, o desenvolvimento tecnolégico, a cura e o tratamento de doencas, a compreensao
de questdes politicas, economicas, sociais e filosoficas, € mesmo o desenvolvimento de técnicas e praticas
artisticas bastante preciosas. Acredito porém que ao mesmo tempo que nos tornamos cada vez mais especificos
pela segmentacdo disciplinar, corremos o risco de perder a consciéncia da totalidade de nossa existéncia, de
nossas potencialidades enquanto seres humanos e, especialmente no caso desta pesquisa, das potencialidades da
criagdo artistica.
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abarcariam as singularidades e processualidades que nos estruturam enquanto
corporeidades.

Se insistirmos portanto na percepcgao de que existimos enquanto corporeidades,
“a materializagado de um processo movel e complexo” (BERNARD apud ROQUET, 2011,
p. 3), “‘uma multiplicidade, um espago de conexdes e re-conexdes infinitas sem
qualquer centro ou estrutura” (FERRACINI, 2006, p. 87), ndo sera dificil constatar entdo
alguma relagao entre corporeidade e indisciplina. Nao seriamos ndés mesmos entao
individuos indisciplinares? Nao seria nossa existéncia indisciplinar? E se buscamos
nos reconhecer e nos exercitar enquanto corporeidades, nao deveriamos também nos
exercitarmos, para além de qualquer estrutura disciplinar, como individuos
indisciplinares?

Desestabilizados mais uma vez por essas reflexbes, provocando-nos
incessantemente a ndo nos cristalizarmos, a ndo nos acomodarmos ao territério ou a
fronteira do conhecido, ultrapassariamos também a categoria de ftransartistas,
langando-nos ao “buraco negro” da inexisténcia das disciplinas. Abandonando também
o territério do trans — que compreendo ser potente desde que se configure como um
territério de passagem, e ndo como uma nova categoria, repleta de regras e normas
técnicas, poéticas e estéticas — agora, desterritorializados, talvez possamos nos langar
na experiéncia de uma pratica/poética indisciplinar.

Uma pratica indisciplinar caracteriza-se por nao se situar a priori dentro de um
territorio, campo, disciplina ou fronteira. Nasce antes de tudo por uma postura — ou
posicdo, estado, premissa, atitude — de NAO QUERER/BUSCAR se situar. Por ndo
querer se situar, ndo busca inevitavelmente o hibrido em contraposi¢céo ao especifico.
Alids, o artista que se propde a uma pratica indisciplinar ndo deve julgar necessario
tomar conhecimento da escala de intensidades que habitam as distancias entre o
hibrido e o especifico, pois mesmo esses referenciais tornam-se moveis e ja ndo fazem
sentido para a radicalidade de sua experiéncia. Uma pratica indisciplinar ndo se
fragmenta, por exemplo, em um trabalho para o corpo € em um trabalho para a voz.

Radicaliza a experiéncia da corporeidade em sua totalidade.
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Se compreendermos o corpo (corporeidade) como uma indisciplina® e a criagéo
como um fenbmeno que emana do corpo, da corporeidade, talvez possamos
compreender também a criagdo, em sua plenitude, como um fendmeno indisciplinar, de
especificidades “indisciplinadas” inerentes a cada contexto, a cada encontro, a cada
conjunto de afetos. Sob essa perspectiva, ja ndo sera mais a linguagem a determinar a
corporeidade, mas a corporeidade a produzir uma nova linguagem, especifica a cada
sujeito, a cada coletivo e a cada processo de criagdo/contaminagdo. Por uma pratica
indisciplinar, o artista ndo busca linguagem. E linguagem, e no préximo segundo ja
deixou de ser, pois para ser/fazer indisciplinar ha de se abrir as abdugdes, aos desvios,
ao se perder, a experiéncia de um constante ordenar e desordenar.

Para nao nos cristalizarmos em um territério, campo, fronteira ou disciplina — o
que nao exclui a possibiidade de também nos situarmos, ainda que
momentaneamente, dentro de um territério, campo, fronteira ou disciplina totalmente
delimitados, caso este seja nosso desejo — como estratégia para a experiéncia de uma
pratica indisciplinar, devemos nos langar em constantes mergulhos ao caos®’. Pois a
indisciplina que somos nds e aquilo que emana de ndés e a que chamamos de criagao
nos impele ao caos. N0s mesmos, esse “continuum de recriacdo que pode ser
quebrado, retomado em outra ponta, reconstruido, mantendo-se numa autoproducéo”
(FERRACINI, 2006, p. 87), ndo somos mais que uma organizacdo momentanea do
caos. E se do caos viemos, é por padecer, por retornar ao caos que temos a
possibilidade de nos diferenciar, de nos perfurar, ampliar ou abandonar antigos
territérios e fronteiras. Ao nos lancarmos ao caos, as forcas aprisionadas se libertam e
provocam rompimentos para a criagao do novo.

Mas como sair do caos e edificar um novo territério/fronteira consistente ou,
ainda que um ponto flutuante, uma organizagdo momentanea do caos que se configure

como praxis, obra ou processo artistico a se compartilhar? Experimentando! “E pela

80 KATZ, 2004 apud GREINER, 2005.

1 “Q que caracteriza o caos, com efeito, ¢ menos a auséncia de determinagdes que a velocidade infinita com a qual
elas se esbogam e se apagam: ndo ¢ um movimento de uma a outra mas, ao contrario, a impossibilidade de uma
relacdo entre duas determinagdes, j4 que uma ndo aparece sem que a outra tenha j& desaparecido, e que uma
aparece como evanescente quando a outra desaparece como esbogo. O caos ndo ¢ um estado inerte ou
estacionario, ndo ¢ uma mistura ao acaso. O caos caotiza, e desfaz no infinito toda consisténcia”. (DELEUZE e
GUATARRYI, 1992 p. 59)
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experimentacdo que se sai do caos”®.

O artista que se lanca ao caos criativo e faz dele uma possibilidade a
experimentacado o faz por compreender a poténcia de experiéncia que pode promover
para si e para o meio. Por uma experimentacao indisciplinar, o artista busca conhecer-
se, mas nao para dominar seu fazer, pois é ciente de que qualquer dominio de si € uma
ilusdo, e o poderia levar de volta aos fantasmas das antigas construgdes de si. Nao
busca simplesmente o acumulo de ferramentas técnicas e artificios. A experimentacao
que busca o artista que radicaliza sua existéncia indisciplinar, sua existéncia enquanto
corporeidade, é a experimentacdo que o leva a experiéncia, € a experimentacdo que
lhe permite ser “um espaco onde tém lugar os acontecimentos”®.

Por uma experimentagao indisciplinar, compreendemos e reconhecemos o0s
atravessamentos, os territérios e fronteiras que nos constituem, mas buscamos apenas
o conhecimento do agora. Por uma experimentagao indisciplinar, temos a possibilidade
de radicalizar nossa existéncia enquanto corporeidades e tentar, “no meio de forgas
cadticas, formar uma primeira relagao, uma linha possivel para um projeto que nos leve
para fora do caos™.

Nesses mergulhos e saidas do caos, experimentamos o risco. “Risco de
catastrofe, morte, mas também risco e ocasido Unica para a criagdo do novo”®. Para
nos colocarmos em risco de experimentacéo, para transpor o territorio do conhecido, do
seguro, do que se estruturou ao longo de anos de um pensamento e de uma pratica
disciplinar, devemos ter coragem. Uma coragem que sO pode vir do desejo ou da
necessidade vital de nos expressarmos, de criar. Um desejo pulsional, munido de
motricidade e sensorialidade.

A cada movimento de entrada e saida do caos, devemos ainda resistir aos
escombros, aos resquicios dos antigos territérios, das antigas fronteiras, das normas
técnicas e estéticas, pois com eles corre-se o risco de ndo se construir coisa alguma.

‘Mas se a forca do desejo (de se expressar) for mais forte que a forca de re-

2 Anotagdes da conferéncia do filésofo José Gil na abertura da VII Reunido Cientifica da ABRACE.
% BONDIA, 2002 p. 24

% Anotagdes da conferéncia do filésofo José Gil na abertura da VII Reunido Cientifica da ABRACE.
% Idem.
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territorializacdo do antigo territorio® entdo o novo é diferenca absurda®. E o desejo de
nos expressar que nos leva a romper com o territério da disciplina, que nos leva a
experimentar, a entrar e a sair do caos e a criagao de novos territérios e fronteiras,
ainda que temporarios.

Por assumirmos, a partir de uma postura indisciplinar, nossa existéncia
indisciplinar — a existéncia da corporeidade — por nos arriscarmos a um processo
irreversivel de desconstrugdes, talvez devamos rejeitar por fim ainda uma Uultima
categoria que possa nos caber, também a categoria de um “artista indisciplinar”.

Ancorados no mundo que habitamos, sem o pudor de assumirmos nosso papel, nosso
oficio, nossa singularidade de existir, talvez possamos nos dizer apenas: —

ARTISTAS. A partir de entdo, a criacdo € encantamento, maravilhamento,

arrebatamento.

% E também das antigas fronteiras.

% Anotagdes da conferéncia do fildsofo José Gil na abertura da VII Reunifio Cientifica da ABRACE.
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