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RESUMO

A pesquisa pretendeu investigar a matriz vocal do espetaculo teatral Passos (2008),
criado pelo Grupo Obragem Teatro e Cia, de Curitiba-PR. Partindo da hipétese de
analise matricial como o estabelecimento da esséncia de dada criagao artistica, esse
trabalho buscou definir os fundamentos da criacdo do espetaculo Passos, de
maneira a tentar compreender sua relagdo com a nocado de teatralidade na
perspectiva vocal contemporanea. Para tanto, foram compostos e analisados os
elementos e procedimentos vocais que, nesse espetaculo, produzem efeitos teatrais.
Intentou-se responder as seguintes questdes: quais as principais caracteristicas da
matriz vocal do espetaculo Passos criado pelo Grupo Obragem de Teatro e Cia, de
Curitiba-PR? Como a nocdo de teatralidade contribui para a constituicdo dessa
matriz? Qual a relagdo dessa matriz com o contexto socioartistico atual? Por meio
dessa pesquisa, foi possivel langar um olhar para a relagao entre criagdo vocal e
teatralidade nas atuais produgbes de um grupo atuante no teatro brasileiro.

Palavras-chave: Espetaculo Passos. Analise Matricial. Matrizes Vocais. Teatralidade.



ABSTRACT

This research aims to investigate the vocal array of theatrical spectacle Steps (2008),
created by Obragem Theatre Group and Cia, Curitiba-PR. Assuming matrix analysis
and the establishment of the essence given artistic creation, this study sought to
define the fundamentals of creating the show steps in order to try to understand their
relationship with the notion of theatricality in contemporary vocal perspective. For this
purpose, we analyzed the compounds and elements and vocals procedures in this
show, produce theatrical effects. An attempt to answer the following questions: what
are the main characteristics of the vocal array of the spectacle created by Obragem
Steps Theatre Group and Cia, Curitiba-PR? As the notion of theatricality contributes
to the formation of this matrix? What is the relationship of this matrix with the current
socioartistico context? Through this research, it was possible to cast a look at the
relationship between creation and vocal theatrics on current productions of a player
in the Brazilian theater group

Keywords: Steps Entertainment. Matrix Analysis. Vocals matrices. Theatricality.
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INTRODUCAO

Ibem: Precisamos cavar um buraco

Matin: Vamos fazer isso Poucos palmos Poucos palmos

Ibem: A terra tem um cheiro forte

Matin: Ela é quente macia exala um vapor quente

Ibem: Sinto fria

Matin: Gosto de mexer na terra Ela ¢é viva

Ibem: Ela ¢ o que ela é Esse buraco é uma cama uma morada aqui
posta

(Nenevé, 2008)

A partir do final do século XIX, e durante o século XX, com as
experiéncias e escritos de tedricos e encenadores teatrais, o Teatro Ocidental sofreu
um processo de reavaliacdo dos seus fundamentos na expectativa de extrapolar as
limitagbes postas em movimentos ilusionistas como o classico e o naturalista.
Nesses movimentos, a criagdo cénica esteve a mercé do texto dramatico (Roubine,
Introducdo as grandes teorias do teatro, 2003), que era visto como o principal
componente da cena teatral, pois seria o definidor dos elementos — sentidos e
formas — para a construcado de cena. O trabalho vocal dos atores, por exemplo, era
orientado de maneira a produzir uma voz articulada e/ou declamatéria, com intuito
de que o texto ndao perdesse sua significacdo, garantindo assim que o enredo
dramatico e o efeito da palavra falada fossem apresentados com o maximo de
precisao.

Encenadores como Vsevolod Meyerhold (1874-1940), Antonin Artaud
(1896-1948), Jerzy Grotowski (1933-1999), Eugénio Barba (1936-), Ariane
Mnouchkine (1939-), entre outros, passaram a experimentar e discutir a ampliagao
de repertdrios teatrais, articulando diferentes propostas de producdo de cenas com
base em mecanismos plasticos e/ou visuais, sonoros €/ou vocais, que ganharam um
carater mais teatral em detrimento de teorias e poéticas que buscavam a imitagao do
real. Isso significa que elementos como cenarios, figurinos, espago cénico, recursos
visuais e/ou sonoros, relacdo palco-plateia, bem como as possiblidades corporais e
vocais dos atores, deixaram de ser realizadas com a intengdo de garantir apenas os
sentidos atribuidos por uma narrativa tradicional, assumindo autonomias no
processo criativo.
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No que se refere exclusivamente a voz do ator, com base nas
perspectivas desses encenadores, sua funcdo na cena teatral foi diversificada,
assumindo distintas logicas. Para Artaud (2006), por exemplo, a emissdo sonora da
palavra deveria ser utilizada num sentido encantatério, verdadeiramente magico. O
som da palavra estaria em funcdo de sua forma, de suas emanacdes sensiveis e
nao mais de seu significado. Segundo esse tedrico, “a palavra se ossificou, se
congelou, enfurnou em seu significado, numa terminologia esquematica e restritiva.
A obsessao pela palavra clara que diga tudo leva ao ressecamento das palavras”
(ARTAUD, 2006, p. 146). Artaud se opbe aos movimentos que se basearam
predominantemente na figuragdo para construgdo da cena teatral, os quais
possuiam uma dependéncia da “coisa representada”, obcecados pela construgao de
significados, de tal maneira que deixavam de lado as potencialidades significantes
proprias da voz. Em outros termos, a voz do ator para Artaud pode articular distintas
l6gicas, que extrapolam as regras da fala cotidiana. Essas légicas sado produzidas
pela articulacdo variada e ndo dependente de elementos puramente acusticos com
elementos semanticos, em maneiras diversificadas de procedimentos. Por isso,
nessa acepg¢ao, o ator pode focar-se na voz ndo apenas como base para
comunicagao, e sim na sua estrutura acustica e melddica enquanto poténcia para
diversificados e independentes processos criadores.

Seguindo essa perspectiva, Eugénio Barba (1994, p.57) desenvolve o que
vem a chamar de técnica extracotidiana. Para esse autor,

Na tradicdo ocidental, o trabalho do ator tem sido orientado por uma rede de
ficcOes, de “se magicos” que estéo relacionados com a psicologia, o carater,
a histéria de sua pessoa e de seu personagem. Os principios pré-
expressivos da vida do ator [ao contrario da tradi¢do ocidental] ndo séao algo

frio, concernentes as forgas fisicas que movem o corpo. O que o ator busca,
neste caso, € um corpo ficticio, ndo uma pessoa ficticia.

O trabalho do ator, para Barba, na perspectiva da técnica extracotidiana,
serve ndo apenas para construir semanticas, logicas realistas e “se magicos” que
evocam representacoes de elementos cotidianos do publico e formas humanas
reconhecidas'. Devem fazer reacdes imediatas, movimentar, dirigir, dar forma, parar,

reconfigurar. Para tanto, o artista deve se valer de todos os artificios proprios do

! No livro “A desumanizagdo da arte”, publicada originalmente em 1925, Ortega y Gasset fala que, no inicio do
século XX, com o surgimento das vanguardas artisticas, a arte afastou-se progressivamente da figura humana
enquanto tema central da obra, e os artistas passaram a enfatizar a abstragdo. A arte figurativa deixou de fazer
sentido. A novidade de arte ndo figurativa é a de tentar tornar mais experimental e dinamica a criagdo da arte.
14



teatro, visando provocar afetos e sensacgbes, muito mais do que apresentar o
cotidiano dos individuos no palco.

No Brasil, segundo André Carreira (2008, pp. 17-18), as teorias de
Eugénio Barba tiveram muita influéncia sobre grupos de teatro a partir do final do
século XX:

A primeira visita de Eugenio Barba (1987) organizada pelo Instituto Nacional
de Artes Cénicas (INACEN) gerou mudangas no que diz respeito a adogéo
de novos elementos técnicos. Apesar das controvérsias, a partir deste
evento, e das subseqlentes visitas de Barba e dos grupos relacionados
com o projeto da Antropologia Teatral (AT), se abriu um dialogo intenso
entre as formas e modos de trabalho de varios grupos do Brasil e as
referéncias dos europeus. Hoje em dia, passados ja quase vinte anos dessa
visita, podemos dizer que a difusdo das ideias de Barba representou uma
ruptura — ainda que ndo central — com a linha histérica do movimento dos
grupos brasileiros, pois isso contribuiu para instalar no ambiente dos grupos
uma série de procedimentos técnicos que se caracterizam pela énfase no
treinamento do ator e nas praticas inter-culturais, bem como na
implementagao de projetos pedagdgicos.

Podem ser citados alguns grupos brasileiros que vem se dedicando de
maneiras diferentes a estudos desses mecanismos expressivos no teatro, sendo os
principais: o grupo Oi Néis Aqui Traveiz, de Porto Alegre-RS; a Companhia do Latéo,
de Sao Paulo-SP; o Teatro Vertigem, de Sao Paulo-SP; o grupo Lume Teatro, de
Campinas-SP. Esses grupos possuem criagbes feitas com procedimentos que
provocam o deslocamento dos mecanismos vocais em relagdo a norma habitual.

Entre os grupos de teatro atuantes na cidade de Curitiba-PR, atualmente,
esta o Grupo Obragem Teatro e Cia. Nos processos artisticos desse grupo, nos
seus espetaculos e nas suas pesquisas de linguagem, percebem-se criagdes que
utilizam elementos extracotidianos em sua construgdo. Exemplos desses elementos,
discutidos também em outras pesquisas da area teatral (PAVIS, 2008), sao:
declamacgao cantante, pronuncia hipercorreta com todas as nuancgas e aliteragoes,
visualizagao ludica do esquema melddico.

Um dos trabalhos importantes do grupo, em que se da especial atencao
para o uso extracotidiano da voz, é o espetaculo teatral Passos. Esse espetaculo foi
apresentado na cidade de Curitiba-PR, no ano de 2008. E resultado de uma
pesquisa vocal ja consolidada pelo grupo. Foi um dos espetaculos selecionados pelo
Edital de Ocupacao do Teatro Novelas Curitibanas — Temporada 2008 — e recebeu
recursos para montagem e circulagdo do Fundo Municipal de Cultura da Prefeitura

de Curitiba-PR.
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E com base nessa realidade, e a partir da experiéncia enquanto
espectador de espetaculos criados com as poéticas mencionadas, especialmente
dos trabalhos realizados pelo Grupo Obragem de Teatro e Cia, que as questdes
estudadas na pesquisa aqui apresentada se desenvolveram. O estudo sobre
processos de construgdo vocais — resultantes ndo mais de técnicas que procuram
efeitos de real, e sim de perspectivas extracotidianas, € um campo de investigacéo
proficuo, com inumeras possibilidades de investigagao, tais como presente nos
trabalhos de pesquisadores como Janaina Trasel Martins e Fernando Aleixo.

Pretende-se, assim, com essa pesquisa contribuir para os estudos da voz
do ator, de maneira a responder as seguintes questdes: quais as principais
caracteristicas da matriz vocal do espetaculo Passos criado pelo Grupo Obragem de
Teatro e Cia, de Curitiba-PR? Como a nogao de teatralidade contribui para a
constituicdo dessa matriz? Qual a relagado dessa matriz com o contexto socioartistico
atual? E com base nessas questdes que a dissertacdo aqui apresentada se
desenvolveu.

O corpus da pesquisa foi constituido primariamente por materiais
provenientes da filmagem do espetaculo — audio e video. Tal flmagem foi realizada
pelo grupo com o intuito de criar um registro de memaria do espetaculo e foi cedida
pelos artistas voluntariamente para a realizagdo da pesquisa. A flmagem ocorreu a
partir de uma camera fixa, sem edigdes de imagem e audio. Na pesquisa, a
filmagem foi utilizada para garantir um estudo mais meticuloso dos diversos
elementos e dos procedimentos vocais criados pelo grupo durante o espetaculo. Tal
instrumento de coleta de dados permitiu a pausa, o recorte, a ampliagao e a analise
em detalhes de todo espetaculo. Atuou, dessa forma, como fonte primaria da
pesquisa. Quanto a utilizagdo de video para analise de espetaculo, Pavis (2008, pp.
37-38) afirma:

O video restitui o tempo real e o movimento geral do espetaculo. Ele
constitui a midia mais completa para reunir o maior numero de informagées,
particularmente sobre a correspondéncia entre os sistemas de signos e
entre a imagem e o som.

Mesmo feita com uma Unica cdmera a partir de um ponto fixo, a gravagéo
em video é um testemunho que restitui bem a espessura dos signos e
permite ao observador captar o estilos de representacdo e guardar a
lembranga dos encadeamentos e dos usos dos diversos materiais.

Foram utilizadas fontes secundarias, tais como: fotos do espetaculo, texto

dramatico, publicagdes sobre o grupo e entrevista realizada junto aos integrantes da
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peca. Utilizou-se, também, de programas computadorizados, visando a ampliagéao
da analise por meio da visualizagdo grafica da voz. Foram utilizados o programa
Praat 17.0, Audacity, Paint 2007 e, para edicdo da imagem, o programa Microsoft
Picture Manager 2007. O propésito do uso de tais programas foi transformar o som,
fator audivel, em fatores visuais e figuras. Essa visualidade ampliou a percepgao do
analista quanto aos fatores sonoros, propiciando uma maior leitura de frequéncia
fundamental da voz, variagdo de tonalidades e contornos melédicos (Master, 2005).

A entrevista com integrantes do grupo foi realizada como ultima etapa da
pesquisa, apos o termino da analise acustica do espetaculo, tendo sido realizada no
dia 25 de novembro de 2013. A realizagao da entrevista apds a analise acustica do
espetaculo se deu para que a analise da obra nao fosse influenciada pelas
perspectivas dos artistas quanto a sua criagdo. Foi propésito da realizagdo da
entrevista a coleta de dados sobre a trajetoria e processos criativos do grupo, bem
como o estabelecimento de comparativo entre as anadlises realizadas pelo
pesquisador e as expectativas dos artistas quanto a obra.

A dissertagdao esta dividida em quatro capitulos. O primeiro realga o
contexto geral de criagdo do grupo Obragem e do espetaculo Passos. O segundo
destina-se a evidenciagcao dos procedimentos de analise do espetaculo. O terceiro
foca-se na constituicdo da matriz vocal do espetaculo. O quarto, e ultimo, propde-se
a interpretar os resultados alcangados, de maneira a refletir sobre a insergao do

espetaculo Passos no contexto socioartistico atual.
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1. TRAJETORIA DO GRUPO OBRAGEM DE TEATRO E CIA de 2001
a 2013

Ibem: Tudo esta enfumacgado nio hé clareza para se andar
Matin: Vamos Poucos Passos Poucos Passos e ja estaremos
la

Ibem: Meu pé afunda nesse chio de areias movedicas
Matin: Vamos Poucos Fassos Poucos Fassos e ja estaremos
la

Ibem: Tudo esta enfumacado

(Nenevé, 2008)

O Grupo Obragem de Teatro e Cia teve seu inicio na cidade de Curitiba-
PR, no ano de 2001. Foi criado a partir do interesse conjunto do casal Olga Nenevé?
(1971-) e Eduardo Giacominni (1969-) em consolidar um estudo a partir de
experiéncias com énfase no trabalho corporal e vocal do ator desprendidas de
l6gicas textuais.

Antes de comegarem a desenvolver suas pesquisas com o atual grupo, os
dois artistas trabalharam juntos na faculdade e em outros processos profissionais.
Segundo os artistas, eles auxiliaram antes da constituicdo do Obragem, por
exemplo, na criacdo e desenvolvimento da companhia curitibana de teatro Cia
Senha, um grupo de teatro que, como o Obragem, tem forte atuagdo no cenario
artistico de Curitiba-PR. Desvincularam-se da Cia. pela vontade de ambos em criar
um grupo fundamentado em um novo repertério poético. Quanto ao processo de
constituicdo do Grupo Obragem, Olga relata:

Comecgou em 2001, no momento em que a gente tava querendo dar énfase
ao trabalho de corpo e voz do ator. A gente tava com umas questdes assim
sobre texto, sobre hierarquia de fungdes. O Eduardo e eu, nds ja
trabalhavamos juntos ha alguns anos. Nés ja vinhamos de outra cia. Nés
trabalhavamos na Cia. Senhas. Tinhamos fundado essa companhia teatral,
e estavamos saindo. Queriamos ter um trabalho em que o corpo fosse o
meio de criacdo. E, com essa ideia, a gente resolveu formar o Grupo

Obragem — que éramos, naquela época, soO ele e eu, s6 o Eduardo e eu
(Nenevé & Giacominni, Entrevista com o grupo Obragem, 2013).

2 Olga Nenevé é formada em Licenciatura em Artes Plasticas na Universidade Federal no Parana e, assim como
Eduardo Giacomini, cursou Bacharelado em Artes Cénicas com énfase em Interpretagdo Teatral na Faculdade
de Artes do Parand. Os dois artistas possuem, também, titulo de Especialista em Teatro pela mesma Faculdade.
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Desde sua criagéo, e ainda hoje, o grupo foi conduzido pelas motivagbes

e interesses de Olga e Eduardo e, mesmo depois da passagem de varios

integrantes, atualmente, o grupo continua majoritariamente guiado por esses dois
artistas.

Quando a cia. comegou o primeiro trabalho, nés dois atuavamos e tinhamos

alguns parceiros. No ano seguinte, a gente convidou alguns atores para

participarem do grupo e eles permaneceram durante, mais ou menos, uns

cinco anos. E depois teve uma rotatividade maior, mas geralmente os atores

ficaram entre cinco e seis anos na Cia. Entéo, eles fizeram vérios trabalhos,

ajudaram na construgdo dessa linguagem. (Nenevé & Giacominni,
Entrevista com o grupo Obragem, 2013).

As funcbes para criacdo de espetaculos do grupo se estabeleceu, ao
passar dos anos, com a diregdo e a dramaturgia sob a responsabilidade de Olga e
cenario e figurino, a cargo de Eduardo. As demais atividades foram, e ainda séo,
desenvolvidas por parceiros e artistas convidados. Vadeco Schettini realizou varios
trabalhos de trilha sonora; Edith Camargo participou como uma parceira na criagao
musical; Luis Nobre, Waldo Ledén e Lucas Amado atuaram em trabalhos com
iluminagao; Marila Velloso influenciou diretamente em diversos trabalhos corporais.
Também compuseram seus trabalhos outros profissionais que participaram
brevemente como atores ou como equipe técnica. Dos profissionais atualmente
ligados ao grupo esta a designer Alessandra Nenevé, irma de Olga, que tem
participado das atividades do grupo desde a sua criagdo como responsavel pela
comunicagao visual, e o artista Fernando de Proencga, que realizou trabalhos como
ator, assistente de direcao e assessor de imprensa desde o ano de 2005.

A linguagem do grupo se desenvolve em dois amplos paradigmas
teatrais. O primeiro diz respeito a vontade de focar as pesquisas de linguagens do
grupo no trabalho do ator, resultando em ensaios assiduos e treinamentos
continuos. No intuito de fortalecer unidade de experiéncias e saberes artisticos, os
integrantes do grupo Obragem, ja em sua criacdo, estabeleceram uma rotina de
trabalho que exigia desses profissionais rigor e comprometimento. Estabeleceram,

assim, encontros que aconteciam de segunda a sexta-feira, quatro horas por dia®. O

* Atualmente, o grupo tem se deparado com um ritmo de trabalho e habito de ensaios bem peculiar. A
padronizagdo de rotina de horarios e encontros ja ndo consegue seguir um esquema tdo regrado. O
grupo, agora, tem passado por um novo ajuste em seus cronogramas de desenvolvimento de
trabalhos. Isso se da pelo nascimento de Antbnia, filha do casal que, segundo eles, vem flexibilizando
tanto questdes de horario até decisdes relacionadas a criagdo e a forma de olhar o trabalho em
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segundo paradigma é a confluéncia de novas experiéncias, estratégias de criagcédo
ou maneiras multiplas de se trabalhar, fruto do contato entre diversos profissionais
oriundos de diferentes perspectivas artisticas.

Dessa forma, € possivel pensar que os resultados desses trabalhos
coletivos fez-se pela insurgéncia poética de uma linguagem de grupo de teatro
fundamentada em busca por atributos especificos e especializados, de maneira a
remeter ao que Eugénio Barba (Barba, 1991, p. 18) fala sobre a cultura de grupo no
teatro:

Hoje, ao escrever essa expressao — cultura de grupo — sinto um mal-estar.
Faz ja alguns anos que falo e escrevo sobre ela, com o risco de
transformar-se em uma expressao vazia, em um slogan. “Cultura de grupo”
ndo € mais que uma forma orgulhosa e eloquiente para indicar que o grupo
tem um saber e uma experiéncia comum, treinamento, visdes artisticas e

objetivos proprios. Tudo isso é natural quando se trata de um grupo de
teatro.

Ao realizar a criagdo dos espetaculos, desde seu inicio a companhia vem
trabalhando a partir de teorias e perspectivas contemporaneas. Seus trabalhos séo
permeados por discussdoes e experiéncias que abordam o estudo a respeito do
‘homem urbano” e suas relacdes atuais. Pesquisas a partir de estudos do Butoh e
de estudos baseados nas propostas da performer Eleonora Fabido auxiliam também
nesse processo. Ainda, outros artistas ligados as artes visuais tem forte influéncia
nos trabalhos do grupo. Do americano Jackson Pollock e dos japoneses Edikata e
Min Tanaka, os artistas tiveram como base teorias e praticas a respeito do corpo
como meio de criagdo. Do historiador e linguista Paul Zumthor, o Obragem tem se
baseado para pensar a formacao inicial de palavras e ideias.

Até o ano de 2013, os trabalhos artisticos criados pelo grupo foram: Entre
(2002); Solo (2004); Amorfou (2005); O ponto Imaginario (2005); O Quarto — Ensaio
sobre a Intimidade dos Corpos (2007); Woyzeck (2007); Gruu (2007); Passos
(2008); Noboru (2010); Zaqueu (2010); O inventario de Nada Bejamin (2010); As
tramoias de José na Cidade Labirintica (2012); Aguas (2013); CRISTIANO o céo
louco (2013); Longe: Sobre o amor — Sobre distancias (2013). Alguns trabalhos
infantis também compdem seu repertorio, tais como: Labirinto (2006); Tuike (2006);
M.M.M. — a montanha do meio do mundo (2011).

conjunto. A passagem dos dois artistas por essa fase de nascimento e acompanhamento tem
inspirado varias questdes teoricas e artisticas.
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Figura 1. Cartaz do espetaculo As tramoias de José na cidade Labirintica.
Fonte: Acervo do Grupo Obragem de Teatro e Cia.

O grupo ainda trabalhou no desenvolvimento de outros projetos, sendo os
principais: publicagcao do livro As Imagens, a Cena Teatral e as Transformagbdes do
Real (Giacomini & Nenevé, 2008), que aborda a trajetéria do grupo do ano de 2001
a 2008, além das suas perspectivas, teorias e experiéncias com o teatro
contemporaneo; Mostra Amorfou (2012), em comemoragdo aos dez anos de
trajetéria do grupo, contendo apresentagbes, oficina e mesas de discussao;
publicacdo do livro As Tramoias de José na Cidade Labirintica (Giacomini, 2012),
que apresenta registros fotograficos do processo de criacdo e apresentagdes do

espetaculo, bem como o texto dramatico original da peca.
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Tabela 1. Histérico das criagdes artisticas realizadas pelo grupo Obragem.

ANO DE
CRIAGAO | TRABALHOS DESENVOLVIDOS
2002 *ENTRE
2004 [ *soLo
2005 | *O PONTO IMAGINARIO; *AMORFOU
2006 CTUIKE; *LABIRINTO
12007 | *WOYZECK; *O QUARTO — ENSAIO SOBRE A INTIMIDADE DOS CORPOS;
*GRUU
2008 | “PASSOS; *LIVRO AS IMAGENS, A CENA TEATRAL E AS TRANSFORMACOES
DO REAL
2011 | *NOBORU, *ZAQUEU; *O INVENTARIO DE NADA BEJAMIN; *M.M.M. =A~~
MONTANHA DO MEIO DO MUNDO
2012 ' *AS TRAMOIAS DE JOSE NA CIDADE LABIRINTICA; *MOSTRA AMORFOU;
*LIVRO AS TRAMOIAS DE JOSE NA CIDADE LABIRINTICA
2013 | *AGUAS; *CRISTIANO — O CAO LOUCO; *LONGE: SOBRE O AMOR — SOBRE

DISTANCIAS

Fonte: Esquema criado pelo pesquisador.

Entre é o primeiro trabalho realizado pelo grupo, no ano de 2002. O

processo se pautou em experimentagdes corporais e vocais, sem a utilizacdo de um

texto dramatico. A pesquisa corporal e vocal desse trabalho foi fundante de muitas

das concepgdes que o grupo adotou como linguagem, o que sera melhor abordado

adiante, influenciando, especialmente, as experiéncias realizadas no espetaculo

Passos, objeto central desta pesquisa®.

* Uma das caracteristicas importantes de frisar é o desenvolvimento do trabalho cénico com atuagdo em dupla
de Olga e Eduardo, que, depois da montagem de 2002, s6 foi acontecer novamente em 2008, no Passos.
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Figura 2. C‘artaz de divulgacao do espetaculo Entre.
Fonte: Acervo particular do Grupo Obragem de Teatro e Cia.

Sobre o espetaculo, Olga lembra:

Era um trabalho que néo tinha texto, ndo tinha... Ndo tinha marcacdo de
cena. Tinha uma partitura, mas a cada dia podia ser feito de um jeito. Entao
esse foi o inicio da cia. Uma vontade assim de romper com alguns padrbes
que vinhamos tendo no processo de criagdo, e a vontade de criar uma
linguagem particular. Nao precisava ser nova, mas que fosse gerada dentro
do proprio grupo. Entdo, esse foi o inicio de tudo (Nenevé & Giacominni,
Entrevista com o grupo Obragem, 2013).

Em 2008, o espetaculo Passos marcou o inicio de uma dramaturgia
textual e cénica diferente das demais, prosseguindo, contudo, com a experiéncia
vocal e corporal iniciada com o espetaculo Entre. A experiéncia com Passos
concretiza e consolida pesquisas do Obragem em relagdo a experiéncias com o
corpo e a voz do ator, bem como a experiéncia com alguns elementos da cena,
iniciadas e desenvolvidas em processos anteriores.

Sobre o espetaculo Passos, em entrevista, Olga Nenevé (2013) afirma:
‘comegou, realmente, a ter um jeito novo pra mim de escrever e de pensar as
criagcbes da companhia”. O espetaculo é situado pelos criadores como uma
experiéncia na qual a companhia alcanga um alto nivel de maturidade em relagéo as
suas investigagdes artisticas.

A seguir, serdo detalhadas algumas caracteristicas gerais desse

espetaculo e de sua criagao.
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1.1 CARACTERISTICAS GERAIS DO ESPETACULO PASSOS

O espetaculo teatral Passos foi idealizado pelo grupo Obragem Teatro e
Cia no ano de 2007, estreando no ano seguinte, em 2008. Recebeu apoio financeiro
da Fundacao Municipal de Cultura de Curitiba por meio do Edital de Apoio Cultural a
Ocupacéao de Espago do Teatro Novelas Curitibanas. Esse edital tinha por intuito a
realizagao de uma residéncia artistica do grupo no espacgo, tendo como resultado a
criagao e temporada de apresentagdes de uma montagem teatral.

A criacdo do espetaculo, a construgdo da cena e a dramaturgia se deram
de forma colaborativa, a partir das perspectivas poéticas que ja faziam parte do
grupo e de investimentos que foram feitos especialmente para esse trabalho. A
criacdo ocorreu, fundamentalmente, por meio de processos que se concretizaram na
prépria sala de ensaio. No relato a seguir, Olga fala sobre o processo de criagao do

Passos.

E. No inicio do ano, em janeiro, eu criei o texto e a gente foi pra sala de
ensaio ja com algumas ideias de cenas. Eu e o Eduardo trabalhamos
sempre juntos. Muito juntos. Nada é assim separado... Toda a construgéo é
conjunta. Mesmo quando eu t6 escrevendo um texto, ele vem [e diz]: “acho
que nao deve ser assim” (Nenevé & Giacominni, Entrevista com o grupo
Obragem, 2013).

O espetaculo tem em cena, como dito anteriormente, o casal Eduardo
Giacominni e Olga Nenevé. Conforme principios adotados em outros trabalhos, Olga
Nenevé, além de atriz, assina a dramaturgia e a diregdo do espetaculo. Eduardo
Giacominni, além de ator, foi responsavel pela criagdo do figurino e do cenario.
Outros profissionais, parceiros do grupo e alguns convidados, também compuseram
a ficha técnica de criacdo, os quais contribuiram para o processo de producao,

técnica e divulgacao da peca.
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Figura 3. Cartaz de divulgagao do espetaculo Passos.
Fonte: Acervo do Grupo Obragem de Teatro e Cia.

O espetaculo foi concebido apds a realizagdo de uma série de acbes da
companhia pelo Brasil e pelo exterior, que incluiram: apresentagao do espetaculo O
Quarto, em Portugal; apresentacdo do espetaculo Woyzeck, também no Teatro
Novelas Curitibanas; temporada de circulacao do espetaculo Tuike. Olga conta que
o resultado do Edital Cultural contemplando a Cia para criacdo e temporada do

Passos foi divulgado quando o grupo estava em Portugal. E acrescenta:

Ao voltar, apresentamos O quarto e, em seguida, o Woyzeck no Teatro
Novelas Curitibanas. As duas pegas, uma atras da outra. Viajamos com o
Tuike e, também, apresentamos aqui [em Curitiba]. O Eduardo estava aqui
com o pessoal e estava viajando... Meu pai morreu. E ainda tinha uma
convidada de Portugal pra ta aqui, fazendo uma oficina com a gente. A
gente tava recebendo uma pessoa. Entdo era muita, muita coisa
acontecendo ao mesmo tempo. Mas o grupo tava muito com vontade assim,
por causa de tantas coisas acontecendo também. Depois que aquela
primeira etapa, do primeiro semestre foi cumprida, que tinha mostra de
solos de dancga, tinha o Woyzeck, tinha O quarto, tinha essa oficina com
essa convidada, tinha oficina do grupo pra fora... E, ficamos o Eduardo e eu,
e a gente ficou pensando no projeto que a gente ia, queria fazer. E era um
momento mesmo de siléncio. Depois desse contexto todo, desse tumulto, a
gente silenciou... (Nenevé & Giacominni, Entrevista com o grupo Obragem,
2013).
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O falecimento de seu pai, conforme visto, mobilizou e sensibilizou
significativamente a artista. Apds essa temporada de continuas agdes culturais, Olga
e Eduardo iniciariam, entdo, um trabalho que incluia uma vontade de ambos em
atuar juntos novamente em cena, atrelado ao sentimento de perda que a atriz
vivenciava.

A dupla teve como principal referencial artistico algumas obras
impressionistas. Essas obras auxiliavam na construgdo visual, na preparagéo dos
tipos representados e na propria concepgao de cena. As imagens passaram a ser
propulsoras de estados e elementos que, combinados, compunham o espetaculo. O

casal fala:

Olga — Schiele, Egon Schiele e o Ai Momoto, que sao artistas
expressionistas, daquele movimento alemao, foram nossas principais
referéncias. Entdo, a maior parte dos pintores que tem assim uma
carga dramatica na pintura, eles eram, foram super importantes.
Desses artistas. Tinha algumas imagens, assim, fundamentais que
eles trabalhavam: abraco, beijo, sofrimento.

Eduardo — Uma coisa, uma mistura de sexualidade, de erotismo e...
Olga - E erética mesmo. Em que vocé mistura morte, sexo, e
sofrimento... (Nenevé & Giacominni, Entrevista com o grupo
Obragem, 2013).

O trabalho corporal e vocal dos atores segue uma légica de extrema
precisdo na execug¢ao. Os ensaios da cena ocorriam de sete a oito horas diarias,
com diferentes abordagens sendo estudadas, incluindo uma preparagao fisica e
vocal, além de momentos destinados a propria constru¢cao da cena, que se dava em
processo. As acdes realizadas pelo corpo foram pensadas minuciosamente. Tal
precisdo demonstra, em alguns momentos, um trabalho corporal que chega a ser
quase acrobatico, evidenciando a habilidade e o rigoroso preparo para a cena.
Contudo, embora preciso, a movimentagdo corporal em cena é feita com grande

delicadeza. Sobre o assunto, Eduardo diz:

Eu acho era com precisdo que a gente tentava fazer as coisas. Assim, o
trabalho de precisao, tanto vocal, como fisico, pra mim, € muito marcante no
espetaculo. Pelo menos a preocupagéo que a gente tinha em fazer de uma
maneira muito precisa as coisas que aconteciam (Nenevé & Giacominni,
Entrevista com o grupo Obragem, 2013).

Quanto ao trabalho corporal, Olga completa:
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Hm... E, eu acho que, que ele é uma evolugdo do que vinha antes dele.
Com relacao ao texto, e com relagao a, ao trabalho vocal. E... O que antes
era uma vontade, eu acho que no Passos a gente conseguiu realmente
experimentar. Porque o Eduardo e eu, a gente iniciava estudando, sei 13,
Demetrio Stratos, por exemplo, e que a gente queria colocar em pratica...
Nessa peca eu acho que a gente conseguiu experimentar em alguns
momentos, €, e em alguns momentos levar isso a frente. Entdo, isso é que
diferencia. Mas ao mesmo tempo, também, ela sé fez isso porque teve la o
Solo, que tinha essas projecdes vocais (Nenevé & Giacominni, Entrevista
com o grupo Obragem, 2013).

A dramaturgia do espetaculo foi concebida a partir de uma estrutura nao
linear, ou seja, embora haja um texto dramatico (anexo 01) que apresenta
personagens e um roteiro de agdo que se baseia em uma narrativa com figuras
humanas e fatos, ndo segue uma linearidade de tempo, espago e verossimilhanca.
Por isso, a dramaturgia realiza-se sem uma sequéncia tradicional de tempo, espaco
e acao. A transicao entre diferentes tipos humanamente reconhecidos ocorre sem a
obrigacdo de um sentido previamente dado e, segundo o grupo, manteve-se como
uma caracteristica do repertério poético da Companhia. Olga comenta:

Esses deslocamentos que acontecem, de cena a cena. E feito por dois
atores, foi uma coisa que foi contaminando também os outros trabalhos.
Uma hora o Eduardo é a crianga, outra hora ele € o homem, a outra hora
ele é a velha... Isso, isso ainda continua no que a gente vem investigando.
Como é que eu transito de um lugar pra outro. E Ia, acho que foi o primeiro
momento em que a gente fez isso... (Nenevé & Giacominni, Entrevista com
o grupo Obragem, 2013).

O texto do espetaculo Passos é escrito como um quebra-cabeca, no qual
as cenas e os personagens estdo espalhados e devem ser montados um a um
(Giacomini & Nenevé, 2008). A dramaturgia apresenta personagens como
fragmentos entrecortados, indicios de individuos, os quais podem ser identificados
pelos espectadores sem, contudo, possuir uma representacao realista.

O enredo apresenta tematicamente a histéria de uma mulher, Ibem, e de
um homem, Matin, que estdo em luto pela morte e o enterro de um menino morto.
Todas as acgdes passam a se desenrolar por meio da nogao de perda, velorio, luto e
morte. Como sugere o titulo, a agéo teatral esta relacionada a jornada de individuos
que procuram encontrar um conforto no meio da perda, como em um cortejo
funebre.

O cenario contém dois quadrados marcados no chao, que sao utilizados
pelos atores como uma marcagao guiadora do local de realizacdo de acgoes.

Também possui duas plataformas colocadas ao fundo do palco como uma parede.
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Uma delas é cheia de buracos vazados. Esses buracos servem para que os atores
possam escalar a plataforma e realizar cenas suspensas nela. Em alguns
momentos, as plataformas servem também como suporte para proje¢cao de imagens,
textos e videos, bem como para a saida de cena. No texto a seguir, Olga fala sobre

0 processo de criagao da cenografia do espetaculo:

Entdo, a gente ensaiou ja sabendo que cenario a gente ia ter... Entdo a
gente ensaiou com pedacgos do cenario que o Eduardo e o Fer cortaram. Foi
trabalhando mesmo a possibilidade daquela ideia virar uma coisa real,
fisica, assim. Que tinha forga pra fazer o trabalho. E deu certo. No final todo
mundo, a equipe ficou satisfeita, sabe? Isso que foi legal (Nenevé &
Giacominni, Entrevista com o grupo Obragem, 2013).

Figura 4. Foto do espetaculo Passos com perspectiva no tablado que compde o cenario. Em cena,
Olga Nenevé esta apoiada verticalmente no tablado.
Fonte: Acervo do Grupo Obragem de Teatro e Cia.
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Figura 5. Foto do espetaculo Passos com perspectiva nas marcacdes propostas pelo cenario. E
possivel notar os quadrados pretos demarcados no cho.
Fonte: Acervo do Grupo Obragem de Teatro e Cia.

O figurino foi concebido e executado por Eduardo e possui uma
tonalidade predominantemente escura, que remete a ideia de luto. A atriz veste saia
e camisa regata preta, deixando descoberto todo o braco, do punho ao final dos
ombros. O ator também esta com calgca e camisa preta. Os dois utilizam luvas
igualmente negras que tém como objetivo, além do estético, proteger as maos para
a realizagdo das cenas de suspensao no painel do fundo. Em algumas trocas de
cenas ou para auxiliar na intengado e mudanga de personagem, os atores realizam
singelas trocas ou acréscimos no figurino, retirando ou acrescentando alguns

acessorios.
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Figura 6. Foto do espetaculo Passos com perspectiva no figurino.
Fonte: Acervo do Grupo Obragem de Teatro e Cia.

A iluminacdo é construida igualmente com um tom escuro e sombirio,
sendo trabalhada com focos de diversos formatos e tamanhos. Algumas luzes tém
cores vibrantes, como roxo e amarelo. Em alguns momentos, sao utilizadas

projecdes que intervém na cena.

Figura 7. Foto do espetaculo Passos com a utilizagdo de projecao sobre os atores.
Fonte: Acervo do Grupo Obragem de Teatro e Cia.
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A trilha sonora possui musicas com caracteristica melodica
predominantemente composta por tons menores, expressando peso e
dramaticidade, de maneira a acompanhar ou impulsionar o argumento do
espetaculo. A trilha sonora sempre esta acompanhada de outro elemento do
espetaculo, seja um video, uma danga ou a voz do ator projetada com interferéncia
na caixa de som.

A melodia singular dos textos, as pausas bruscas no meio da pronuncia
de palavras-chave, a intensidade que se emana de sonoridades estranhas ou, ainda,
um grito prolongando o som de uma vogal até a sua infinidade de sensacbes e
experiéncias; sdo algumas das caracteristicas gerais do trabalho vocal dos atores no

espetaculo Passos, que sera detalhadamente analisado no decorrer da dissertacao.
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2. PASSOS EM PESQUISA: explanacdo dos procedimentos adotados
para anélise do espetaculo

Matin: Fale alguma coisa

Ibem: Ibem n&o quer falar A minha fala ndo quer falar ao
contrario a minha falinha quer dés-falar voltar Uma fadiga
aparece e retarda as minhas respostas também nao tenho
respostas para as minhas duvidas Existe um trafico complexo
de coisas

(Nenevé, 2008)

",

“‘Fémea que esta a cuidar dos filhos, que amamenta”; “arvore que deita
rebentos”; “mae, tronco, origem”; “Utero, ventre”; sdo alguns significados da palavra
matriz em sua origem, derivada do latim matrix (Houaiss & Villar, 2001). No emprego
coloquial atual, possui, dentre outras, as seguintes acepg¢des: aquilo de que se
originam outras coisas ou aquilo que é fonte ou base de alguma coisa; fonte ou
origem de algo; algo que esta na base; que tem grande relevancia; que € primodial,
principal.

Didi-Huberman (2008, apud SOARES, 2011, p. 21) discute a nogéo de
matriz:

A matriz diz-nos o lugar onde se forma — ou se coagula — a semelhanga.
Nela se pereniza o Antigamente dos antepassados e surge o Agora da
crianga que nasce. Nela, a instituicdo das imagens encontra um modelo —
um fantasma — de formacgéo natural, de embriogénese. Este modelo é ao
mesmo tempo fisioldgico, técnico e mitico: ele inflecte de cada vez o que a
impresséo pode conotar enquanto paradigma, na ordem do discurso.

Uma matriz, dessa forma, € o lugar, a fonte ou a esséncia da qual alguma
coisa se gera ou se cria, podendo ser entendia como o que esta na origem de um
sistema, conceito, forma ou juizo. Nesse sentido, o termo é utilizado em diferentes
areas, tais como: psicologia, agronomia, linguistica, genética, biologia, informatica,
matematica etc. Remete, nesses casos, a esséncia ou ao modelo de determinada
especialidade cientifica ou artistica, em alguns casos expressando a hipdtese de
“rede operativa”, podendo remeter ao elemento fisico, técnico ou, ainda, mitico

elementar dessas areas.

> Para maiores informacgdes, consultar Soares (2011).
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Tendo por base esse conjunto de nog¢des sobre matriz, esta pesquisa se
propds a realizar uma Analise do Espetaculo (PAVIS, 2008) por meio da Analise
Matricial (Brito, 2002). O conceito de Analise Matricial foi estabelecido por Rubens
Brito® a partir de sua experiéncia com pesquisa em arte. Trata-se do
estabelecimento esquematico e rigoroso da busca pelas esséncias de composi¢cao
de dada criagdo artistica. Segundo Brito (2002, p. 281), “com a reunido dos
elementos definidores da estrutura da obra tem-se, portanto, a matriz de criagdo”. A
ideia central da Analise Matricial €, dessa forma, a de estruturar os pilares que
compdem determinada obra artistica.

Mas como organizar essas estruturas fundantes de uma obra? Brito
propde o estudo dos elementos e procedimentos utilizados para a criagao artistica.

Os elementos dizem respeito a cada uma das partes integrantes e
fundamentais do objeto em anadlise, de maneira a detalhar os paradigmas basicos e
primordiais dos quais se compde a obra. Intenta responder a seguinte questao:
quais sao as estruturas de base da criagao artistica analisada?

Tem por proposito, assim, “definir o que é especifico [de uma obra
determinadal, a estabelecer seus limites, a instituir suas regras técnicas, a distinguir
e fixar sua linguagem” (Pareyson, 1997, p. 13). Por exemplo: no espetaculo Passos,
diversas vezes, por meio de diferentes recursos, os artistas interrompem
abruptamente a linguagem falada, cortando o fluxo do que estavam pronunciando,
compondo uma das caracteristicas do teatro contemporaneo que procura romper
com a linearidade do texto dramatico. As vezes fazem isso pela sonoridade, outras
por meio da prosddia, que rompe com o sentido/significado do que se esta
pronunciando de maneira a recolocar a fala em sua experiéncia puramente sonora.
O conjunto de procedimentos vocais no espetaculo que utilizam dessa
técnica/paradigma artistico foi chamado de elemento Fala Fragmentada.

Cada elemento indica, necessariamente, um ou mais procedimentos de

criacao.

® Rubens José de Souza Brito (1951-2008) foi professor de teatro, ator e diretor brasileiro, vinculado
ao curso de bacharelado em Teatro da Universidade Estadual de Campinas. Desenvolveu estudos
que abordaram, entre outras coisas, temas com énfase em Teatro Brasileiro, tais como: Teatro
Quéntico Brasileiro, Teatro de Rua, Dramaturgia, Processo Criativo, Metodologia de Pesquisa em
Artes Cénicas e Interpretacdo Comica.
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Os procedimentos sdao a maneira de realizar ou operacionalizar os

elementos artisticos por um determinado artista em uma determinada obra. Ou seja,
referem-se as maneiras particulares de utilizagao dos materiais artisticos. Procura
responder a seguinte questdo: como as estruturas de bases de determinada obra
sdo usadas e/ou executadas em determinado contexto?

Dessa forma, os procedimentos estdo relacionados a matéria artistica e
ao processo artistico’, ou seja, referem-se & materialidade fisica da obra e de um
processo criador proveniente das combinagbes de tais materiais realizadas pelos
artistas. Pressupbe que “a obra de arte ndo é uma figura somente espiritual e
interna, mas é um objeto fisico, uma realidade sensivel, uma coisa entre coisas”
(Pareyson, 1997, p. 121). Em outras palavras, uma construgcdo humana realizada a
partir de determinados suportes. No caso da criacdo por meio da utilizacdo voz
como matéria artistica, refere-se aos diversos modos especificos de articulagao e
execucao da fala.

Dessa forma, € com a reuniao dos elementos e procedimentos, definindo
as bases de linguagem, bem como aquilo que forma e o que é formado da obra,
além de suas combinagdes internas e externas, que se chega a definicdo da matriz
geral da obra. Segundo Brito (2002, p. 281):

Essas operagcées exigem um estudo cuidadoso e detalhado das
combinagbes e interagbes possiveis entre os elementos/procedimentos,
para que se ilumine, ao mesmo tempo, os modos de composigado da obra, a
qualificacédo desta, e como essa producao dialoga com a realidade artistica,
cultural e social nas quais esta obra se insere, e ainda, como o autor

incorpora em seu processo criativo novos meios inspirados por essa
conjuntura.

A estrutura de elementos-procedimentos possibilita o entendimento do

conjunto tedrico e das relagdes artisticas, culturais e sociais que fundamenta a obra.

7 Cabe ressaltar gue os elementos e os procedimentos estdo relacionados a superagdo dos antigos postulados
entre conteldo e forma, de maneira a definir tanto aquilo que sdo as articula¢des fisicas da matéria da arte,
guanto os seu significados/sentidos. Opera como exemplifica Pareyson ao falar da pintura: “No pintor [...] ndo
se pode distinguir a mado do olho nem o olho da mao, isto é, o modo de formar do modo de ver, nem o modo
de ver do modo de formar. Ele pinta como vé, mas ja vé formando e construindo: sua figuragdo é exigida por
seu modo de ver, mas a sua visao ja é formativa” (PAREYSON, 1997, p. 276).
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2.1 ANALISE MATRICIAL: UMA INVESTIGAGAO DE ESSENCIAS

As etapas e atitudes da analise aqui adotada fundamentam-se pela
investigacao de esséncias. Isso significa que a analise esta ancorada no processo
l6gico de interpretacdo e na capacidade de reflexdo do pesquisador sobre o objeto
do seu estudo, fundamentando-se por uma procura da esséncia do fenébmeno
estudado.

Por “esséncia” entende-se a procura pelos elementos primordiais
detectado por dado pesquisador a partir de dada circunstancias postas em
investigacao, tal como falam Martins e Bicudo (1989) a respeito de investiga¢des de
fendmenos. Isto significa que uma investigacdo de esséncias esta relacionada ao
que é retido no pensamento do investigador ao deparar-se com o objeto em analise,
nao existindo como uma “forma pura”, ou seja, como uma verdade dada a priori, €
sim como um processo de apreensao do sujeito que intencionalmente coloca-se em
investigacao de dada realidade que o instiga.

No caso das artes, a investigagcao de esséncia implica em processos de

escolhas baseados na percepcdo e intuicio que o pesquisador tem da obra

analisada e que sao expressos pelo proprio pesquisador que as percebe a partir de
critérios baseados na clareza e na redugdo, sendo, igualmente, um processo
criativo.

Sobre a analise de fendbmenos e a relagao entre a operacgao intelectual e

a intuigdo, Candeias (2012, p. 13) argumenta a partir de Bergson:

Bergson considera que os fenémenos se ddo no tempo e estdo em
constante mutagao, que a realidade é fluida e que, sempre que se procura
apreendé-la e analisa-la, esta operagdo implica em paralisar, espacializar,
fixar, o que fragmenta a experiéncia real. Esse tipo de atividade racional,
operagao intelectual, é especifico do eu superficial. Ha também um eu
profundo, que é liberdade e criagdo, puro fluxo, e que esta submerso,
inconsciente. Esse eu profundo é onde habita a intui¢cdo [...]. A linguagem
dessa metafisica tem de ser necessariamente a metafora, que congrega ao
invés de separar fendmenos, através da correspondéncia entre eles, de
modo que a convergéncia da imagem provoque a intuigdo da integragéo do
€cOSmos.

Dessa forma, o processo de compreensdo baseado na procura de
esséncias pressupde uma libertacdo de conceitos e definigdes determinados de
antemao. Trata-se, pois, de uma atividade racional e légica de interpretacéo, que se
baseia na clarificagcdo dos pontos constituintes do objeto em analise, mas que opera
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nao pela objetividade do acontecimento, e sim pela interpretacdo como um
procedimento de apreensdo e retencao daquilo que o pesquisador intuiu e, ao
mesmo tempo, um processo criativo de operagao entre os seus elementos.

Em outras palavras, a interpretacéo ora posta nessa dissertagdo nao é o
estabelecimento de “leis universais”, aplicaveis a qualquer obra de arte. Trata-se da
procura pelo entendimento das bases estruturantes do espetaculo Passos e sua
relagdo com teatralidade vocal na contemporaneidade, procurando suas esséncias.
Por isso, € fundamental o entendimento de que o estabelecimento das matrizes
neste trabalho foi um ato criativo de combinacgdes realizado pelo espectador/analista
(PAVIS, 2008), que, sendo igualmente um artista, propde uma analise que deve ser

entendida fundamentalmente como um processo criador.

2.2 ANALISE MATRICIAL E ANALISE DE TEATRALIDADE

Qual a relacédo entre a analise matricial e a analise da teatralidade? Em
que essa estratégia de pesquisa pode facilitar na analise vocal de um espetaculo
contemporaneo?

Nos procedimentos que fundamentam o trabalho vocal do ator, na
perspectiva pragmatica da arte dramatica, sdo o texto e os seus significados as
principais referéncias para a criagao cénica. Nessa forma de produzir teatro, os
atores sao orientados no sentido de responder questdes relacionadas a histéria do
personagem e ao seu contexto de vida, focando-se nos seus aspectos psicoldgicos
e/ou sociolégicos, predominando uma intengao focada na figuragdo humana.

Por outro lado, as teorias teatrais que se fundamentam na rejeicdo das
formas tradicionais de teatro e, por consequéncia, invocam uma nova autonomia do
teatro em relagao a fatores de grandeza diferente da cena (Roubine, Introdugao as
grandes teorias do teatro, 2003), rejeitam as nogdes teatrais que se baseiam na
representacdo humana como fator primordial para a criagao artistica, invocando uma
retomada dos mecanismos puramente teatrais para a composi¢ao da cena.

Um estudo do teatro por meio da analise matricial auxilia, assim, no
sentido de ater-se aos fundamentos estritamente teatrais do espetaculo,
dimensionando os elementos (paradigmas artisticos) e procedimentos (matéria e
processos artisticos) da obra, bem como a natureza de sua criagdo e os efeitos

resultante desse processo. Consegue desvincular-se da analise de representagao
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como fator primordial, ou seja, da figura humana percebida na obra, e ater-se
primeiramente aos mecanismos vocais da cena.

Amparar-se nessa forma de analisar a arte significa dar foco para uma
busca pela experiéncia cénica e acustica, determinando a analise em fundamentos
que se valem do proprio evento, e ndao de teorias predeterminadas. O cruzamento
com teorias e referéncias fez-se sempre em um estagio posterior a descrigcdo e
analise da obra.

Em sintese, essa intencao/postura de pesquisa auxilia na possibilidade de
partir da propria estrutura da obra para dela retirar a analise da composicao teatral,

conforme podera ser visto no proximo capitulo.
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3. MATRIZ VOCAL DO ESPETACULO PASSOS

Velha: Sei uma oracio com palavras palavras que falam que
falam da auséncia e da presenca palavras que nfo sio nada
pronto

(Neneveé, 2008).

Este capitulo destina-se a apresentacado da descrigdo e analise da matriz
vocal do espetaculo Passos, focando-se em seus elementos e procedimentos. Uma
midia integra o anexo desta dissertagcédo, contendo o audio na integra do espetaculo,
bem como os recortes que foram aqui analisados, de maneira a possibilitar que o
leitor possa escutar o audio concomitantemente com a leitura da descri¢ao e analise
realizada.

A andlise foi realizada com recortes do audio. A aparicdo e recorréncia de
procedimentos vocais para analise tiveram variagdes distintas, sendo que alguns
foram utilizados apenas uma vez e outros mais vezes, com pequenas mudangas. A
partir da particularidade de cada elemento e de cada procedimento foram dados
nomes especificos que melhor os caracterizassem. Essas caracteristicas especificas
serao apresentadas e discutidas individualmente no decorrer desse capitulo.

A seguir apresenta-se uma tabela com os elementos selecionados e

nomeados durante o processo de analise:

Tabela 2. Elementos gerais do espetaculo Passos.

Fala Sonoridade Prontncia Prosodia

fragmentada repetida ; ampliada ; indefinida Voz mecanica

Fonte: Criado pelo autor a partir da analise de parte do audio do espetaculo.

A tabela abaixo apresenta a variacdo de procedimentos dentro dos

elementos analisados:
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Tabela 3. Relagéo de elementos com os principais procedimentos.

ELEMENTO PROCEDIMENTOS
Fala fragmentada Palavras devoradas Variagéo de timbre Espasmos vocais
Sonoridade repetida | Frase repetida Palavra repetida  Ataques vocais bruscos
Prontncia ampliada | Tonica duplicada  Vogal tonica prolongada  Ambivaléncia de sentidos

Prosédia indefinida | Enfoacdo contraditéria  Agudizagdo da palavra Ambivaléncia de sentidos

Voz mecanica Voz gravada Dialogo e musica

Fonte: Criado pelo autor a partir da gravagao do audio.

Abaixo, apresenta-se uma média de duracdo dos trechos identificados
com caracteristicas passiveis de analise. Desses trechos, foram selecionados os

mais significativos.

Tabela 4. Média de duragao dos trechos selecionados para analise.

Tempo médio utilizado para a Até 05 De 05a 10 De 10 a 30 Mais de 30
execucgao do procedimento vocal segundos segundos segundos segundos
Recorréncia 24 vezes 15 vezes 09 vezes 03 vezes

Fonte: Criado pelo autor a partir da gravacao do dudio do espetéculo.

Percebe-se que a maioria dos procedimentos acontece em poucos
segundos — em algumas vezes, ndo completando um segundo. O trecho mais longo
possui 120 segundos. Esse dado mostra uma das caracteristicas do trabalho vocal
no espetaculo, qual seja: a criagdo vocal € realizada a partir de uma grande
quantidade de procedimentos executados de maneira muito rapida.

Nos proximos topicos serdo apresentados e analisados, de forma

detalhada, cada categoria de elemento e seus procedimentos.
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3.1 FALA FRAGMENTADA

Se eu pudesse fragmentar meus atomos

Se eu pudesse ver a imagem da energia desses elétrons

Seria a imagem de momentos vividos

Tantos horizontes com nuvens passando

Tantos prédios em acabamento

Tudo que morre acaba vivendo nessa energia de tantas lembrancas
(Fragmentando; musica de Deco Sampaio)

Este elemento, no espetaculo Passos, refere-se a experiéncias vocais dos
atores que geram uma fragmentagdo da agdo no processo de enunciagao da fala,
interrompendo-a de alguma maneira. Trata-se, pois, de experiéncias vocais nas
quais se quebra com palavras e intengbes por meio de pausas, respiragdes ou
outros mecanismos sonoros. Refere-se, pois, a separacao, divisdo, quebra da fala
ou do enunciado em varias partes.

A tabela a seguir exibe, de maneira sintetizada, alguns dos procedimentos

utilizados para a construgao de cada uma dessas variagoes.

Tabela 5. Variagdo dos procedimentos do elemento Fala Fragmentada.

PROCEDIMENTOS SINTESE DE MATERIAS E PROCESSOS

Pronuncia vogais
Interrompe um texto

Palavras com intencéo de Pronuncia apenas como se estivesse
deformadas continua go vogais, eliminando falando um texto
¢ consoantes completo

Altera o registro vocal Realiza a variagao

Utiliza ataques i
que se assemelha ao  entre esses registros

Variagdo de timbre iniciais nas palavras

de uma menina e o vocais por meio do
reforgados . L
de um cachorro jogo ludico
o Pronuncia as
. Utiliza espasmos Soletra as palavras
Espasmos vocais palavras de forma
enquanto fala com forga

incompreensivel

Fonte: Criado pelo autor a partir da andlise vocal de trechos da gravacdo em audio do espetaculo
Passos.

Nos préximos tépicos serdo descritos de forma mais detalhada cada
variagao de procedimento.
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3.1.1 Palavras devoradas

A figura 8 esta destinada a apresentacédo do espectro vocal de intensidade

(verde) e frequéncia (azul) do recorte realizado no audio do espetaculo:

100 db 1000 Hz
10 dB 10H:

J‘ml Ica‘ ‘iao‘ I1‘1|c||e|o|c|i|a| e
0

Visible part 14 698254 seconds 14 698254

Figura 8. Gréfico de intensidade e frequéncia8 do procedimento Palavras Devoradas.

Inicia-se com a fala <hoje, hoje esta prisdo> dizendo-a com uma intengao
aparentemente cotidiana e finalizando-a com a intengdo de que ainda iria se
continuar a falar algo. Na sequéncia, contudo, sdo pronunciadas apenas jungdes de
vogais e vogais isoladas, isto é, a sonoridade das palavras € desmembrada de suas
consoantes, restando apenas suas vogais. As vogais sao pronunciadas com a
mesma entoagdo da pronuncia do texto anterior, como se a atriz estivesse
prosseguindo a frase iniciada. Uma ultima vez, a frase €& pronunciada
completamente, seguida de um longo texto.

Esse procedimento realiza a deformacdo de palavras por meio da
eliminacdo de sons que as compdem, causando a sensacdo de que a fala da atriz
canibalizou o texto, devorando-o. Isso porque o texto inicial enunciado pela atriz
possui um registro vocal convencional, com uma entoagdo que gera um padrao
vocal reconhecido e com os seus significados corriqueiramente determinados.
Contudo, a segunda parte € pronunciada em um tom e registro completamente
diferentes do pronunciado anteriormente, apoiando-se exclusivamente na

sonoridade de vogais.

® 0s graficos de intensidade e frequéncia que seguem foram criados e editados pelo autor a partir dos
programas Praat 17.0 e Microsoft Picture Manager.
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Conforme Artaud fala a respeito do Teatro de Bali, “neste teatro, toda
criacdo provéem da cena, encontra sua tradugdo e suas origens num impulso
psiquico secreto que é a Palavra anterior as palavras. (ARTAUD, 2006, p. 63)”.
Dessa forma, ao utilizar do procedimento acima descrito, os artistas devoram o texto
como um mecanismo de “expurgar’ os seus efeitos determinantes, dados de
maneira a ir da fala falada, com seus contornos meldodicos e significados
determinados, até a experiéncia primitiva com procedimentos sonoros, indo do
intelecto a sensibilidade (ARTAUD, 2006), para, por fim, poder pronunciar toda a sua

fala novamente.

3.1.2 Variagoes de timbre

A figura 9 apresenta o espectro vocal de intensidade (verde) e frequéncia

(azul) do recorte realizado no audio do espetaculo:

Eke & farejador

Vissbie parl 141 1950 seconds pr——

Figura 9. Gréfico de intensidade e frequéncia do procedimento Varia¢des de Timbre.

Esse procedimento é parte de uma experiéncia vocal na qual a atriz muda
0 seu timbre de voz em relagdo ao registro utilizado anteriormente no espetaculo.
Compde um vetor mais longo contendo outras variagdes, sendo a figura apresentada
nesta pagina apenas um recorte do vetor maior. Na experiéncia, a atriz cria uma voz
que se assemelha ao registro vocal de uma crianga, a partir de uma mudancga de
timbre com caracteristicas que se aproximam da fala de uma menina. Na sequéncia,
essa “menina” fala sobre um cachorro e articula a fala como se o fosse, variando
constantemente o timbre de sua fala entre esses dois registros vocais.

O procedimento realizado no vetor estabelece uma relacido que pode ser
chamada de camadas brincantes de interpretacdo. A artista estabelece o seguinte

jogo: “eu, atriz, estou aqui representando uma crianga, que, no momento em que fala
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sobre seu cachorro, pronuncia as palavras como se fosse um cachorro, mas que, na
verdade, é apenas a representacdo do cachorro que a crianga esta dizendo, dita de
maneira brincante por mim que sou, na verdade, uma atriz”.

Funciona a partir do seguinte esquema:

MENINA representada

UL I pela ATRIZ fala sobre um

ATRIZ que representa

MENINA
cachorro

h. vy A vy h. "y
( N s ~N s ~

MENINA que é apenas a CACHORIEO que éa MENINA representada

representacio de uma representagdo criada por pela ATRIZ fala sobre um

ATRIZ uma ATRIZ que cachorro como se ela

representa uma MENINA fosse um CACHORRO
S ~ A S . A

Figura 10. Efeitos produzidos pelo procedimento Variagdes de Timbre.

Dessa forma, ao brincar com varios registros vocais, a partir de variagdes
melddicas, criando camadas que se relacionam a distintos personagens e jogando
com o registro sonoro de vozes desses, a atriz fragmenta a nogcéo de personagem a
partir da experiéncia sonora com a pronuncia da palavra. Nas palavras de Candeias
(Candeias, 2012, p. 41), “[...] o que determina se uma personagem €& ou hao
fragmentada é a auséncia de um traco dominante que torne seu contorno definido”.
No caso exposto, ndo se interpreta apenas uma crianga, dando-lhe um traco
dominante, mas joga-se com diferentes sonoridades que vao se modificando por
pura harmonia com o jogo sonoro da cena.

Nesse caso, a atriz ndo esta apenas interpretando: esta brincando de

interpretar, como uma crianca que brinca de "faz-de-conta".
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3.1.3 Espasmos vocais

A figura a seguir apresenta o espectro vocal de intensidade (verde) e

frequéncia (azul) de parte do audio do espetaculo:

100 dB /\ 1000 Hz
A 2

IAYAT e VAN NI o

10 dB 10Hz

Olga

= 1| | chOrando eu estou ouvindo | ele es-ou cho-chOrando (1,13)

0 Visible part 6.124286 seconds 6.124286

Figura 11. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Espasmos Vocais.

A atriz utiliza de diminuicdo da extensao sonora das palavras durante a
pronuncia delas. Tal procedimento € realizado por meio de efeitos que se
assemelham a espasmos, como se pronunciasse as palavras por meio de solucgos.
Esses espasmos fazem com que a fala seja dita de maneira soletrada,
pronunciando-se cada silaba individualmente e, consequentemente, fragmentando a
fala. O procedimento ¢é realizado com muita forca e variacdo melddica,
especialmente no inicio de cada pronuncia de palavra. A organizagdo do som, na
forma colocada, torna as palavras praticamente incompreensiveis.

Esse procedimento faz lembrar espasmos de solugos de choro,
condizendo com o que esta sendo enunciado pelo proprio texto <eu estou
chorando>. Por outro lado, a experiéncia vocal faz-se dominante a procura de
clareza na comunicagao verbal. Isso significa que € por meio da experiéncia sonora
que a atriz alude ao sentido do texto, ndo pela submissdo da sonoridade a
construgcao de um sentido que se baseia apenas no intelectual, vez que a pronuncia
da palavra é feita de maneira quase ininteligivel.

Tal procedimento pode ser entendido como uma inversdao na légica
tradicionalmente atribuida a fala do ator em cena, rompendo com o aforismo

convencionado ao trabalho do ator, que seja: “dizer um texto de forma clara para sua
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melhor compreensdo”. Nesse sentido, a atriz n&o representa, mas vivencia a
experiéncia sonora em sua multiplicidade.
Quanto a essa relagéo, o tedrico e encenador Eugénio Barba (1995, p.
58) fala:
Muitos diretores tém a mesma idéia preconcebida: eles tendem a acreditar
gue uma imagem especifica ou seqiiéncia de imagens nao pode obedecer

sendo a uma simples légica dramatica, ndo pode obedecer mais do que
aquele significado.

A fragmentagdo da fala em quebras que geram uma incompreensao
racional e meramente intelectual do texto proferido pela atriz, nesse caso, remete a
lamentacdo, solugo, perda, coro tragico, entre outros, em uma infinidade de
possiveis combinacdes. Sdo possiblidades expressivas de leituras da fala da atriz,
sem, contudo, precisar até-la a uma imagem especifica ou simples légica dramatica.

Funciona a partir do seguinte esquema:

FRAGMENTAR para DIVIDIR para RECOMBINAR para MULTIPLICAR.

Atua como em um processo de fragmentacéo de particulas quimicas, nos
quais os elementos séo isolados para serem, em seguida, combinados de diferentes
maneiras. Com tais particulas isoladas, sao realizadas diferentes combinagdes que

produzem uma infinidade de novas potencialidades.
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3.2 SONORIDADE REPETIDA

Passa o tempo tic, tac, tic, tac passa a hora

Chega logo tic, tac, tic, tac, vai—te embora,

Passa tempo bem depressa

Nio atrasa nem demora, Que ja estou muito cansado,
Ja perdi toda alegria

de fazer meu tic—tac, tic, tac, dia e noite, noite e dia,
tic, tac, tic, tac, dia e noite, noite e dia
Tic-tac—tic-tac—tic-tac, tic—tac...

(O Relogio; poema de Vinicius de Moraes)

Esse elemento agrupa momentos do espetaculo em que um mesmo som

vocal se repete com a mesma caracteristica sonora. Pode ser uma repeticado de

impulsos de execucdo da palavra, que € sequencialmente pronunciada com a

mesma estrutura vocal, palavras ditas com a mesma inten¢ao ou, ainda, uma oragao

inteira repetida com utilizagdo dos mesmos recursos vocais. Ao empregar este

elemento, os artistas o fazem como uma possibilidade de construcao que desloca a

fala de seu elemento cotidiano por meio da reafirmacdo de suas propriedades

sonoras. Distingue-se, pois, de uma repeticao realizada com o propdsito de reafirmar

ou reexplicar o que havia sido enunciado.

Na matriz a seguir, exibem-se, de maneira sintetizada, as principais

variagbes dentro do elemento, apresentando também alguns dos procedimentos

utilizados para construgcdo de cada uma dessas variagoes.

Tabela 6. Variagao dos procedimentos do elemento Sonoridade Repetida.

PROCEDIMENTOS

SINTESE DE MATERIAS E PROCESSOS

Frase repetida

Palavra repetida

Ataques vocais
bruscos

Retoma outros Mantém a mesma
Repete um mesmo -

elementos vocais ja estrutura vocal
texto duas vezes . ..

utilizados durante a repetigao

i Finaliza com a
Mantém a mesma

Repete varias vezes palavra se
estrutura vocal

a mesma palavra . transformando em
durante as repeti¢coes -

assobio

Marca o inicio de . Utiliza pouca
Repete o impulso S

palavras com ataque . . variagao de
inicial das palavras A

vocal brusco frequéncia

Fonte: Criado pelo autor a partir da andlise vocal de trechos da gravagdo em audio do espetaculo

Passos.
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Nos proximos topicos serdo descritos de forma mais detalhada cada

variagédo de elemento, seus procedimentos de criagédo e os efeitos que geraram.

3.2.1 Frase Repetida

A figura 12 apresenta o espectro vocal de intensidade (verde) e frequéncia

(azul) do recorte realizado no audio do espetaculo:
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Figura 12. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Frase Repetida

A figura apresenta dois momentos sequenciais de fala de um mesmo
texto, pronunciadas duas vezes com a mesma entoa¢do. Em um primeiro momento,
a pronuncia do texto aparenta-se convencional. No entanto, quando se inicia a
segunda parte do procedimento em analise, vai-se aos poucos percebendo que os
atores estao falando a mesma coisa uma segunda vez da mesma forma.

Segundo Bornheim (1992, p. 243), ao citar Brecht, “distanciar um

acontecimento ou um carater significa antes de tudo retirar do acontecimento ou do
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carater aquilo que parece 6bvio, o conhecido, o natural, e lancar sobre eles o
espanto e a curiosidade”.

Dessa forma, tal qual o sentido de distanciar um acontecimento de Brecht,
esse procedimento funciona no sentido de distanciar o espectador do seu habito

normal. Atua como se os atores assim estivessem dizendo ao espectador:

“- Quebre com sua expectativa, tudo isso aqui é teatro!”

“- S&0 so palavras, palavras escolhidas e tantas vezes repetidas.”

A repeticao reforgca o carater teatral por meio da demonstragcao de que
aquela fala é uma repeticao de tantas outras falas ja faladas tantas vezes pelos
atores no teatro. PGe em evidéncia as bases das quais tudo aquilo é feito: sons,

vozes, palavras, registros, agdes repetidas.

3.2.2 Palavra repetida

A figura 13 apresenta o espectro vocal de intensidade (verde) e frequéncia
(azul) da primeira parte do recorte realizado no espetaculo escolhido para analise

nesse procedimento:
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Figura 13. Grafico de intensidade e frequéncia de procedimentos da Palavra Repetida, realizado por
meio da repeticdo da palavra <monstro>.

48



A figura 14 apresenta o espectro vocal de intensidade (verde) e frequéncia
(azul) da segunda parte do recorte realizado no espetaculo escolhido para analise

desse procedimento:

100 dB 600 Hz
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10 dB| 10Hz
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boca boca boca boca boca (1/15)
0 Visible part 7.605057 seconds 7.60505

Figura 14. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Palavra Repetida, realizado por meio
da repeticdo da fala <cala-a-boca>.

A figura 15 apresenta o espectro vocal de intensidade (verde) e frequéncia
(azul) da terceira parte do recorte realizado no espetaculo escolhido para analise

desse procedimento:
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Figura 15. Grafico de intensidade e frequéncia de procedimentos da Palavra Repetida, realizada por
meio da repeticdo de sequéncia de diferentes expressoes.

No espectro vocal representado pela figura 18, ha uma longa repeticao de
palavras com a mesma estrutura sonora, isto €, possui uma repeticao semelhante da
curva melddica, da dindmica da intensidade, das pausas e do registro vocal. O
procedimento vai finalizando com a palavra se transformando em assobio, como em

um eco.
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Nas experiéncias apresentadas na figura 15, da mesma forma que nas
experiéncias apresentadas nas figuras 13 e 14, o ator pronuncia as palavras e/ou as
rimas com uma voz suave, em tom aveludado, repetindo-as sempre com uma
finalizacdo em eco.

Na mitologia grega, Eco € a ninfa que se apaixona por Narciso e, repelida
pelo belo, deixa-se consumir a tal ponto que lhe resta apenas a voz, ressoando nos
rochedos (OVIDIO, 2003). Como no Mito de Eco, nesse procedimento vocal, o ator
repete as palavras em redugdes de maneira a restar somente a voz como um
sussurro carregado de potencialidades, a partir de uma ressonancia do tragico. A
repeticdo age como a ressonancia de desgragas passadas e futuras que se tornam
presentes, como um murmurio do eterno lamentar, como a vida de Eco eternizada
na rocha.

Com isso, nessa experiéncia, passado e futuro convergem no presente. O
tempo se condensa, de maneira a apagarem-se as linhas que separam eternidades.
Sobressai-se 0 momento; 0 momento que evoca todo sentido do eterno.

Nessa perspectiva, ao falar de memadria, Walter Benjamim (1987b, p. 89)
diz:

[...] o “déja vu”’. Sera tal expressao realmente feliz? Nao se deveria antes
falar de acontecimentos que nos atingem na forma de um eco, cuja
ressonancia que o provocou parece ter sido emitida em um momento
qualquer na escuriddao da vida passada? Além disso, acontece que o
choque com que um instante penetra em nossa consciéncia, como algo ja
vivido, nos atinge, o mais das vezes, na forma de um som. E uma palavra,
um rumor ou um palpitar, aos quais se confere o poder de nos convocar

desprevenidos ao frio jazigo do passado, de cuja abdébada o presente
parece ressoar apenas cComo um eco..

Em um soé instante, a repeticdo evoca toda a desgraca humana ja
ocorrida, a reclamacgao aos deuses ou a lamentagédo sobre a morte. A repeticédo traz
a memoéria do presente momento a ressonancia de toda desgraga humana, tanto o
que ja se foi, como o que vira a ser, tornando presente ao espectador o instante, o

passado e o futuro.
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3.2.3 Ataques vocais bruscos

As figuras abaixo apresentam o espectro vocal de intensidade (verde) e
frequéncia (azul) de recorte realizado no audio a partir de um mesmo trecho do

espetaculo:
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Figura 16. Grafico de intensidade e frequéncia dos procedimentos Ataques Vocais Bruscos com
expressdes que se repetem.

Nos momentos representados pelo primeiro até o quarto espectro vocal
acima exposto, as palavras sao pronunciadas com o mesmo registro vocal e com
pouca variagao de ritmo, mantendo-se praticamente constante a melodia e o volume
da voz. Tem um impulso no inicio de todas as palavras que é repetido sempre igual,
com forga e vitalidade, de maneira quase agressiva. Nos momentos representados
pelo quinto e sexto espectro vocal, vé-se que a atriz mantém a experiéncia vocal
com a repeticdo de palavras, executando de forma diferente a ultima palavra
<monstro>, que é dita de forma mais cotidiana, quebrando e finalizando o
procedimento de repeticao de impulsos.

Tal procedimento assemelha-se a estrutura também utilizada pelo ator em

outro momento do espetaculo, representada a seguir pela figura 17:
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100 dB 1000 Hz

10dB 10Hz

Eduardo

=1 Ele ¢ téo piqueno pi qué no (1/9)

0 Visible part 3.960091 seconds 3.960091

Figura 17. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Ataques Vocais Bruscos em palavras
repetidas.

O ator utiliza-se de evidenciacdo do impulso inicial para criagdo das
palavras, com uma execucao forte e brusca. Ha uma pausa apdés algumas palavras
e algumas silabas. A melodia em cada conjunto de palavras faladas é totalmente,
estavel enquanto a intensidade encontra-se em “ondas” crescente e decrescente de
forca. A ultima palavra <pi qué no> é soletrada com for¢ga da pronudncia inicial
reforgada.

Segundo Oliveira et al. (209, p. 325),

o ataque vocal € a maneira como o som € iniciado pelo falante e se
relaciona a configuracdo da glote no momento da emisséo. Ele pode ser
classificado como isocrénico, brusco ou soproso. No ataque vocal brusco
ocorre uma forte adugdo das pregas vocais em toda sua extenséo; ja o
ataque vocal soproso ocorre quando a expiragdo antecede a vibragao das
pregas vocais. O ideal é que o falante utilize o ataque vocal isocrdnico na
maior parte do tempo, onde a expiragado coincide com o inicio da vibragao
da mucosa das pregas vocais; desta forma, nao ha perda de ar ou excesso
de tensao.

A utilizacdo recomendada de um ataque vocal, como pode ser verificada,
deve ser feita sem geragdo de tensdo muscular ou de perda de ar, que pode,
dependendo da circunstancia, levar o falante a criar uma patologia vocal. O artista,
no entanto, em ambos os exemplos, diferente do recomendado, articula sua fala por
meio da utilizacdo constante de ataques vocais bruscos, procurando teatralizar sua
voz por meio da utilizagdo brusca e bruta de forga no inicio da fala, interrompendo-a
e cortando-a, igualmente, em ataques precisos.

Dessa forma, o artista fragmenta a sonoridade da voz por meio do uso de
recursos vocais inapropriados, com a finalidade de produzir os efeitos teatrais que

deseja imprimir no espetaculo.
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Sentido oposto ao trabalho do médico, o ator assume, nesse caso, 0

papel do virus para o qual o médico € a patologia a ser combatida.

3.3 PRONUNCIA AMPLIADA

am.pli.ar: (Jat ampliare)

1. Tornar (-se) amplo ou maior;

2. Alargar, aumentar (em area), dilatar;

3. Tornar extensivo a maior numero de pessoas ou de
coisas;

4. Reproduzir em formato maior;

5. Ter o poder de fazer os objetos parecerem maiores do que
sSao0;

6 Exagerar.

Anténimo- diminuir, [imitar, reduzir, resumir.
(Michaelis: Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa,
2012)

Ampliar, expandir, prolongar, dilatar, tornar pando, exagerar. Prolongar no
tempo e no espaco. O que resulta em processo de deformar, estranhar, tornar
grotesco.

O elemento Pronuncia Ampliada esta relacionado a momentos em que os
artistas estendem a pronuncia de uma silaba, de uma vogal ou, até mesmo, de uma
vocalizagao baseada em apenas um som. Esse elemento foi realizado de diferentes
maneiras no espetaculo, como, por exemplo, incrementando-se repeticdes de
palavras e oragdes, prolongamentos de tonicas, entre outros.

A matriz a seguir exibe de maneira sintetizada as principais variagoes
dentro do elemento, apresentando alguns dos procedimentos utilizados para
construcao de cada uma dessas variagdes.

Tabela 7. Variagdo dos procedimentos do elemento Pronuncia Ampliada.

PROCEDIMENTOS SINTESE DE MATERIAS E PROCESSOS

Prolonga a tdnica da _Ut|||za_frequen0|a e Duplica os som da
intensidade em

Tonica duplicada .
palavra « C» vogal tdnica
ondas vocais

Mantém a prosodia Amplia a ténica além

Vogal ténica :
convencional da

prolongada do habitual
Ralavra
Emite cinco Emite a sonorizagao
Melisma Sonoriza a vogal /a/ sonorizagdes com variagoes
consecutivos melodicas
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Fonte: Criado pelo autor a partir da analise vocal de trechos da gravagdo em audio do espetaculo
Passos.

Nos préximos topicos serdo descritos, de forma mais detalhada, cada
variagédo de elemento, seus procedimentos de criagédo e os efeitos que geraram.
3.3.1 Tonica duplicada

As figuras 18 e 19 apresentam o espectro vocal de intensidade (verde) e

frequéncia (azul) do recorte realizado na gravagao de audio do espetaculo:

100 dB r 500 Hz
w B e S
\afa
10 dB 150 Hz
<]
n Olga
= 1 Duurma voce y %5)
0 Visible part 2.972744 seconds 2972744

Figura 18. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Ténica Duplicada, realizado na
expressao <durma vocé>.

A tbnica da palavra <durma> é ampliada por meio de uma curva melddica
e volume em ondas vocais, ou seja, ascendem e descendem em termos de
tonalidade e altura. Ainda, na execugao desse procedimento tem-se uma duplicacao
no som da vogal ténica, como se houvesse dois /u/ na palavra. Essa indicagao ja
estava presente no texto teatral.

O mesmo procedimento pode ser observado no trecho abaixo:
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100 dB 300 Hz
At h\’

10dB J 100 Hz

Olga

=1 Noite longa loonn-ga (1,7)

0 Visible part 5988707 seconds 5988707

Figura 19. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Ténica Duplicada, realizado na
expressao <Noite longa loonn-ga>.

A atriz repete a expressao <longa> prolongando sua ténica. A frequéncia e
a intensidade sao executas nessa palavra por meio de ondas sonoras de tonalidade
e altura, como se a atriz houvesse pronunciado dois /o/. Entre a oragdao <Noite
longa> e a repetigdo da ultima palavra <longa> ha uma pausa extensa, que gera
expectativa.

O mais interessante desse conjunto de procedimentos é o fato de compor
um vetor que ja se iniciara anteriormente, que comega com o prolongamento da fala
<esfarrapados>, segue pelo uso do staccato e do legato na palavra <cansada> e
termina com a tbnica duplicada da palavra <longa>. Determina, portanto, um vetor
que tem por caracteristica uma experiéncia com sonoridades das palavras.

Essa experiéncia fundamenta-se em variagcbes sonoras da palavra,
retomando o sentido de “dizer a mesma coisa” a partir de uma realidade puramente
artistica, sem a necessidade de acréscimo de novas falas. Dessa forma, ndo se
coloca em novas expressdes a explicacdo da fala anterior, <noite longa>, por
exemplo, e, sim, joga-se com o0s elementos acusticos para que o publico
experimente sonoramente os sentidos dessa oragao.

Nesse caso, entende-se por experiéncia o que Jorge Larrosa Bondia (2002,
p. 21) fala:

A experiéncia é o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao
0 que se passa, ndo o que acontece, ou o que toca. A cada dia se passam
muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-
ia que tudo o que se passa esta organizado para que nada nos acontega.
Walter Benjamin, em um texto célebre, ja observava a pobreza de
experiéncias que caracteriza o nosso mundo. Nunca se passaram tantas
coisas, mas a experiéncia é cada vez mais rara.
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A experiéncia faz-se como um mecanismo que deve ser explorado para

requerer do publico sua insergéo integral na obra. Ndo ha uma determinagao inicial

que estipule aquilo que se passou, o que ha de acontecer ou o que tocou em cada

um. O que se passa deve ser marcado pela relagdo do espectador com o evento

teatral, sendo a obra a propulsora de relagdes e interacdes, enfim, da experiéncia.

Nesta proposta, a experiéncia sera entendida como um vir a ser que é

também um construir em conjunto, a partir de um processo em que tempo e criagao

nao estao predefinidos de antemé&o pela obra, mas que sé se concretizam por meio

de uma relacgéo real, da imersédo na experiéncia.

3.3.2 Tonica ampliada em vibrato

As figura 20 apresenta o espectro vocal de intensidade (verde) e frequéncia

(azul) de dois momentos distintos do audio do espetaculo:

100 dB

10dB

400 Hz

250 Hz

- Olga
= 1 grAandes prétos curvAados .-1%]9)
0 Visible part 4 044535 seconds 4 044535
100 dB 300 Hz
%
b
iy _ W.‘m
10 dB 200 Hz
[
- Olga
= 1 Esfarrapados g)
0 Visible part 2.065079 seconds 2.0685079

Figura 20. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Ténica Ampliada em Vibrato.

Em ambos os casos, a atriz mantém a prosddia convencional da palavra,

sem afetar a sua acentuacgao tonica, diferente do que faz em outros momentos. No
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entanto, amplia a tdnica da palavra além do habitual. Faz uso, ainda, do recurso de
vibrato na pronuncia de toda a palavra. Acentua o uso desse procedimento na vogal
tonica.

O prolongamento excessivo da palavra, junto ao uso do recurso de
vibrato, faz com que se lembre da voz de uma mulher que lamenta e chora a morte
do filho. Lembra um clamor, uma prece ou um mantra, pondo em evidéncia o sentido
tragico, especialmente o do clamor do coro que lamenta o acontecimento funesto.
Contudo, o procedimento nao é feito apenas para assegurar o sentido racional do
texto, garantindo uma procura verossimilhante de construgdo da prosodia da
personagem. Ao contrario, essa ampliagao torna exagerada a sonoridade da voz, de
maneira a deformar o seu sentido tradicional.

Opera no que Barba (1995, p. 16) chama de equivaléncia: “o
procedimento € claro: algo foi arrancado de suas regras normais de vida [...] e estas
regras foram substituidas e reconstituidas com outras regras equivalentes”. Dessa
maneira, sendo regidos pela “regra” da cena e dos “valores” puramente teatrais, os
atores ampliam a fala por meio do exagero em relacdo ao habito cotidiano,
transformando-a a partir de regras equivalentes que estdo a cargo, primeiramente,

do fazer teatral.

3.3.3 Melisma

A figura 21 apresenta o espectro vocal de intensidade (verde) e frequéncia

(azul) do recorte realizado na gravacao de audio do espetaculo:

. T e e 4452 M

ah ah ah ah. ah.

Visibil parl 74 128050 seconds EREILE

Figura 21. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Melisma.

A atriz realiza cinco sonorizagbes com proje¢ao da vogal /a/, com duragao

de seis, quatorze, doze, cinco e dois segundos, respectivamente. S&o realizados
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intervalos longos de pausas entre uma sonorizagdo e outra. Executa essa
vocalizagdo com uma grande quantidade de variagbes melddicas e de intensidade
entre seus diferentes estagios.

O termo utilizado para caracterizar esse procedimento, Melisma, € um
estilo musical caracteristico do Canto Gregoriano. Para Schafer (1991, p. 197),
“‘melisma, em grego, quer dizer cangdo. Na musica ocidental, geralmente significa
uma vocalizagao prolongada sobre uma vogal ou consoante — uma exploragao
jubilosa”, usada em certas segbes da missa catdlica durante a Idade Média e
Renascimento. Consiste, dessa forma, no canto de uma silaba em varias notas
sucessivas, auxiliando na ritualizagdo da missa. E uma técnica que teve origem nas
improvisagdes durante os cantos rituais da Igreja, além de alguma influéncia
popular.

Assim, por meio da repeticdo de uma vogal, com multiplas variagdes
melddicas, a atriz conduz o espectador a um ato semelhante ao de um ritual. Nesse
mesmo sentido, Artaud (2006, p. 56) defende a retomada do carater ritual do teatro a
partir da observagao do Teatro de Bali:

O que ha de curioso, de fato, em todos aqueles gestos, atitudes angulosas
e brutalmente interrompidas, modulagdes sincopadas do fundo da garganta,
frases musicais que acabam logo, voos de élitros, ruidos de galhos, sons de
caixas ocas, rangidos de autdbmatos, danga de bonecos animados, é que,
através desse labirinto de gestos, atitudes, gritos langados ao ar, através
das evolugdes e das curvas que nao deixam inutilizada nenhuma porgéo no
espago cénico, surge o sentido de uma nova linguagem fisica baseada nos
signos e ndo mais nas palavras. [...] Estes signos espirituais tém um sentido

preciso, que nos atinge apenas intuitivamente mas com violéncia suficiente
para tornar inutil toda tradu¢do numa linguagem légica e discursiva.

Por isso, a utilizagdo desse procedimento no espetaculo Passos, tal qual
propdes Artaud, sem relagao direta com o enredo do espetaculo, confere a peca um
carater semelhante ao de um rito, em uma invoca¢ado de saberes inconscientes do
publico. Funcionando como uma maquina de transformar verbo em corpo, a atriz
tornar-se, por meio da voz, uma espécie de xama (ICLE, 2006) a procura de um
transe teatral (ARTAUD, 2006).

59



3.4 PROSODIA INDEFINIDA

Esse elemento refere-se as experiéncias vocais dos atores que indefinem
as caracteristicas de seu enunciado, de maneira a “obscurecer” o sentido da frase,
provocando ambiguidades e multiplos sentidos na fala. S&o experiéncias que fogem
a otica convencional de coeséao e coeréncia, gerando estranhamento. Dessa forma,
rompe-se a ideia do teatro tradicional, que estabelece como pressuposto para a
enunciagao do ator uma “boa articulacdo” vocal, no intuito da clarificacdo do sentido
do que esta sendo dito.

Na matriz a seguir exibem-se, de maneira sintetizada, as principais
variagbes dentro do elemento, apresentando também alguns dos procedimentos

utilizados para a construgao de cada uma dessas variagoes.

Tabela 8. Variagdo dos procedimentos do elemento Prosédia Indefinida.

PROCEDIMENTOS SINTESE DE MATERIAS E PROCESSOS
Entoacao Cria variagéo de Indefine o sentldq Confronta dois
o . das frase por meio da .
contraditéria frequéncia ~ sentidos de fala
_____________________________ entoagao ..
Agudizacao de Utiliza recurso de Causa mterrupgao Utiliza agudizacédo no
~ brusca por meio do .
palavra soletragao final da palavra
_____________________________ staccato .
Cria um ritmo Realiza interrupcéo Provoca oscilagdes
Ambivaléncia de marcado na ~ pea ¢
. L na oragao por meio leves na melodia das
sentidos pronuncia das
de pausa palavras
palavras

Fonte: Criado pelo autor a partir da andlise vocal de trechos da gravacdo em audio do espetaculo
Passos.

Nos préximos tépicos serdo descritos de forma mais detalhada cada

variacao de elemento, seus procedimentos de criacédo e os efeitos que geraram.

3.4.1 Entoacao contraditoria

As figuras 22 e 23 apresentam o grafico de intensidade (verde) e
frequéncia (azul) do recorte realizado no audio do espetaculo:
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Figura 22. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Entoagdo Contraditoria.

Atribuem-se variagdes de frequéncia, com finalizagdo no pico mais agudo,
no sentido ascendente das duas respostas emitidas pela atriz: <estou> e <nao sei>.
Essa utilizacdo de entoagdo no padrdo da ténica deixa uma indecisao quanto ao
sinal de pontuacdo adotado pela artista, uma vez que nao determina se € uma
resposta conclusiva ou outra pergunta. Apos cada uma das perguntas proferidas
pelo ator, ha uma pausa longa, que cria uma expectativa — frustrada — no
espectador, que aguarda uma resposta conclusiva e ndo a obtém.

Assemelha-se a outro momento no espetaculo em que a atriz pronuncia:

567 Hz

= 100 Hz

I que voce tem .
1 ? Matin

a Visible part 2 228617 seconds 2 228617

Figura 23. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Entoagdo Contraditéria

As falas <o que vocé tem> e <Matin> sao pronunciadas com curvas
melddicas semelhantes, comecando em tons graves que trazem o sentido de
afirmacao, finalizando em agudo, como em uma pergunta. Ao utilizar esse recurso a

atriz confronta dois sentidos: o de afirmar e o de perguntar.

61



Na primeira experiéncia tém-se duas respostas a perguntas realizadas
por Matin em um curto didlogo. As perguntas <Vocé esta dormindo?> e <E o
futuro?> sdo realizadas com formas vernaculas e sentidos reconheciveis, sendo,
pois, duas perguntas. As respostas, <estou> e <nao sei>, no entanto, possuem uma
entoacao que n&o deixa claro o seu sentido. Nao se sabe, ao certo, se a resposta é
uma afirmagdo ou outra pergunta. Isso porque, na prosddia convencional, o tom
ascendente da fala indica frase interrogativa, enquanto o tom descendente indica
frase afirmativa. A atriz, ao responder a pergunta, contudo, ndo respeita o formato
melddico esperado para uma resposta. Assim como na segunda experiéncia, ela
inicia a pronuncia das palavras em tom descendente e termina em tom ascendente,
indefinindo completamente o sentido da oragao.

Ao ouvir ambos os procedimentos acima descritos, o espectador €&
colocado em um conflito sonoro no ato de ouvir. Isto porque a fala da atriz gera um
“desconforto ao ouvido”, como se estivesse fazendo um rasgo sonoro que incomoda
quem lhe escuta. Dessa forma, ao perguntar e responder ao mesmo tempo, a atriz

faz “lancar forgas uma contra outra”, conforme nos fala Artaud (2006, p.53):

A operagéao teatral de fazer ouro, pela imersdo dos conflitos que provoca,
pela quantidade prodigiosa de forgas que ela langa uma contra a outra e
que convulsiona, pelo apelo a uma espécie de remistura essencial
transbordante de conseqliéncias e sobrecarregada de espiritualidade, evoca
enfim ao espirito uma pureza absoluta e abstrata, apdés a qual nada mais
existe e que poderiamos conceber como uma espécie de nota-limite,
apanhada em pleno vbo, e que seria como a parte organica de uma
indescritivel vibracao.

Ao indefinir sua fala da maneira exposta, por meio da experiéncia com
uma voz que, ao mesmo tempo, pergunta e responde, a artista rompe com a légica
da convencao da prosodia, pela qual se espera que em um dialogo sejam utilizados
padroes vocais previamente reconhecidos pelos interlocutores no sentido de facilitar
ou proporcionar a comunicacao. Este procedimento, realizado pela atriz, permite a
quebra com expectativas preconcebidas do espectador. Pela contradicdo dos
proprios elementos primordiais a comunicacdo é que a experiéncia sonora com a
voz confronta forgas, de maneira a convulsionar e dar vez a pura expressao como

componente primordial da sua execucao.
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3.4.2 Agudizacgao de palavra

A figura 24 apresenta o grafico de intensidade (verde) e frequéncia (azul)

de parte do audio do espetaculo:

100 dB 1000 H

10dB 10 Hz

Olga

= 1 nao posso enterra-lo Ele Esta diferente (1,6)

0 Visible part 4.589365 seconds 4. 589365

Figura 24. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Agudizacao de Palavra.

As palavras sao ditas utilizando o recurso de soletragdo. O final da
palavra <esta> é pronunciado com uma interrupcao brusca, em formato de staccato,
diminuindo a duracdo desta. A finalizacdo da palavra <esta> é executada em um
processo de extrema agudizagdo. A palavra <diferente> é falada em um volume
mais baixo do que o restante da oragao.

Como pode ser observado no grafico, a palavra <estd> € pronunciada
com uma melodia que agudiza exageradamente a tdnica da palavra, elevando-a em
varios tons. O stacatto reforga ainda mais essa extremidade. Por outro lado, a sua
oposigcao € reforcada pela pronuncia da palavra <diferente>, dita em um volume
baixo e com um padrdo sonoro que neutraliza ao mesmo tempo em que potencializa
o efeito.

Por meio de um engrandecimento extremo dos recursos convencionais da
fala, ou seja, uma utilizagao hiperbdlica dos elementos acustico da voz, o espectador
€ transposto a um conjunto de significagdes indefinidas no tocante aos sentidos da
fala, de maneira a realizar sua escuta por mecanismos que ultrapassam os sentidos
convencionalmente atribuidos pela prosodia.

Por equivaléncia, o conjunto de procedimentos ajuda a compor a

inseguranga e a dor da figura da mulher que sofre o luto. Esse procedimento,
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contudo, é manifestado pela maxima do exagero, no sentido de tornar a sua
constituicdo excessivamente mais ampla, quer seja pela utilizagdo de recursos
vocais extremos (uma melodia levada em uma variagdo de tom ascendente
realizada de forma brusca, stacatto e contradicdo com a enunciagdo posterior) ou
pela invocagdo concomitante de diferentes elementos do tragico, tais como:

angustia, ansiedade, expectativa, aflicdo.

3.4.3 Ambivaléncia de sentidos

As figuras 25 e 26 apresentam o grafico de intensidade (verde) e

frequéncia (azul) do recorte realizado no audio do espetaculo:
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Figura 25. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Ambivaléncia de Sentidos.

A atriz diz a expressdo <quem €> como uma intencdo de pergunta.
Realiza uma interrupgdo na oragdo, com uma pausa. Em seguida, pronuncia a
expressdo <vocé> com oscilagdes leves na melodia, sem acentuar a tonica da
palavra, ndo indicando a intencéo de sua oragao.

No préximo grafico, pode-se verificar outro procedimento realizado com

formas vocais diferentes e com um efeito experimental semelhante.
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1000 Hz

ndo ele nunca ele

o Visible part 8087710 seconds 6087710
|
Figura 26. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Ambivaléncia de Sentidos.

A fala é pronunciada num desenho melédico e com ritmo demarcado, o
que faz sua expressao aparentar-se com um canto. A melodia das palavras é
suavizada por sua frequéncia estavel. Como se cantasse, a voz da atriz segue um
compasso continuo com marcagdes em dois tempos, sendo executada do seguinte
modo: <ndo ele> em dois tempos; pausa de doi tempos; <nunca ele> em dois
tempos; e pausa final de dois tempos. Logo apds essa experiéncia vocal, inicia-se
uma musica com ritmo similar, como se fosse a continuacao da fala da atriz.

Devido ao seu desenho melddico e seu formato vocal, ndo se consegue
precisar o sentido do enunciado dessas experiéncias apenas pela sua entoacéo.
Nao se identifica, de antemao, uma intengao de pergunta, afirmacéo, reticéncia ou
exclamacgao; contudo, tal auséncia ndo € sentida, uma vez que a coexisténcia de
todos esses elementos € possivel de ser notada por meio de um jogo ludico com a
sonoridade, de maneira a existir, pacificamente, todas as intencbes postas. Os
recursos de perguntar, afirmar e exclamar colocam-se ausentes e, ao mesmo tempo,
presentes na experiéncia sonora.

Enquanto para uma boa comunicagdo é fundamental acentuar as
palavras em seus lugares convencionados, aqui 0 som vocal da atriz passeia
livremente pelas notas, desprendido de convengdes. Conforme a voz € ouvida pode-
se reconhecer, como em um flash, padrées prosédicos que vao se reconfigurando,
harmoniosamente, por uma experiéncia que esta a cargo da melodia.

O procedimento pode ser entendido como a existéncia sonora de uma
ambivaléncia da prosédia, no sentido de existirem concomitantemente diferentes

intencbes prosodicas. Trata-se, pois, de um procedimento que sO pode ser
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entendido por meio de seu paradoxo: a experiéncia sonora com a palavra faz
emergir diferentes sentidos/significados que coexistem harmonicamente.

Este procedimento apresenta uma agao artistica que oscila entre valores
diversos coexistindo ao mesmo tempo. Age na execugcédo de uma agao que carrega
em si mesmo sua negacédo, conforme fala Barba e Savarese (1995, p. 212):

Ha& muitas maneiras de negar uma agdo. Em vez de continuar na diregéo
prevista, pode-se mudar de rumo. Pode-se comecgar na diregao oposta.
Pode-se diminuir a agao, respeitando sempre, entretanto, a precisdo do seu
desenho. Pode-se dilatar as pausas-transicbes. Executar uma acgao,
negando-a, significa inventar uma infinidade de micro ritmos dentro dela. E
isso nos obriga a estar cem por cento na agao que se esta executando. A
agao sucessiva, entdo nascera como uma surpresa para o espectador e
para ele mesmo.

Como em uma férmula elevada ao infinito, o esquema criado pela atriz
carrega uma equacado prosodica que se faz positivando a si mesma e,
concomitantemente, anulando-se. Como em um emaranhado de simbolos
equacionais, o sentido das frases expressadas poderia ser representado por
diversos sinais de pontuagao que coexistiiam em uma mesma pronuncia, podendo

diminuir, somar, dividir, igualar e/ou multiplicar em constantes infinitas.
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3.5 VOZ MECANICA

As tecnologias do tempo real, ao facultar ubiquidade na
projecio e manifestac¢io cibermediatica, fazem surgir
(in)dividuos: aqueles que ndo sio mais redutiveis a si

mesmos na medida em que espalham-se e colocam-se (in)
nos diversos fragmentos ou constructos subjetivos
(dividuos) que espargem pelas redes. De fato, nio sio
sujeitos (como “ménada”), mas subjetividades flutuantes
ou rarefeitas, quando n3o completamente liquefeitas ou
pulverizadas

(DAL BELLO & ROCHA, 2010, p. 04)

Esse elemento é caracterizado pela expansdo da voz por meio de
aparatos tecnolégicos, de maneira a mecaniza-la. Seu proposito nao se limita
simplesmente na amplificagcdo da voz do ator por meio de aparelhos eletrénicos:
consiste em experiéncias vocais transformadas mecanicamente e emitidas em
caixas acusticas eletrbnicas durante o espetaculo. Esta totalmente calcado na
reconfiguragdo do som vocal, dotando-lhe de novas caracteristicas.

Na matriz a seguir, exibem-se, de maneira sintetizada, as principais
variagdes dentro do elemento, apresentando também alguns dos procedimentos

utilizados para a construgao de cada uma dessas variagoes.

Tabela 9. Variagdo dos procedimentos do elemento Voz Mecénica.

PROCEDIMENTOS SINTESE DE MATERIAS E PROCESSOS
. ~ Reproduz a gravagéo : :
Voz editada Utiliza gravacao da na caixa Edita efeitos na

voz do ator i gravacao da voz
amplificadora

Reproduz a gravacdo Mistura o didlogo
na caixa gravado com musica
amplificadora gravada

Utiliza gravacgéo de

Diadlogo e musica .
um dialogo

Fonte: Criado pelo autor a partir da andlise vocal de trechos da gravacdo em audio do espetaculo
Passos.

Nos préximos tépicos serdo descritos de forma mais detalhada cada

variagao de elemento, seus procedimentos de criagéo e os efeitos que geraram.
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3.5.1 Voz gravada

A figura 27 apresenta o grafico de intensidade (verde) e frequéncia (azul)

do recorte realizado no audio do espetaculo:

Voce pergunto ésta chomando

Wbl pall B 3735890 secomnds BAFE

Figura 27. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Voz Gravada.

A fala do ator, <vocé pergunto esta chorando>, € uma gravagao sonora
amplificada em caixas de som no momento do espetaculo. Pode-se notar que a
gravacgao, ao ser amplificada, foi editada por um software que equalizou o som. Tais
modificagdes tornaram a sonoridade da voz artificial com um padrdao sonoro que
torna a fala completamente mecanica. Contudo, tal sonoridade nao gera um
estranhamento na sua escuta, vez que esse recurso assemelha-se muito ao padrao
sonoro predominante em nossa sociedade.

A mecanizacdo da fala coloca em evidéncia para o espectador a
desumanizacdo do humano por meio dos aparatos tecnoldgicos, ou seja, por meio
deste procedimento teatral mostra-se a negacgéo da existéncia de uma personagem
que possa se apresentar como um ente humano, revelando-o como um ser estranho
e artificial. Faz transparecer o que Candeias (2012, p. 49) fala sobre a personagem

fragmentada em textos teatrais:

[...] a perspectiva unilateral, ligada a um estilo seco e impessoal, isento de
quaisquer explicacbes causais, torna as personagens estranhas e
impenetraveis, num mundo igualmente estranho e indevassavel. Neste
mundo, os seres humanos tendem a tornar-se objetos sem alma entre
objetos sem alma, entes “estrangeiros”, solitarios, sem comunicagéao.

Com o procedimento, nota-se a presenga de um ser homem que esta

posto como um objeto sem alma, estrangeiro entre estrangeiros. Traz a tona as
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relagdes humano-desumanas da maquina, que sao reflexos das estruturas sociais
estabelecidas na contemporaneidade. Os valores estabelecidos pela sociedade de
consumo (Baumann, 1998) sdo criados e divulgados por uma positivacdo da
tecnologia, para serem igualmente corrompidos por meio de injustica que nega o
estabelecimento pleno de uma dignidade para todos. Um sentimento de impoténcia
€ vivenciado pelo homem po6s-moderno, fruto da falta de uma nogéo totalizante de
identidade e da continua inseguranca do presente e da incerteza do futuro.

A fala gravada pelo ator projeta-se no espago como o inconsciente da
personagem, do espectador ou de algo ainda mais superior, como um Deus.
Mecénica e desumana, a voz do ator invoca a experiéncia de relagdo entre homem-
maquina como um mecanismo de evidenciagao do poder fragmentador e aniquilador

da juncao entre esses elementos.

3.5.2 Dialogo e musica

A figura 28 apresenta o grafico de intensidade (verde) e frequéncia (azul)

do recorte realizado no audio do espetaculo:
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Matin: Estou com frio/ Ibem: Ele esta gelado coitado / Matin: Queria aquecé-lo / Ibem: Durma / Matin: E o / Ibem: O que & /
Matin: Nada / Ibem: O que é / Matin: Nada nZo sei Minha bOcA esta-ama-arga e sEca uma dorzinha / Ibem: E a dor Ela parece
que ja faz jaz tanto tempo e as vezes parece que Acabou parece que Acabou de acontecer e eu nao acredito ndo acredito um
menino morto / Matin: As horas ou a eternidade parecem a mesma coisa O meu passado nao para de mudar Ha cada passo
passo ele € diferente de antes E no entanto Tudo parece demarcado cercado

Figura 28. Grafico de intensidade e frequéncia do procedimento Voz e Mdusica.

Ha um diadlogo gravado pelos dois atores e executado pela caixa de
amplificagdo de som do teatro. A gravacao esta acompanhada de musica em um
volume muito forte, que se inicia com um tango e termina com uma valsa. O
procedimento é realizado com momentos composto apenas de musica e momentos
de musica e fala que se misturam.

Este recurso, ao contrario do anterior, reconfigura mecanismos de criagao

do artista, que, neste caso, fazem-se pelo auxilio de aparatos eletrénicos que
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operam reconfigurando, misturando e reapresentando os elementos sonoros. O
procedimento embute mecanicamente o homem e a maquina, de maneira a tornar
homens e maquinas elementos indissociaveis.

O sistema homem-maquina, nesse caso, compde uma afirmagao e
positivacao do cotidiano contemporaneo, de maneira a possibilitar o fato de se estar
assistindo ao nascimento de um tempo em que aparatos tecnoldgicos passam a
reconfigurar a natureza humana. Essa mescla resultante da simbiose entre
cibernética e organismo, ou seja, entre o elemento maquina e o elemento humano,
nao se trata, portanto, de um ou outro, mas de uma jungdo que se apresenta
indissociavel.

O homem que se travestiu da maquina agora delega a ela a sua existéncia
imaterial em detrimento da material; navega pelo ciberespago em busca dos
pares cibernéticos, igualmente em permanente estado de conexao.

Desvincula-se do mundo em nome da insurgéncia maquinica, ubiqua e
pervasiva (Silva, 2013, p. 69).

Negando ou apoiando-se nos novos dilemas de imersdo do homem e da
maquina, os artistas, neste procedimento, colocam em questao a mistura resultante
da combinacéo entre homem e maquina como possibilidade criativa. A unificagdo de
elementos pode ser comparada ao mito Mistérios de Eléusis, no qual Artaud (2006,
p. 54) defende:

(...) deviam resolver através de conjungbes inimaginaveis e estranhas para
0S nNosso cérebros de homens ainda despertos, resolver ou mesmo aniquilar
todos os conflitos produzidos pelo antagonismo entre a matéria e o espirito,
a ideia e a forma, o concreto e o abstrato, e fundir todas as aparéncias em
uma expressao unica que devia ser semelhante ao ouro espiritualizado.

Brincando com a nogao de simbiose, criticando ou elogiando-a, os artistas
utilizam esse aparato como uma forma de reconfigurar as relagées entre tecnologia
e cena, multiplicando as suas relagdes. A apresentagéo de conjungdes eletronicas e
vozes massificadas rompe o0 esquema légico de comunicagdo, ao mesmo tempo que
faz uso dele. Como nos procedimentos adotados pelos artistas da pop art, os
artistas nesse procedimento fazem uso da tecnologia néo apenas pela sua negacéao,
mas pela imbricacdo de elementos, em uma critica e, ao mesmo tempo, uma

devocao a tecnologia e a massificacao.
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3.6 CRUZAMENTO ENTRE ELEMENTOS E PROCEDIMENTOS

A seguir sera realizado o cruzamento entre os elementos e os
procedimentos vocais utilizados no espetaculo Passos. Esse cruzamento sintetiza as
principais caracteristicas do espetaculo, auxiliando na interpretagdo que sera
realizada no proximo capitulo. Cabe reforgar que os quadros apresentados a seguir
dizem respeito exclusivamente aos recortes sonoros do espetaculo escolhidos para
analise. Outras combinag¢des poderiam ser realizadas pela escolha de distintas
propriedades sonoras, visuais ou teatrais.

A tabela abaixo apresenta o cruzamento entre elementos e os principais

procedimentos sonoros realizados em cada um desses elementos.

Tabela 10. Cruzamento entre elementos e procedimentos.

ACAO
o) fo) o 18
) S ug o O xg o .8
® | S = E o Q o 3 @ S ®
o £ [ F] £ = o o = 2
S = 'g 2 2 <) o € Q £ ©
ELEMENTOS w w) = =10 o, a4 & 0 >
Falafragmentada | @ Vv @ \/ _____________________________________ Vo v N
Sono_rldade \/ N NN I N N
repetida |
Pronuncia ! ! ! ! ! ! ! !
ampliada | . \/\/ ________ [ . S \/ ___________ R
Prosédia i i i i i i i : : :
Voz mecanica Vo l 5 5 N ; : :

Fonte: Criado pelo autor a partir da analise vocal de trechos da gravagdo em audio do espetaculo
Passos.

Por meio do cruzamento entre elementos e procedimentos, percebe-se
como o espetaculo é constituido por mecanismos que separam, dividem, projetam,
ampliam, quebram o enunciado em varias partes, repetem e ritualizam. Ao se
expressar por meio desses procedimentos, os artistas o fazem pela utilizagdo do
corpo do som, de uma experiéncia com a constituicdo primordial da palavra ou da
formacdo da oragcdo. E é justamente na combinagdo desses elementos e
procedimentos que a esséncia do espetaculo se constitui.

No capitulo seguinte, a partir das discussdes realizadas anteriormente e
de um aprimoramento do cruzamento exposto nas planilhas acima, sera realizada a

interpretacdo dos dados coletados, reorganizando-os por meio de novos
agrupamentos.
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4. TEATRALIDADE EM FREQUENCIA E INTENSIDADE

Matin: Olha O corpo nem Morto se deixa controlar Olha O
movimento a cor O cheiro tudo se mexendo mexendo
mexendo se modificando o temmpo todo o tempo todo
Tenho vergonha do corpo dele Ele estd se desagregando é
A morte Ele estd morto O tecido esta desgastado
esfarrapado

(Nenevé, 2008)

Este capitulo destina-se a discussdo dos resultados alcangados na
pesquisa, de maneira a refletir sobre a relagcdo entre teatralidade e voz no
espetaculo Passos. Intenta responder as seguintes perguntas: qual o significado da
matriz vocal do espetaculo Passos? O que essa matriz tenciona dentro do contexto
artistico e socio-histérico atual?

Trata-se da continuagao da interpretacao ja iniciada no capitulo anterior.
A partir da experiéncia com o titulo do espetaculo, reagruparam-se as
particularidades da matriz vocal, separadas no processo de analise, tentando dar-lhe
uma nova roupagem, de maneira a dimensionar a analise por meio de outros
agrupamentos. Utiliza-se, para isso, de recursos poéticos e metaféricos. O ultimo
toépico deste capitulo presta-se a realizar uma sintese, por meio de reducgao, da
interpretacéo da matriz vocal do espetaculo Passos e de sua principal relagdo com o

contexto artistico e social atual.

4.1 PASSOS

Marcha; procissao; cortejo. Fiéis que percorrem um trajeto. Andamento,
compasso. Caminhada. A distancia de deslocamento de um corpo.

Procissdo, do latim processione, baseia-se em sequéncias ordenadas e
sistematicas de deslocamento, com necessario investimento corporal. Implica

sempre um percorrer de caminhos, em Passos, um avango em busca de algo que
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muito se acredita, a procura de um encontro com o devir. Caminho no qual se

suplica uma resposta, uma fé que se pde em agédo. Integra o corpo para a devogéo,

conforme mostra Perez (2009, p. 9):
Falo em fazer corpo também porque uma procissao € um cortejo de corpos,
marchando corpo a corpo. Corpos em desfile, constituindo um corpo
processional. Um corpo constituido a partir de varios corpos, que se ligam
por sentimentos. Um corpo emocional, comunidade emocional em termos
weberianos. Uma corporagao: corpo/coragdo em acao. Corpo-r-acao/Cor-p-
acao.

Executar Passos, como em uma procissao, por exemplo, é fazer com que
0 corpo siga adiante. O corpo € o instrumento primordial para esta acéo,
requerendo-se dele uma participacao efetiva.

Em Passos, do Grupo Obragem de Teatro e Cia, vé-se os artistas se
colocando com um total investimento emocional, corporal e vocal, como em uma
procissao, como em um trilhar de Passos. Buscam, continua e incessantemente,
estabelecer seu processo em um real daquilo que creem, por meio de um
deslocamento de tempo-espago, por meio da reconfiguracdo de andamentos
artisticos. Pratica artistica ao mesmo tempo que pratica politica. Quanto a isso, Olga
fala:

Entado, do mesmo jeito que a gente tava aquecendo o corpo, a gente ja
aquecia a voz junto. E, entdo, se a gente criar elasticidade corporal, a gente
cria elasticidade vocal [...] Como isso, como essa vibragdo que comega
pequenininha, quando vocé tampa o ouvido, e quando vocé fecha a boca, e

comega assim, como ela vai ampliando, ampliando, ampliando... (Nenevé &
Giacominni, 2013)

E acrescenta:

Temos nos dedicado a observar o nosso proprio processo de criagdo € a
extrair dessa observagdo os meios de compreender como funcionamos.
Queremos entender nossa experiéncia e, por isso, tentamos organiza-la. Ao
pensarmos sobre a nossa produgdo artistica nos posicionamos
politicamente no mundo em que vivemos. Encontramos as razdes para a
criacdo das nossas pegas na percepgdo que temos sobre as relagdes
automatizadas no mundo e sobre as tensdes do homem atual. As ficgdes
que inventamos permitem a reflexdo sobre realidades concretas. (Giacomini
& Nenevé, 2008, p. 29).

Repetindo, repetindo e repetindo, varias vezes utilizando os mesmos
Passos, sejam eles em andamentos mais lentos ou mais rapidos, menores ou

maiores, os artistas movimentam-se pela fé de poder construir o seu proprio

73



processo, de centralizar sua pratica artistica no avesso da representagdo. Como no

dialogo de Matin e Ibem no espetaculo:

Matin: Vamos Poucos Passos Poucos Passos e ja estaremos la
Ibem: Meu pé afunda nesse chao de areias movedigas

Matin: Vamos Poucos Passos Poucos Passos e ja estaremos la
(Nenevé, 2008)

Ou ainda quando falam:

Olga — E uma caminhada. E uma caminhada muito lenta. E pra mim ela tem
uma simbologia muito forte, que é quando vocé caminha realmente pra uma
despedida. Quantos Passos vocé da pra uma despedida.

Eduardo — Com que velocidade vocé caminha pra despedida.

Olga - ..Com que velocidade vocé caminha... Essa ideia fisica do
caminhar, do peso [...]. A origem mesmo é dessa, dessa, dessa dificuldade
de algumas vezes vocé caminhar. De vocé caminhar. E esse é o principal —
pra mim, acho que pro Eduardo também. (Nenevé & Giacominni, 2013)

Muitas vezes, a voz no espetaculo € pronunciada repetidamente, marcada
como em uma rotina de acdes que se repetem apenas por si mesmo. Sem motivo
aparente, sem resposta dada de antemdo. Como uma esteira de uma fabrica, na
qual o trabalhador repete a mesma acao. Repte o ato de apertar o parafuso. Varias
vezes e da mesma maneira. A¢ado sem motivo dado para quem |Ihe executa, mas
que carrega toda uma relagéo socioldgica e histérica.

Outras vezes, assemelha-se a um mantra, uma orag¢ao, um transe. Sons,
palavras, frases inteiras ritualizadas. Dessa vez, com um intuito. Uma suplica
incessante, incansavel, infindavel. Oragdes pelas almas, pela cura da dor, pela cura
da saudade, pelo encontro com o tempo que acalma. Suplica para que se tenha
forga, para que se evoque a justica, quer seja ela divina ou humana, para que
continue a vida, continuem-se os Passos. Os proprios artistas relatam:

Enquanto avangavamos no processo criativo, noticias sobre violéncias
moveram em noés siléncios e estupefagdes. Com isso, o trabalho a cada dia
se atualizava. E continua, hoje, se atualizando. Avangamos num territorio
movedigo, indomavel. Acreditamos, Sim, no nosso processo de criagdo que
nos impele ao mesmo tempo ao constante questionamento. Da mesma

forma, olhamos a realidade e também questionamos o que vemos.
(Giacomini & Nenevé, 2008, p. 92)

Separando, dividindo, rompendo o enunciado em varias partes, repetindo
e ritualizando, os artistas fazem uso do corpo do som, de uma experiéncia com a
constituicao primordial da palavra ou da formacao da oragao.

Ha, pois, um principio ligado a encontrar modos de fazer baseados em
mecanismos proprios da cena, em acodes realizadas para além do cotidiano. A forga
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criativa da voz, em Passos, prioriza a sua propria existéncia enquanto realidade
acustica, para que, a partir da sua existéncia material, evoque-se toda a
potencialidade da vida e da alma. Principio baseado na ag¢ao e reacgao, pelo qual,
para cada ato fisico, ha sempre uma resposta imediata.
Retomam-se o que propde Artaud (2006, p. 38):
Essa linguagem feita para os sentidos deve antes de mais nada tratar de
satisfazé-los. Isso ndo a impede de, em seguida, desenvolver todas as suas
consequéncias intelectuais em todos os planos possiveis e em todas as
diregdes. E isso permite a substituigdo da poesia da linguagem por uma

poesia no espago que se resolvera exatamente no dominio do que néo
pertence estritamente as palavras.

E ainda,

[...] Abandonando as utilizagdes ocidentais da palavra, ela faz das palavras
encantacgdes. Ela impele a voz. Utiliza vibragbes e qualidade de voz. Faz
ritmos baterem loucamente. Martela sons. Visa exaltar, exacerbar, encantar,
deter a sensibilidade. Destaca o sentido de um novo lirismo do gesto, que,
por sua precipitagdo ou sua amplitude no ar, acaba por superar o lirismo
das palavras. Rompe, enfim, a sujei¢cdo intelectual a linguagem, dando o
sentido de uma intelectualidade nova e mais profunda, que se oculta sob os
gestos e sob os signos elevados a dignidade de exorcismos particulares.
(ARTAUD, 2006, p. 103).

Ao afastar a sujeigao intelectual a linguagem, como propde Artaud, os
artistas nao apresentam um sentido dado a sua obra, proporcionando a experiéncia
que se fundamenta pela espera de que o espectador faga as devidas interlocucoes
com seu imaginario pessoal e com suas experiéncias de vida. Como em Artaud, o
efeito da combinagdo de meios gerais de expressao utilizado em cena (a expressao
da musica, da danca, da iluminagdo, do cenario e de outros) implica em um
desenvolvimento do aspecto intelectual que se faz por infinitos caminhos que estao
baseados fundamentalmente na satisfagcao dos sentidos do espectador em todas as

suas possibilidades e potencialidades.

4.2 UM REQUIEM CENICO

O espetaculo Passos, em termo de argumentos, aborda um cortejo
funebre de dois personagens que (re)vivem um acontecimento tragico. Constroi-se

intencionalmente por discussdes ao redor do luto e da morte humana, que se projeta
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no tempo e no espago, sem o recurso de uma linearidade dramaturgica espaco-
temporal, constituindo a voz de uma arte que sobrepde presente e passado.

Assim como a Procissgo dos Passos, realizada em Portugal, que revive,
em termos liturgicos, a Paixao de Cristo, do seu calvario rumo a crucificagao, o que
esta em foco no espetaculo Passos € a atualizagao do mistério da vida, que nesse
caso, € projetada por meio de uma atualizacédo do trégicog. Olga relata a influéncia

de elementos funestos'®, nas criagées do Obragem:

A morte de uma pessoa, ou as chacinas diarias, pode nos revelar diferentes
mapas emocionais, visdes sobre nossos dias tristes. A morte e a violéncia
sdo idéias que roubam nossa lucidez. A realidade também parece estar
roubando um pouco de cada um de néds. E o teatro pode nos lembrar das
nossas qualidades essencialmente humanas. O teatro é capaz. SIM ! , de
despertar e agitar até mesmo, os corpos mortos que vemos caminhar pelas
ruas. Passos é uma peca de teatro sobre o luto. E um réquiem-cénico, um
lamento pelo estado das coisas, pela miséria humana; uma tristeza quieta
pelo que ndo podemos compreender. Passos possui uma légica poética. A
sua escrita se faz por meio de metaforas e imagens erdticas. E pelo corpo
que reivindicamos a comunicacdo. E pelo corpo que reivindicamos o NAO
enrijecimento do homem e das idéias. (Giacomini & Nenevé, 2008, p. 93).

Um lamento pelos estados das coisas, um reviver da miséria humana,
uma suplica por respostas do incompreensivel. Ao assistir ao espetaculo, ou
mesmo, como € 0 caso dessa dissertacdo, ao analisa-lo, experimenta-se tristeza,
angustia e dor, cosofrendo com o luto e a perda, condizendo com a evocagao do

sentido tragico. Nesse sentido, uma espectadora relata:

Sabemos que nem toda arte, nem toda educagéo, nem toda relagao foi feita
ou consegue produzir experiéncias assim, intensas e modificadoras dos
sentidos de quem assiste. Alteragdo que se produz, com duvida, inversao
de sentidos, contus&o de sensagdes. Depois de assistir Passos, pensei em
ir embora, mas ndo consegui, tive que expor meu turbilhdo, expor essa
sensacgao de loucura — entrar no camarim rindo de nervoso e chorando de
alegria simultaneamente, falando besteiras, ndo conseguindo verbalizar,
sistematizar o que eu sentia, porque a sensagdo quem sabe naquele
momento ndo consegue se traduzir em outra linguagem a ndo ser a da

° Sobre o tragico, Neves (2006, p. 18) fala: “muito se tem escrito sobre a caracterizagao da esséncia do tragico,
mas fica sempre a sensagao de que essa esséncia ndo pode ser reduzida a simples formulagdes. Como tem sido
definido, afinal, o indefinivel tragico? Aquilo que nunca deveria acontecer, mas continuamente ameaca; aquele
poder e ventura que, enquanto eleva, expde ao perigo; a queda que vem do préprio esforco que ele faz para
evita-la; a indistingdo entre deus e demonio, entre perda e salvagdo, entre prémio e castigo; o mal sem razdo, a
desgraca sem ldgica, a culpa sem crime; as causalidades absurdas, as verdades ndo explicadas, a caréncia de
certeza. Dominio do ambiguo, do indefinido, do contraditério, universo do engano — por sua prdpria esséncia,
pois, indefinivel —, eis o tragico”.
9 No sentido de desastroso, desgragado, ruinoso, sinistro.
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prépria carne que reverbera e como diz Marta Soares “vibra”. (Giacomini &
Nenevé, 2008, p. 103)"".

Como pode ser observado, faz-se presente no espetaculo,
constantemente, a sensacdo da dor, especialmente a sensacdo produzida pela
imagem de uma mae e de um pai que perderam um filho. Contudo, este que esta
morto é apresentado de maneira muda, por ndo se fazer materializado fisicamente
no espetaculo, nem ao menos em termos descritivo de suas caracteristicas
humanas. Ele é construido apenas no imaginario de quem assiste a peca, assim
como os personagens Ibem e Martin, que s&o criados apenas imageticamente pelos
artistas como a figura paterna e materna. Eles ndo possuem uma existéncia
concreta, como um pai e uma méae integral, verossimil aos olhos da razdo. Sua
presenca é feita por cortes e edi¢des, por energias que ndo chegam a tomar uma
forma humana determinada, um ser-homem-mulher que se faca em totalidade.

Sobre esse fendbmeno, os artistas relataram:

PASSOS apresenta lbem e Matin, um homem e uma mulher, sem
localizagdo de tempo ou lugar, que ndo conseguem se separar do filho
morto e buscam entender a impermanéncia e a vacuidade da condigao
humana. A situacdo extrema, vivida pelos personagens, revela aspectos
sobre a natureza humana como a transitoriedade, a impermanéncia e a
dificuldade de aceitar a prépria condigao. A peca apresenta uma atmosfera
cinematogréfica, na qual é possivel perceber uma estrutura baseada em
cortes e edigbes com o intuito de discutir o tempo. A presenca e os estados
corporeos. (Giacomini & Nenevé, 2008, p. 91)
Pai, mae e filho. Quem aprecia o espetaculo se afeta rapidamente por
essas trés imagens, de maneira absolutamente real. Contudo, ao analisar o
espetaculo e suas falas, percebe-se que esses “individuos” ndo estdo presentes em
uma construgédo loégico-racional. Nado existe um padrdo geral que identifique ou
qualifique esses personagens ou suas histérias de vida. Existe, no entanto, uma
energia que retoma continuamente uma imagem de uma mae, de um pai € de um
filho. Como entédo essas figuras/personagens/imagens podem ser tao evidentes ao
espectador?
Tentando entender o paradoxo existente entre presenca e auséncia na
construcdo de personagens do espetaculo Passos, buscou-se a ocorréncia das
palavras <mae>, <pai>, <filho> e <familia> no texto. Esse exercicio visou

compreender se tal paradoxo era causado pela repeticdo dessas expressdes no

! Este relato e foi realizado por Gladis Tridapalli, artista e pesquisadora da danga, bem como professora da
Faculdade de Artes do Parand, sendo parte integrante do livro do Obragem (Giacomini & Nenevé, 2008).
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espetaculo, em confronto com uma auséncia de padrdes vocais e corporais dos
atores, como ja assinalado no capitulo anterior, que caracterizasse esses
personagens por meio da interpretacao teatral.

O texto que embasa a dramaturgia possui 3.388 palavras, incluindo as
rubricas. Dessas falas foram encontradas trés recorréncias da palavra <mae>,
quatro apari¢cées do termo <pai>, seis ocorréncias da palavra <filho> e nenhuma vez
a palavra <familia>.

Aparece trés vezes a palavra <méae>, da seguinte forma:

[Cena — Velha] Ibem: Estou morta Velha sou uma mAE morta Saia;

[Cena — MMM] Matin: meu pai que Deus tem e a minha mae que Deus tem
eles;

[Cena — Menino] Menino: A minha mé&e se chama Miranda. (Nenevé, 2008)

Duas de suas aparicbes fazem parte de falas ditas pelo ator em
momentos distintos, integrando um texto que lembra o pai e a mae da personagem
Matin, ja falecidos, e outro no qual diz que sua mae se chamava Miranda. O terceiro
momento em que é pronunciada a palavra compde uma fala muito rapida de Olga,
que diz rapidamente <sou uma mae morta>. Por isso, a palavra <mae> aparece
apenas trés vezes durante todo o espetaculo, sendo que, apenas em uma unica vez,
a personagem vincula-se verbalmente a expressao.

A palavra <pai> foi pronunciada quatro vezes, aparecendo nos seguintes

contextos:

[Cena — Reza] Matin: [...] Eu crElO-em-Deus-pai-todo-poderoso;

[Cena — Menina 1] Menina: Eu sou assim meu pai era assim meu avd era
assim eu sou assim [...];

[Cena — MMM] Matin: O meu pai que Deus tem e a minha mae que Deus

tem eles;
[Cena — 7] Matin: [...] continuamos como meu pai que nunca acreditou que
o0 homem chegou a lua [...]. (Nenevé, 2008)

Em uma das vezes a palavra <pai> aparece em uma prece religiosa como
um adjetivo de Deus. Nas outras trés vezes, a palavra aparece nos textos de
diferentes personagens ao falarem de seus pais. Em nenhum momento do texto é
possivel encontrar algum personagem que se intitule como pai ou que seja
mencionada como tal.

A palavra <filho> aparece seis vezes, sendo pronunciada nas seguintes
frases:
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[Cena — 7] Matin: [...] Olho as ruas e as mulheres caminham carregando
seus filhos [...];

[Cena — Lagrimas] Ibem: Minhas lagrimas lagrimas séo dignas Choro o meu
filho Morto Um ator No teatro para expressar A Dor ndo pode abandonar a
natureza humana a natureza humana Minha presenga aqui esta presente
estou presente Minhas lagrimas lagrimas sdo dignas Choro o meu filho
Morto Desempenho aqui meu papel Choro o meu filho Morto Ainda ainda
posso chorar Nao Sou estéica Ainda posso chorar Medo Me déi a idéia A
histéria Sofro uma emogéao polii-tica sofro a tirania Eles atiraram no meu
filho Eles machucaram o rosto dele arrancaram os pélos dele envenenaram
sorando Pararam os pulmbées DELE o coragdo PA-RA-RAM o coragao
Degradaram Mataram o meu filho Essa tumba n&o se fecha essa tum-ba
nao se fecha. (Nenevé, 2008)

A primeira ocorréncia da palavra <filho> esta em uma fala de Eduardo
que se refere, de maneira genérica, a filhos de mulheres que caminham pelas ruas.
As outras cinco ocorréncias sao ditas por Olga em uma fala significativa, compondo
uma unica cena, na qual a palavra <filho> é antecedida sempre pelo pronome
possessivo <meu>. Durante este texto, ao falar desse filho, a atriz retoma trés vezes
a mesma declaragdo <Choro o meu filho Morto> e, ao longo da cena, diz <Eles
atiraram no meu filho> e <Degradaram Mataram o meu filho>. Tais apari¢gdes do
termo <filho> sdo, pois, as que mais permitem uma aproximagdo com a
caracterizagdao de uma mae que fala sobre seu filho morto. Contudo, em nenhum
momento anterior ou posterior a pronuncia desse texto, a personagem esclarece ou
explica quem ¢é o filho ou quem realizou essas agdes contra ele, o que torna
praticamente impossivel determinar essas figuras ou caracterizar suas histérias por
meio da construcéo verbal.

Como se pode ver, a recorréncia dos termos nao influencia diretamente
na caracterizagao dramatica de personagens <pai>, <mae> e <filho>, quer seja pelo
seu pouco uso ou mesmo pela sua estrutura que n&o determina, racional e
linearmente, uma narrativa légico-racional.

O que estad em proposigao, pois, € a construgao de personagens, que se
faz apenas pela evocacao dessas figuras na memoéria do publico, uma atualizacéo
da tragédia que se executa unica e exclusivamente por meio de energias n&o
figuradas. Isso significa que os personagens de Passos sao criados pela
convergéncia de impulsos humanos presentes no inconsciente de cada pessoa.

Como fala Candeias (2012, p. 14) a respeito do sentido de arquétipo em Jung:

Para Jung, o homem é movido pelas forgas inconscientes de um modo mais
radical: essas forgas dominam e se manifestam o tempo todo, somos pura
energia e sO conhecemos racionalmente o que elas permitem. Toda

79



atividade humana é simbdlica. Estudando os mitos e demais criagbes ¢é
possivel ter acesso ao inconsciente coletivo que € a-histérico e apresenta
diferencas culturais apenas na forma como se manifesta, porque a
estrutura, o sentido oculto, € a mesma. Através do estudo dos sonhos e dos
simbolos é possivel atingir uma compreensao desses processos e sentir
maior integragao interna e com o0 cosmos.

Dessa forma, por meio da construgdo arquetipica de personagens
tragicos, os artistas invocam a lembranga de figuras humanas em sentidos que
extrapolam a necessidade de representacao ou imitagdo. Estimulam o acesso a pura
energia que move inconscientemente o homem, executando a construgcdo de
personagem pelo uso das forcas que dominam e se manifestam o tempo todo,
mesmo sem 0 seu conhecimento racional.

Dessa maneira, quem aprecia o espetaculo encontra e constroi as figuras
<pai>, <mae> e <filho> em um sentido plenamente real, mesmo sem té-las por uma
construgcéo representativa que Ihe coloque personagens como figuras humanas
plenamente reconheciveis por meio de suas histérias e contextos, constituindo-se
somente por meio de invocagbes de imagens que fazem parte de um processo
integral de relagdo com os elementos internos humanos, bem como com o cosmo
universal.

Em outros termos, conforme Barba (1994), ao falar do extracotidiano: “as
técnicas extracotidianas dilatam, péem-em-visdo para o espectador e tornam,
portanto significativo um aspecto que no agir cotidiano esta submerso: fazer ver ja é
fazer interpretar” (Barba, A canoa de papel, 1994, p. 44). Como nesse principio
técnico, a construcdo dos personagens no espetaculo Passos invoca o sentido
oculto dessas figuras humanas criadas pelos artistas, de maneira a acessa-las
apenas por intengdes imagéticas, procurando um rompimento com as diferencas
culturais com as quais se manifesta.

Trata-se do principio, também, mencionado por Artaud (2006, p. 46-47)
ao falar do Teatro de Bali, na india, e sua experiéncia mitica:

Tudo neste modo poético e ativo de considerar a expressdo em cena nos
leva anos afastarmos da acepcdo humana, atual e psicoldgica do teatro

para reencontrar sua acepgao religioso e mistica, cujo sentido nosso teatro
perdeu completamente.

E também:

De fato, o que ha de mais impressionante nesse espetaculo — que
desnorteia nossas concepgdes ocidentais do teatro a ponto de muitos Ihe
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negaram qualquer qualidade teatral, quando se trata na verdade da mais
bela manifestacdo de teatro que nos é dado ver aqui —, o que ha de
impressionante e de desconcertante, para ndés, europeus, € a
intelectualidade admiravel que se sente crepitar em toda a trama cerrada e
sutil dos gestos, nas modulagdes infinitamente variadas da voz, nessa
chuva sonora, como uma imensa floresta que transpira e resfolega, e no
entrelagamento também sonoro dos movimentos. De um gesto a um grito
ou a um som nao ha passagem: tudo acontece como que através de
estranhos cavados no préprio espirito! (ARTAUD, 2006, p. 60)

Dessa forma, o acesso a personagens € ao elemento tragico é realizado
por meio de energias, focas e imagens, de maneira a romper com a ideia do teatro
ocidental, ou da comunicacdo formal, que estabelece como pressuposto para a
enunciagdao do ator ou do interlocutor a necessidade de uma articulagdo vocal
verossimil ou uma pronuncia meticulosa com a finalidade de garantir o sentido das
palavras.

O réquiem de Passos realiza-se como em um rito, no qual se procura um
encontro com o devir, um encontro entre passado e futuro, que reenvia a imaginagao

a fantasia e a invencéo.

4.3 A HIPERBOLE COMO IMPULSORA DE TEATRALIDADES VOCAIS

Ampliar, expandir, prolongar, dilatar, tornar pando, exagerar. Prolongar no
tempo e no espaco. O que implica, predominantemente, em deformar, estranhar,
tornar grotesco. Permitir e ndo mais limitar o som. Deixar o som ir além do seu
estado natural, esperado. Conduzir o som a caminhos novos, estranhos a sua
natureza habitual. Proporcionar, mediante a ampliacdo da propria melodia da
palavra, um novo encontro. Um encontro puramente artistico — sonoro e musical —
no qual o artista brinca com a possibilidade melddica da pronuncia da palavra, joga
com o ouvido do espectador e com as trocas possiveis de serem realizadas no
encontro entre arte e vida. Joga com o encontro do aqui e agora e de seus passados
mais arcaicos. Impede a redugdo sonora da palavra ao significado, de maneira a
amplia-la, expandi-la, criando novas combinagdes, novas sonoridades: estranhas,
grotescas, deformadas, musicadas, poéticas, artisticas.

Eduardo e Olga falam:
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Ja na peca PASSOS, de 2008, os microfones, também utilizados no chao
do cenario, como na peca ENTRE, captavam o som das seqliéncias
corporais e batidas dos pés dos atores. Os microfones ficavam localizados
em lugares precisos do cenario e eram ligados em momentos marcados da
peca. Também foram incorporadas vozes gravadas dos atores a
sonoplastia. A idéia de design sonoro do musico Vadeco contribuiu para a
elaboragdo de um foco de pesquisa sonora em que a fala, a musica e o som
atuavam como uma espécie de escrita. Desse estudo, percebemos que a
combinagédo do siléncio com as vozes ou com a musica poderia melhor
“iluminar” determinadas cenas. Da mesma forma, a deformacgéo de algumas
falas poderia ser um recurso de isolar um ponto de tensdao da cena.
(Giacomini & Nenevé, 2008, p. 29).

Assim, ao criar o espetaculo Passos, o Obragem utiliza exageradamente
todos o0s recursos possiveis, sejam mecanicos ou bioldgicos, evocando uma
“consciéncia teatral extrema”, de maneira a (re)viver a arte e (re)atualizar a vida. A
voz no espetaculo se mistura incessantemente com outros recursos artisticos,
visando amplia-la, visando fragmenta-la, visando indefini-la, visando mecaniza-la. As
vozes sao faladas, combinadas, editadas e manipuladas conforme os anseios de
seus criadores. Em um momento, assemelham-se a sons musicais e, em outros, sao
gravadas e distorcidas em programas de edi¢do do som.

Atua conforme propde Barba e Savarese (1995, p. 55):

Estas trés linhas de agdo sugerem trabalho continuo na reducdo ou
ampliagdo das agbes tipicas do comportamento cotidiano. Enquanto o
comportamento cotidiano é baseado em funcionalidade, em economia de
forcas, na relagdo entre a energia usada e o resultado obtido, no
comportamento extracotidiano do ator cada agdo, n&o importa quéo
pequena, € baseada no desperdicio, no excesso.

Com base no desperdicio e no excesso, no exagero da utilizagdo de
mecanismos sonoros, visando reprogramar a fala para além do seu habito cotidiano,
tem-se a eminéncia no teatro de uma voz sem caracteristica estritamente sublime,
sem sentimentos pré-montados, sem sensibilidade baseada no comportamento do
esperado. A voz € gravada e reproduzida quando necessaria. Pode-se ouvi-la, pode-
se até trocar dialogos com ela, sem, contudo, que ela seja meramente um reflexo de
trocas baseadas na comunicagao, de dialogos em que um transmissor fala para o
receptor uma mensagem dada, absoluta, completa.

Esse procedimento faz emanar uma convergéncia do artificio em relagao
ao natural. Conforme nos coloca Lemos (2002, p. 164), atualmente, “a cultura e a
natureza sé podem ser compreendidas em relagdo. Elas nao existem como

entidades puras”. Isso porque a sociedade atual fez emergir a circunscricdo da
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relagdo do social com o natural por meio de um processo de artificializacao de
ambas. Nesse sentido, as experiéncias sonoras postas em Passos possuem uma
proximidade com a existéncia atual, fixada pela relagéo cotidiana entre 0 homem e
sua maquina. Reflete o homem do século XXI e os modos sociais de se relacionar
na sociedade pdés-moderna. Conforme mostra Candeias (2012, p. 42) ao falar da
fragmentacdo do personagem em textos teatrais, isso ocorre pelo reflexo de um
homem em estado delirante:
Se o0 encararmos com os olhos de nosso século, veremos um retrato
extremamente preciso de um homem acometido por um delirio psicético,
seguido de uma crise depressiva. Nao importa se o problema psiquico tem
explicagbes de ordem divina, magica (a espada do inimigo) ou cientifica. Ele
€ fragmentado por estar sofrendo um processo de alienagéo psicoldgica.

O “homem do nosso século”, conforme Candeias, esta acometido pelo
delirio de acabar com as patologias, garantir a limpeza, de maneira a continuamente
diagnosticar, entender e eliminar o que € diferente. O estranho e incompreensivel
sao banidos, antes mesmo de vir a ser. Quando nao é possivel prevenir, corre-se o
risco de ser pego de surpresa; como um medico que € morto por sua propria doenga
pela falta de intuicdo daquilo que tanto estudo, surpreendido pelo acaso.

Sobre a constituicdo e anulagdo dos estranhos no estado moderno,
Baumann (1998, pp. 29-30) fala:

Na sociedade moderna, e sob a égide do estado moderno, a aniquilagao
cultural e fisica dos estranhos e do diferente foi uma destruigdo criativa,
demolindo, mas construindo ao mesmo tempo; mutilando, mas corrigindo...
foi parte e parcela da constituicido da ordem em curso, da constituicdo da
nagdo, do esforco de constituicdo do estado, sua condicdo e
acompanhamento necessarios. E, inversamente, onde quer que a planejada
ordem de constituicdo esteja em andamento, certos habitantes do territério
a ser ordeiramente feito de maneira nova convertem-se em estranhos que
precisam ser eliminados.

Seres mecanicos, sem alma, meros reprodutores de acodes
eletronicamente gravadas, seres fixados pelo imunodiagnéstico, pelo momento dos
corpos dopados por antigenos, anticorpos e que se processam a partir da interagao
entre antigeno-anticorpo. A tendéncia eminente é o constante fluxo de criagdo e
anulacdo do estranho, em processos continuos e criativos de fixacdo e
determinacéo das coisas.

Diferente dessa realidade, os artistas de Passos estimulam o publico a

comparecer, solicitando uma inteira devogao, uma entrega constante, mesmo sem
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uma resposta dada de antemao, exigindo que o publico se coloque como “sujeito da

experiéncia” que se presta a uma passividade intencional, como propdée Bondia

(2002, p. 25):
Em qualquer caso, seja como territério de passagem, seja como lugar de
chegada ou como espago do acontecer, o sujeito da experiéncia se define
nao por sua atividade, mas por sua passividade, por sua receptividade, por
sua disponibilidade, por sua abertura. Trata-se, porém, de uma passividade
anterior a oposi¢do entre ativo e passivo, de uma passividade feita de
paixao, de padecimento, de paciéncia, de atengao, como uma receptividade
primeira, como uma disponibilidade fundamental, como uma abertura
essencial.

Sem conseguir compreender por nédo ter premeditado, mas estando
imerso na experiéncia, entra-se em uma zona de grande desconforto. Nao se
consegue raciocinar, porque a logica da razdo das coisas nao compreende 0
acontecido. Na falta da compreensao, passa-se a utilizar de outros mecanismos. A
sensagao passa a ser mais forte que o raciocinio légico. Deixa-se ser conduzido
pela agdo, como um ser incapaz da razao — dopado, servil. Impele-se simplesmente
a reagdes imediatas: medo, angustia, tristeza, fome, raiva, dor, entre outros.
Sensacgbes puramente instintivas e que conduzem a agodes fugazes. Grita-se, chora-
se, ri-se, acua-se, paralisa-se.

Atua sobre o publico a partir da “experiéncia de uma experiéncia”, da qual
nos falam Barba e Savarese (1995, p. 55):

Em muitos casos, isso significa que, quanto mais dificil se torna, para um
espectador, interpretar ou julgar imediatamente o significado do que esta
acontecendo diante de seus olhos, em sua cabeca, mais forte é a sensacao
de viver através de uma experiéncia. Ou, dito de maneira mais obscura,
mas talvez mais perto da realidade: mais forte € a experiéncia de uma
experiéncia.

Dessa forma, na construcdo de uma matriz vocal que se baseia na
hipérbole como elemento propulsor, no exagero € no excesso como principios
fundantes, o Obragem faz emergir uma exuberante mistura de elementos e
procedimentos retirados de diferentes referéncias, esperando uma reacdao do
publico, colocando-o em uma zona de experiéncia. Tenciona-os em diferentes
esferas, visando provocar um confronto e uma reconfiguragdo dos sistemas,
realizados em determinados momentos pela aceitacao desses sistemas e em outros

por sua negagao.
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Os artistas colocam em embate forcas que se chocam de maneira a
projetar um devir artistico e social resultado de embates de diversos mecanismos.
Entendem que ndo existe uma arte ou sociedade feita de antemao, mas sim
composi¢des moveis que se constituem de diferentes maneiras no momento
presente. Processo permanente que ignora a maxima de um antecessor que seja
determinante, fazendo emergir um vir-a-ser artistico e social que se realiza no exato
momento em que acontece, combinando elementos que se projetam para um futuro
incerto e composto por pessoas, eminentemente, do povir.

Na hipérbole, transparece um mecanismo propulsor, estimulador,
ampliador. Caminha na dire¢ao contraria a nogao apolinea da cena, estabelecida em
algumas circunstancias de criagao artistica, que evoca o belo como “boa forma”, que
pressupde a prudéncia, contengéo e equilibrio como uma estratégia para criagcédo em
arte. O exagero, nesse caso, aparece como a desmedida do padrdo sonoro normal
da voz, apresentando-se como uma forma trasbordamento de potencialidades.
Oposto a falta, o exagero na utilizagdo de recursos vocais faz transparecer uma

vontade angustiante de transpor para a cena toda a vida possivel em ser.
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CONSIDERACOES FINAIS

Matin: Uma coisa comec¢a quando acaba e acaba quando
comeca Estamos no entre—-comec¢o vermelho vermelho
(Neneveé, 2008)

Este trabalho analisou a criagdo vocal no espetaculo Passos, de maneira
a visualizar sua relagdo com a nocgao de teatralidade. As escolhas realizadas, os
tedricos colocados em dialogo, as interpretacdes e as analises procuraram definir e
estabelecer tal cruzamento. Buscou-se, contudo, ndo fundamentar o processo de
analise e interpretagdo em conceitos dados a priori, eximindo-se de enquadrar a
pesquisa em nogdes predeterminadas sobre o teatro e permitindo que as
perspectivas tedricas proviessem das relagdes identificadas no préprio espetaculo.

Afinal, conforme apontado por Candeias,

A arte contemporanea, com sua miscigenag¢ao de formas e linguagens, gera
as mais variadas manifestagbes artisticas e, consequentemente, diversos
questionamentos de conceitos e premissas que, em outros tempos,
poderiam parecer verdades indubitaveis. Ainda assim, a prépria
necessidade de compreensdo das artes como parte do conhecimento
humano ou manifestagdo de um fendmeno gera a busca por aspectos que,
inerentes as linguagens, as caracterizem (Candeias, 2012, p. XVI).

Dessa forma, as particularidades encontradas no trabalho vocal do
espetaculo Passos se apresentaram como reflexo da ampliacao de possibilidades
artisticas, contrapondo-se a definigbes tradicionalmente atribuidas as artes
dramaticas. A voz no espetaculo materializou-se de formas e por meio de
mecanismos muito peculiares. Tais criagbes mostraram-se fundamentadas em
perspectivas que fogem a regras padronizadas do teatro, gerando, muitas vezes,
questionamentos dos padrdes preestabelecidos na convencao teatral.

Levando em conta as especificidades desenvolvidas pelo espetaculo, o
trabalho atentou também para nao estabelecer, de forma tao fechada, as defini¢cdes
e conceitos aplicados a matriz vocal na obra, muito embora tencionasse
continuamente para a necessidade de compreender os aspectos que a
caracterizam. Por isso, ao desenvolver a pesquisa, intentou-se realizar uma analise
que se apresentasse igualmente aberta, de maneira a se realizar pelo uso continuo
de metéaforas e interpretagdes, igualmente, poéticas.
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Embora a presente dissertacdo ndo tenha focado no trabalho do grupo
Obragem como um todo, ou na relag&o direta de grupos de teatro no Brasil, intentou
estabelecer por meio de um estudo particular os registros da criagdo vocal no teatro
brasileiro contemporaneo, de maneira a dar visibilidade a criagado de artistas locais.
Dessa maneira, espera-se que essa pesquisa seja propulsora de novas produgdes
artisticas a serem desenvolvidas no cenario teatral brasileiro da atualidade, bem
como, que possa influenciar demais pesquisas na cidade de Curitiba e do Brasil que
se atenham a espetaculos contemporaneos e ao trabalho de grupos.

Para realizar a pesquisa com um espetaculo de natureza tdo singular,
como o espetaculo Passos, visto que n&o integra padrdes teatrais ou linguisticos
predeterminados de antemao, fez-se necessario adaptar e sistematizar uma
proposta metodoldgica especifica, estabelecer categorias e terminologias préprias,
que muitas vezes foram emprestadas de outras areas e de outros referenciais.

Ciente de suas limitacdes e de seu carater explanatério, essa pesquisa se
mostra completa em sua plena incompletude. E o resultado de um processo de
transformacao em que a analise e o pesquisador se modificaram mutuamente, no
qual escolhas foram realizadas pela demanda e pela impossibilidade de uma
totalidade absoluta.

Chegado o momento de finalizar as questdes centrais postas nesse
percurso de experiéncias, carregado de coeréncias e incoeréncias, embebecido pela
experiéncia com um objeto artistico totalmente aberto a possibilidades de leituras,
uma série de novos pontos se revelam, os lapsos e as lacunas emanam, fazendo
surgir a necessidade de outras e novas investigagbes que se fagam pelo
aprofundamento das estratégias adotadas para analise do espetaculo escolhida por
essa dissertacdo ou mesmo pela analise de outros suportes da criacdo teatral

contemporanea no Brasil.
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Texto dramatico do espetaculo Passos
Transcricao da entrevista

Analise descritiva do todo

Audio dos recortes
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