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A minha avé Orzina,

também conhecida como Dona Rosinha,
que cantava o dia todo!

Sua voz segue a soar e ressoar em mim,

A povoar minha memoria afetiva e auditiva.



AGRADECIMENTOS

Um evoé, um salve as mestras e aos mestres que nos inspiram, nos provocam e
incitam nossa caminhada: Myriam Muniz, Madalena Bernardes, Wania Storolli,

Paula Molinari, Antunes Filho, Kazuo Ohno.

A minha familia de flores todo meu amor! Nélia Flores, Marina Flores e Daniel
Flores, em especial! Vocés me fortalecem, me nutrem, acolhem meus sonhos e

me inspiram todos os dias.

Aos amigos e amigas do Grupo de Pesquisa Vozes Performaticas, pelas trocas
altamente nutritivas: Erico Cruz, Frederico Santiago, Gisele Lavalle, Luciana

Marcon, Paola Ribeiro, Paula Ernandes, Glauce Carvalho e Adriana Melo.

Muito obrigada Emerson Danesi, Hélio Cicero, Ludmila Rosa e Marco de Andrade
pelas conversas e pela generosidade em partilhar experiéncias sobre Antunes e
sobre os processos no CPT com o fonemol. Minha eterna admiragdo e imenso

carinho.

Aos amigos e amigas, que foram também meus alunos e alunas nesse processo
todo, meus interlocutores e interlocutoras, ouvintes atentos e sensiveis, artistas
que se dedicaram e mergulharam nas minhas ideias e nas propostas praticas do
“Lab_Voz”: Kenia Melo, Larissa Ballarotti, Gilmara Pereira, Carmen Estevez, Jullia
Leite, Gustavo Baracho, Sheila Saidon, Carlos Maldonado e Rosana Pimenta.
Com vocés tudo fez muito mais sentido! Vocés sdo um tesouro na minha vida!

Muito obrigada.

Evoé.

O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacao de Aperfeicoamento

de Pessoal de Nivel Superior — Brasil (CAPES) — Cddigo de Financiamento 001.



Memoria

Amar o perdido
deixa confundido

este coracao.

Nada pode o olvido
contra o sem sentido

apelo do Nao.

As coisas tangiveis
tornam-se insensiveis

a palma da méo.
Mas as coisas findas,
muito mais que lindas,

essas ficarao.

Carlos Drummond de Andrade



RESUMO

Este estudo tem como tema a vocalidade poética e versa sobre as relagdes
entre voz e palavra. Investiga-se a pratica vocal em processos criativos
contemporaneos a partir das relagbes entre vocalidade, textualidade e
musicalidade, com vistas a elaboracdo de uma possivel pedagogia experimental
das vozes. A partir da experiéncia pregressa como atriz no Centro de Pesquisa
Teatral (CPT) de Antunes Filho, em especial a pratica da experimentagao vocal
com o fonemol, foram exploradas as possibilidades de contato com o texto nao
somente pela perspectiva da semantica, mas também através de uma experiéncia
com a materialidade sonora da voz. Trata-se de uma pesquisa teorico-pratica
envolvendo descricdo, analise e sistematizacdo dos processos criativos
vivenciados. Desenvolvido no ambito didatico através da orientagao do “Lab_Voz”
(laboratério de experimentagcdo vocal) e no ambito artistico através de
experimentos cénicos, tais como a performance “Vozes da Sombra", este trabalho
coloca a experiéncia do CPT em perspectiva e em didlogo com novos
referenciais. Também fazem parte da pesquisa escrituras poéticas que compdem
a acao performativa “Desconcerto, uma Cantata para Ossos". Esta diversidade de
acgdes possibilita o cultivo de uma pesquisa incorporada, ou seja, da pratica como
pesquisa. O estudo da vocalidade proposto por Paul Zumthor, o conceito de
unicidade das vozes de Adriana Cavarero e as provocagdes de Antonin Artaud
fundamentam as reflexdes tedricas e sao fonte de inspiracao para os dispositivos
artistico-pedagogicos. A voz revela-se como um campo expandido,
impulsionadora de processos criativos, instaurando atmosferas sonoras,
ambiéncias, estados de presenga e dramaturgias, pistas para uma possivel

pedagogia das vozes.

Palavras-chave: Atuacao; Experimentagcao Vocal, Fonemol; Pedagogia Vocal;

Processos Criativos; Voz.



ABSTRACT

This study has poetic vocality as its theme and deals with the relationship
between voice and word. The vocal practice in contemporary creative processes is
investigated based on the relationships between vocality, textuality and musicality,
with the intention of elaborating a possible experimental pedagogy of voices. From
the previous experience as an actress at Antunes Filho's Center for Theater
Research (CPT), especially the practice of vocal experimentation with the
phonemol, the possibilities of contact with the text were explored not only from the
semantic perspective, but also through an experience with the sound materiality of
the voice. It is a theoretical-practical research involving description, analysis and
systematization of experienced creative processes. Developed in the didactic
scope through the orientation of the “Lab_Voz” (vocal experimentation laboratory)
and in the artistic scope through scenic experiments, such as the performance
“Vozes da Sombra”, this work puts the CPT experience in perspective and in
dialogue with new references. Also part of the research are poetic writings that
make up the performative action “Desconcerto, uma Cantata para Ossos”. This
diversity of actions makes it possible to cultivate an incorporated research, that is,
of practice as research. The study of vocality proposed by Paul Zumthor, the
concept of uniqueness of the voices by Adriana Cavarero and Antonin Artaud’s
provocations support the theoretical reflections and are a source of inspiration for
the artistic-pedagogical devices. The voice reveals itself as an expanded field,
driving creative processes, establishing sound atmospheres, ambiences, states of

presence and dramaturgy, clues to a possible pedagogy of voices.

Keywords: Acting; Vocal Experimentation; Phonemol; Vocal Pedagogy; Creative

Processes; Voice.
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INTRODUGCAO
“Tenho fome de me tornar em tudo que nédo sou”.!

“Saber ndo é simplesmente explorar, mas é antes ser capaz de refazer suas

préprias pegadas, acompanhando o caminho recentemente tragado por vocé”.?

Nas topografias da memoria e nos volteios iniciais deste trabalho uma
pergunta vibra: o que é potente no presente que ecoa do passado? Este estudo &,
essencialmente, um "estranhar-se". Estranhar modos de fazer, processos
vivenciados, metodologias e praticas. Neste processo de escavacao, inicialmente
mnemaonico, houve retorno, reencontro, escuta e siléncio.

E um desassossego fazer brotar. Adubar o campo. Escutar os desejos e se
langar numa escrita singular, atritar e se estranhar para ver nascer uma outra.
Durante a minha passagem pelo Centro de Pesquisa Teatral (CPT-SESC)® ao
mesmo tempo em que participava dos ensaios com Antunes Filho* também tive a
oportunidade de ministrar aulas de corpo, voz e interpretagéo®. A possibilidade de
dar aulas foi uma experiéncia importante no processo de degluticdo dos
conteudos ali estudados. Era uma estratégia didatica que Antunes usava com
alguns atores e atrizes. O ensinar para aprender! Os registros constantes que
fazia, durante os ensaios, também foi uma agao importante tanto para o exercicio
de dar aulas, como para o exercicio da atuacao.

Um dos aspectos relevantes nas praticas artisticas contemporaneas € o
seu carater teorico/pratico. No prefacio de “Entre o ator e o performer”
(BONFITTO, 2013), a pesquisadora e performer Eleonora Fabido menciona a
“teoria da pratica”, uma abordagem que se aplica aqui, ou seja, ao examinar a

minha prépria vivéncia como atriz e artista orientadora busco “abolir separagcdes

' SALOMAO, Waly. Gigold de Bibelds. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1983, p. 121.

2 LATOUR apud SCHWAB, 2009, p.18.

> O Centro de Pesquisa Teatral (CPT-SESC/SP) é reconhecido como um dos importantes centros
de produgdo e formacdo cultural em teatro da cidade de Sao Paulo. Coordenado pelo diretor
teatral Antunes Filho, cujo método de trabalho é reconhecido tanto pelo seu rigor técnico, quanto
pelos seus pressupostos filosoéficos e humanisticos.

4 Antunes Filho (1929-2019), diretor, encenador e coordenador do CPT (Centro de Pesquisa
Teatral) SESC de 1982 a 2019.

5 Estive no CPT durante cinco anos, do final de 1996 a dezembro de 2001; atuei nas tragédias
gregas “Fragmentos Troianos”, adaptacdo de Antunes Filho de As Troianas e “Medeia”, ambas de
Euripedes; e nas edi¢des 1, 3 e 4 do projeto "Prét' a Porter”.
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estanques entre objeto de estudo e sujeito da analise” (FABIAO in BONFITTO,
2013, p. XVI). Estamos pois num campo de investigacdo multidisciplinar, um
“‘espaco entre”. Para Fabido, "o entre ndo é |4, nem ca; ndo é antes, nem depois;
nao € isto ou aquilo (...) acontece como espaco-tempo de indeterminagcéo, como
campo de relagédo, como corpo em transicdo” (FABIAO in BONFITTO, 2013, p.
XIIl). Percebendo “o movimento de ampliacéo das relagdes entre cena artistica e
cena académica™, cresceu em mim o desejo de sistematizar parte da minha
experiéncia profissional como atriz e arte educadora e as questdes que envolvem,
principalmente, as relagdes e tensdes entre voz e palavra, entre vocalidade,
textualidade e musicalidade na lida diaria de atores e atrizes, buscando habitar
um campo “entre” a voz falada e a voz cantada.

A voz humana é um fendmeno que envolve multiplas dimensdes e
atravessa diversos campos de conhecimento. Mas, como bem disse o
pesquisador medievalista Paul Zumthor (1915-1985), "é estranho que, entre todas
as nossas disciplinas instituidas, ndo haja ainda uma ciéncia da voz” (ZUMTHOR,
1997, p. 11). Zumthor é fonte de inspiracdo para as reflexdes que aqui se
desdobram! Ele investigou a fundo a poesia oral e, em seus escritos
tedrico-poéticos, constituiu uma poética da voz. No intuito de ampliar o fenbmeno
vocal para além da palavra, Zumthor cunha o termo vocalidade.

Em uma sociedade que sacraliza as letras, a voz é concebida apenas
como meio para a linguagem verbal. A vocalidade implica percepg¢ao sensorial,
empenho do corpo e “é, [também], a historicidade de uma voz: seu uso’
(ZUMTHOR, 1993, p.21). A vocalidade portanto engloba “o tempo da voz sem
palavra” (ZUMTHOR, 1997, p. 13). Segundo Zumthor, a vocalidade é “o conjunto
de atividades e de valores da voz enquanto voz” (ZUMTHOR apud CAVARERO,
2011, p. 27).

Neste estudo a voz sera abordada, entdo, como um campo tedrico pratico
de cruzamento, transito, de afetagao e fluxo entre as linguagens artisticas e entre

diferentes areas do conhecimento. A voz como um lugar de convergéncia em

® FABIAO, Eleonora. In: BONFITTO, Matteo. Entre o ator e o performer. Sdo Paulo: Perspectiva, p.
XVII. 2013.
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potencial entre elementos literarios e néo literarios, elementos sonoros e musicais
e que podem, deste modo, potencializar a fala cénica.

Encontro, também, na arte educacdo um campo de investigacdo e de
experimentagdo de praticas, de invencdo de procedimentos, a pratica como
pesquisa. Este estudo portanto investiga processos artistico/pedagogicos, atraves
de uma anadlise reflexiva da pratica de campo (ensaios, laboratérios). A pratica
artistica sera melhor compreendida se colocada em relagdo ao pensamento e ao
agir dos praticantes, dessa forma este estudo busca explicitar os saberes
operacionais que sao, de maneira geral, implicitos (FORTIN, 2009).

O registro-memoria, a organizagdo e sistematizacdo dos processos
artisticos, sempre foi uma constante na minha pratica, seja como atriz ou como
orientadora artistica de processos criativos em diferentes contextos. Sdo registros
carregados de subjetividade e de um esforco em driblar a efemeridade das
experiéncias. Rascunhos, rabiscos, poemas e fluxos de pensamento. Portanto,
esta narrativa pretende compartilhar memorias e narrativas poético reflexivas. E
nos tempos atuais falar de memoaria, entoar memoéria é ato politico. A memoéria é
tomada aqui ndo somente como registro, recuperagdo e conservagao, mas
também como reciclagem e reformulagdo. Sendo o conhecimento matéria fluida,
acredito ser nossa responsabilidade como artistas renova-lo com o testemunho de
nossas praticas e de nossos percursos artisticos. Nas palavras de Fabido cabe ao
(a) artista pesquisador (a):

(...) a tarefa de flexibilizar os ‘géneros’ pesquisa e criagao, de
transformar energia tedérica em energia artistica e vice-versa

fundando novas metodologias, sensibilidades, corpos e campos
de atuacgdo. (FABIAO in BONFITTO, 2013, p. XVII).

Neste fazer artistico pedagogico, comego a estabelecer aproximagdes e
afastamentos em relacdo a minha formacdo dentro do CPT de Antunes, e a
licenciatura em Arte-Teatro no IA/UNESP. Um caminho de investigagao e

experimentacgdo. Paralelo a este trabalho de orientagdo artistico pedagdgica’ em

” De 2006 a 2016 atuei como artista orientadora e depois como coordenadora artistico pedagdgica
no Programa Vocacional (SMC-SP); e em 2019 como orientadora artistica no Programa de
Qualificacdo em Artes da Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo.
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diferentes contextos, participei como atriz de grupos de teatro de pesquisa na
cidade de S&o Paulo; como atriz e diretora, na Companhia da Mentira® e como
atriz na Companhia Arnesto nos Convidou?.

A experiéncia pregressa posta em perspectiva aqui neste estudo procura,
entdo, estabelecer uma reflexdo critica sobre, justamente, a pratica artistica de
uma atriz que é professora e também arte educadora, orientadora artistica de
processos criativos, pesquisadora, diretora, mde e mulher. Ao longo desse
percurso algumas inquietagdes mobilizam este trabalho: como nossas
experiéncias podem se tornar principios ensinaveis? Pode, a minha experiéncia
como atriz, dentro do Centro de Pesquisa Teatral de Antunes ser compartilhavel
de modo outro do que me foi ensinado e experienciado? Este estudo ensaia
possiveis respostas. Numa narrativa reflexiva que seja também poética, ao
esmiucar os assuntos, procuro estabelecer uma relagdo ativa entre o fazer, o
pensar e experimentar, buscando linhas de fuga e novas perspectivas para
estabelecer uma dimenséao critica dos processos vivenciados.

A imersdao no CPT e o processo de ensaio e montagem das tragédias
gregas, foi um divisor de aguas no meu processo de formagéao; e abriu um mundo
de possibilidades de experimentagdo vocal através da pratica com o chamado
fonemol, uma “lingua” inventada por Antunes. No livro “Hierofania: o teatro
segundo Antunes Filho” (2010) do pesquisador Sebastido Milaré, podemos
encontrar boa parte da trajetéria de formulacbes do mestre Antunes. Sobre o
fonemol o autor esclarece que este “exercicio”, que chamarei de pratica vocal,
‘estara assim provocando a imaginagdo e a intuigdo para pesquisar mais

profundamente as possibilidades fonéticas e, ao mesmo tempo, explorar a relagao

& A Companhia da Mentira foi fundada em 2003 por Donizeti Mazonas, Gilda Nomacce, Priscila
Gontijo e Daniela Smith; se juntaram depois Lorena Lobato, Jiddu Pinheiro, Ricardo Kakimoto,
atores e atrizes oriundos do CPT. Outros integrantes passaram a integrar a Cia. a partir de 2004:
Raissa Gregori, Marcelo Meniquelli, Gabriela Flores, Lianna Matheus e Silvio Restiffe.
Espetaculos: “O que vocé foi quando era crianga?” texto de Lourengo Mutarelli e diregdo de
Donizeti Mazonas e Gabriela Flores - 2005 e 2006, SESC Belenzinho/CCSP/TUSP; “Soslaio”
texto de Priscila Gontijo e dire¢do de Donizeti Mazonas e Gabriela Flores - 2007 e 2008, SESC
Avenida Paulista/TUSP; “Music-Hall” texto de Jean Luc Lagarce e diregéo de Luiz Paétow - 2009 e
2013, Teatro Imprensa/CITEcum; “A vida dela” texto de Priscila Gontijo e diregdo de Mario Vedoya
- 2017, Instituto Cultural Capobianco.

° Espetaculos com texto e diregdo Samir Yazbek: “As Folhas do Cedro” (2010 a 2013), “O Fingidor”
(Tucarena/2015), “Brasil o futuro que nunca chega” (SESC Consolagdo/2016).
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intima do gesto com a fala” (MILARE, 2010, p. 295). Antunes utilizou o fonemol
como linguagem estética em “Nova Velha Histéria” (1991) e, mais recentemente,
em “Blanche” (2016). Porém nas montagens das tragédias gregas, nas quais
participei, a pratica do fonemol se limitava ao espago tempo dos ensaios, como
preparagao para a chegada do texto, como estratégia para uma melhor elocugéo
do texto, no sentido da organicidade e da musicalidade da fala cénica, a
melopéia’®, segundo Antunes.

Como atriz e orientadora artistico pedagdgica de processos criativos em
teatro, abordar o texto inicialmente pelas “linguas” inventadas, e mais adiante isto
sera esmiugado, € chave para expansao das possibilidades de elocucao e de
relagdo com o texto, numa investigacao ludica com as sonoridades. O que nos
importa € a esséncia da operagao que este procedimento gera no imaginario
sonoro e na elocucdo dos atores e atrizes, na relagdo entre semantico e o
vocalico, e para percebermos o quao amarrados podemos ficar aos sentidos das
palavras e portanto presos ao semantico. A brincadeira com a sonoridade de uma
lingua inventada € a possibilidade de perceber a materialidade sonora da voz.

Muitos anos se passaram, desde essas experiéncias com as tragédias, e
permaneceu vibrante em mim o desejo de voltar a essas vozes tragicas, aquelas
experimentagdes vivenciadas durante os ensaios. Ha possibilidade de transpor
todo um sem fim de sonoridades que surgem da exploragao vocal para a
experiéncia posterior com a palavra? Ha um formato textual, dramaturgico que
potencialize a experimentagdo vocal como processo criativo? Materialidades
sonoras, experimentacdes que foram descartadas pelo diretor, mas que se
mantiveram com a atriz em processo de “compostagem”, de reciclagem. E, entéo,
nas topografias da memoria, de sons e vozes descartadas, que comego a
vislumbrar um campo de pesquisa. Sdo vozes que me habitam e murmuram,
sibilam, vociferam! Vozes que existem e invadem, assim como as vozes de Grace

Passd em “Vaga Carne”:

A melopeia é, na sua origem grega melopoiia («composi¢do de cantos liricos»), a arte de
musicar a poesia, e passou a significar qualquer melodia (recitada ou cantada); remete-nos
para o] mundo criativo dos sons no texto poético. In:

http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/melopeia-fanopeia-e-logopeia/
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Vozes existem. Vorazes. Pelas matérias. E vez ou outra, quando
percebes que o vidro trincou sem aparente motivo. Ou mesmo a
ra que saltou, um dia, em altura incomum. Ou quando a torneira
gotejava sem interromper, sem interromper, sem interromper,
sem interromper... Va olhar! Nao é de tudo certo, mas € possivel
gue nao seja um acontecimento fisico da matéria, mas, sim, ela,
a matéria, invadida por vozes. Que existem. Vorazes. Pelas
matérias. (PASSO, 2018, p.15-16).

A distancia entre a experiéncia imersiva no CPT e este estudo possibilitou
um acumulo de experiéncias artistico pedagdgicas em contextos diversos e
condigdes de afastamento critico, agregando novas perspectivas. Percebi que a
pesquisa de mestrado, em certo sentido, comecou muito antes de estar formatada
como projeto vinculado a universidade.

Foi no contato com a professora e artista pesquisadora Wania Storolli que
vislumbrei a possibilidade de transformar todas essas inquietacbes em pesquisa
de mestrado. No primeiro semestre de 2019 comecei a participar do Grupo de
Pesquisa “Vozes Performaticas” e fiz a disciplina de pds-graduacao “Pesquisa
Vocal em Processos Criativos Contemporaneos”, ambos coordenados pela
professora Wania. Dentre os conteudos abordados tanto no grupo de pesquisa
quanto na disciplina estdo as relacbes entre voz e performance, entre voz e
movimento, bem como amplo referencial tedrico e artistico no sentido de estimular
processos criativos impulsionados pela voz.

Dentre os diversos referenciais passaram a conversar com minhas
inquietagdes as reflexdes de Antonin Artaud, Paul Zumthor e Adriana Cavarero. A
partir de entdo comecei a vislumbrar a possibilidade de relacionar minha
experiéncia artistica, (a tragédia grega e o fonemol) com estes autores, com
vistas a uma possivel sistematizacdo de praticas de experimentagao vocal para
artistas da cena. Tais estudos, reflexbes e inspiragbes permitiram o
desenvolvimento do projeto de mestrado e, também, a experimentagcdo da

solo-performance “Vozes da Sombra - entoando Cassandra”"' que marcou o inicio

A solo-performance “Vozes da Sombra — entoando Cassandra” foi apresentada no “3° Sarau
Performatico: Vozes Inauditas” — IA UNESP, (evento de extensdo cultural, coordenado por Wania
Storolli) em junho de 2019 e foi reapresentada na Jornada de Pesquisa em Arte do PPG/IA
UNESP - 32 edicdo, em outubro do mesmo ano.
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desta jornada numa revisitagdo do material tragico e das experimentagdes vocais
dos tempos de CPT.

Estamos, pois, a juntar fios: o fio da memdria: revisitar cadernos, arquivo
pessoal (fotos, matérias de jornal, entrevistas), acervo digital CPT/Sesc; o fio
artistico: solo performance “Vozes da Sombra - entoando Cassandra” (2019) e
“Selva Ecoa Medeia” (2020); o fio artistico-pedagdgico: Lab_Voz, o laboratério
de experimentagdo vocal, desde 2018 (5 edigbes); o fio tedrico: estudo da
bibliografia que se relaciona com os principios que embasam a agao da pesquisa.
E por fim o fio da escritura, da precipitacdo em palavras da sistematizacado das
praticas e também de uma escrita poética que insurge e compde a narrativa do
trabalho.

Este estudo pretende, portanto, uma teorizagao/sistematizacao da pratica,
para uma melhor compreensdo dos modos de fazer da atriz e da orientadora
artistica. Sdo estudos que nascem de uma pratica artistica que ocupa espacos
cénicos, salas de ensaio e laboratorios de experimentagao. No capitulo 1, Vozes
da Memoria, contextualizo e apresento alguns processos e principios de
investigagdo do CPT (Centro de Pesquisa Teatral), sobretudo a pratica vocal do
fonemol: a lingua inventada de Antunes Filho. Fago um panorama dos processos
criativos que utilizam o fonemol como linguagem estética: “Nova Velha Histéria”
(1991/1995) e “Blanche” (2016) e o fonemol como estratégia para o processo de
montagem de duas tragédias gregas: "Fragmentos Troianos” (1999) e “Medéia”
(2001), ambas de Euripedes, com adaptacdo e diregdo de Antunes Filho. Tais
principios e praticas sdo colocados em perspectiva. Depois de mais de vinte anos
de distancia entre as vivéncias no CPT e este trabalho, retomo parte do material
que enfim se configuram em dois experimentos cénicos: “Vozes da Sombra -
entoando Cassandra” (2019) e “Selva Ecoa Medeia” (2020) que invocam as vozes
tragicas que se mantiveram em “compostagem” no corpo da atriz.

No capitulo 2, Vocalidade e Poética Atoral exponho os novos referenciais
e principios que tém guiado as praticas e a reflexao. A partir do conceito de
vocalidade, criado pelo medievalista Paul Zumthor (1915-1995), um campo

tedrico pratico se estabelece para discutir as relacbes e tensdes entre poesia e
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literatura e entre os aspectos acusticos e semanticos da voz. Evoco, também, as
reflexdes da fildsofa Adriana Cavarero e sua obra “Vozes Plurais: filosofia da
expressao vocal’” (2011) que nos ajuda a compreender, através do fenébmeno
denominado por ela “desvocalizagdo do logos”, um outro fendmeno no contexto
teatral que é o “textocentrismo”. Nossa hipotese é a de que o “textocentrismo” e a
tradicdo filosdfica ocidental analisada por Cavarero, determina a forma como
atores e atrizes se relacionam com a palavra, na construgao da fala cénica. E,
por fim, através da reflexdo das glossolalias apresento a tessitura de principios
que irdo contribuir na elaboracdo tanto das solo-performances, quanto do
Lab Voz, o laboratério de experimentacao vocal.

No capitulo 3, Laboratério de Experimentagcao Vocal (Lab_Voz),
descrevo o processo e o tracado pratico-reflexivo para uma possivel pedagogia
das vozes, ou uma pedagogia da experimentacdo vocal. Uma constelagdo de
principios que narram aproximagdes, adaptagdes e subversées metodoldgicas
que foram sendo feitas por mim atuando como orientadora artistico pedagdgica
em diversos contextos. Por meio do Lab_ Voz, e por meio da orientacdo de
processos artisticos tendo a voz como eixo, estabeleco um dialogo com meus
pares (atrizes e atores) para verificar a efetividade da pesquisa e tragar, entéo,
uma possivel pedagogia da experimentagao vocal, ou pedagogia das vozes.

No capitulo 4, Vocalidade e Textualidade a reflexao esta em torno da
acao de ler, em dialogo com o pesquisador Paul Zumthor que toma o ato de ler
como performance. A partir dessa premissa estabeleco relagcées performativas de
acoes cotidianas na vida de atrizes e atores, a lida com texto, com palavras
escritas, e a experimentagcdo vocal precipitada em uma escritura, uma
dramaturgia de vozes. Narro o processo de elaboragdo da acdo “Desconcerto
uma Cantata para Ossos” onde, através de uma escrita-experimentagao, encontro
a possibilidade de uma pesquisa incorporada.

Revisitar meu proprio percurso analisando procedimentos técnicos e
estéticos na condugdo de processos criativos e artisticos € ressignificar
experiéncias e compartilha-las. Atualizar e ressignificar praticas para fazer

coexistir tempos, entre passado, presente e futuros possiveis. Que esse gesto,
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possa contribuir para o campo de estudos da poética atoral e no
compartilhamento e memoria de nossos legados artisticos e culturais.

Durante todo o processo, tanto das experimentagdes vocais, quanto da
escrita desta dissertacao, foram brotando escritas poéticas aqui denominadas
Escritura das Vozes. Sao seis poemas: “Uma dedicatéria®, “Voz chama”, “Livro
Cancao”, “Vozes a escorrer”, “Partitura ossatura de um desconcerto” e “Conto em
acalanto 1 e 2”. Sao escrituras que fluem e ajudam a tecer e compor um fio
sonoro para a narrativa desta pesquisa. Sugerimos uma leitura/escuta, ler como

guem escuta uma voz! Boa leitura/escuta!
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Escritura das Vozes |

“Uma dedicatoria”

Para Antunes Filho

imenso amor

imensa gratidao

a vida ¢ avesso

sigo este tom

apesar do imenso amor
do infinito amor

da infinita gratidao
imensa

aqui

trago as minhas linhas
ecoam outras vozes

saiba o sabor disso saiba

0 sabor de um olhar critico mestre

de te olhar
sabor de te olhar

e cuidar do que aprendi

encorajar-me a desaprender

e encontrar meu lugar, voz.

(In Memoriam)

(Junho de 2021)
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1. VOZES DA MEMORIA

1.1. Processos criativos no Centro de Pesquisa Teatral (CPT)
contextos e principios

“Teatro para mim é poesia. O encantamento. Teatro para mim é levitagdo. Algo muito
mais profundo. E uma transcendéncia”.”?

Criado em 1982, o Centro de Pesquisa Teatral, o CPT, foi conduzido por
Antunes Filho™ por cerca de trinta e sete anos. Conduzindo um dos mais
importantes centros de pesquisa continuada e de producgao teatral de exceléncia
no pais, Antunes nos brindou com inumeros espetaculos. Além de montagens
antoldégicas que marcaram a histéria do teatro brasileiro, prestou um imenso
servico como encenador pedagogo na formacgao de diversos artistas de teatro. Ao
longo dos anos desenvolveu a linguagem teatral ndo como um fim em si mesma,
mas como um meio para gerar reflexdes e desenvolver uma consciéncia ética,
enfatizando a funcéao social do teatro, em parceria longa e proficua com o SESC.

A filosofia de trabalho que foi se constituindo no CPT, envolveu estudos e
reflexdes acerca de diversos assuntos relacionados as artes em geral - o cinema,
a musica, a literatura, a literatura dramatica, a estética teatral - assim como
assuntos transversais relacionados a filosofia, mitologia e psicologia. Autores
como Mircea Eliade™, Gaston Bachelard', Carl Gustav Jung'®, James Hillman'’,

Joseph Campbell®, Fritjiof Capra'®, entre muitos outros, figuravam entre os mais

2 Informacgéo verbal. Trecho do documentario “Antunes Filho”, TV Cultura, 1991. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=S7-M2| 40rY> Acesso em: 18 ago. 2021.

3 Antunes Filho (1949-2019). Fez parte da primeira geragédo dos encenadores modernos do Brasil
na década de 1950. Alcangou projegéo internacional a partir de 1978, com a adaptagao teatral da
obra de Mario de Andrade - “Macunaima”.

* Professor, mitélogo, fildsofo e romancista romeno. Autor de: “Mito e Realidade” (Perspectiva,
1972), “Aspectos do Mito" (Edi¢des 70, 1989), “O Mito do Eterno Retorno” (Edi¢cdes 70, 1984).

'® Filosofo francés, autor de “A poética do devaneio” (Martins Fontes, 1996).

® Psiquiatra e psicoterapeuta suigo, discipulo de Freud e fundador da psicologia analitica.
Conceitua a nogao de inconsciente coletivo, autor de “Os arquétipos e o inconsciente coletivo”
(Editora Vozes, 2000).

7 Psicélogo estadunidense fundador de um movimento chamado “psicologia arquetipica”.

® Professor estadunidense, conhecido por seus estudos sobre mitologia e religido comparada.
Autor de “O heroi de mil faces” (Cultrix, 1989) e “O poder do mito” (Palas Athena, 1990).

¥ Fisico teorico austriaco, autor de “O Tao da Fisica” (Cultrix, 1984).
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lidos e estudados, tanto no “CPTzinho"?°, quanto nos processos imersivos das
montagens dos espetaculos nos quais tive o privilégio de participar durante cinco
anos.

Um dos livros fundamentais que provavelmente se manteve na lista de
livros a serem lidos no CPT é, sem duvida, “O Tao da Fisica” (1984) de Fritjof
Capra. Neste livro, Capra tece inédita e inusitada relagcdo entre ciéncia e
misticismo, entre a mecanica quantica (nova fisica) e as filosofias orientais, tais
como o Zen Budismo, Taoismo e Hinduismo. Neste livro encontramos uma
narrativa singular de toda uma transformacéo epistemoldgica fundamental para o
pensamento e para a ciéncia do século XX. O “principio da incerteza” de
Heisenberg, por exemplo, rompe de vez com o determinismo cartesiano e seus
dualismos e relativiza as nogdes de matéria e de realidade. Capra estabelece
relacbes de aproximacdo entre a nova fisica e o0 pensamento oriental,
inaugurando novas perspectivas epistemologicas que irdo questionar o
racionalismo e as dicotomias estabelecidas entre mente e corpo, razao e emocao,
teoria e pratica, oriundas da filosofia metafisica racionalista.

Muitos dos principios descritos neste e em outros livros da bibliografia do
CPT foram derivados em metaforas e analogias que Antunes foi traduzindo a seu
modo as situacdes e a pratica do ator e da atriz. Tais conteudos, também, foram
se modificando ao longo dos anos e novos referenciais passaram a vigorar.
Alguns principios mudaram de nome, de perspectiva, novos exercicios cénicos
surgiram para suprir as necessidades de cada um dos espetaculos, novas
perspectivas de treinamento, novas metaforas e analogias foram sendo utilizadas.

No fulcro da filosofia poética desenvolvida por Antunes, esteve sempre o
desejo incessante e obstinado de um aprimoramento do ator e da atriz. Tais
reflexdes sdo um meio para ampliar o universo intelectual, imagético, poético e
criar as condicbes necessarias e favoraveis para o desenvolvimento da auto

expressao. O ator e a atriz como “poeta da cena", como ele mesmo dizia.

2 O curso Introdugdo ao Método do Ator, o “CPTzinho”, tem durag&o de aproximadamente quatro
meses, em encontros diarios com aulas de corpo, voz, dramaturgia e criacdo de cenas em duplas
de trabalho. Antunes ministra as aulas e atores/atrizes, que atuam em suas montagens, séo
convidados (as) a, também, darem as aulas no “CPTzinho”.
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Por se tratarem de conteudos extremamente complexos, somente alguns
desses conceitos e principios serao abordados e isto se fara, na medida em que
0os mesmos estabelecam dialogos e embasem esta investigacdo sobre a
vocalidade e a experimentagao vocal nos processos criativos nas artes da cena.
Além disso, cada pessoa que passa pela aventura do CPT tem uma experiéncia
particular e traz consigo uma narrativa singular. E vejo nisso uma imensa riqueza
pela possibilidade de linhas de fuga e pela abertura de novas perspectivas.

A multidisciplinaridade, constitutiva do trabalho desenvolvido no CPT, é
muito instigante e desenvolveu em mim um gosto muito especial pela pesquisa e
pelo estudo. Em minha trajetéria como atriz, arte educadora e pesquisadora ao
longo de mais de vinte anos, procurei manter essa perspectiva de que, para os
estudos do teatro, em especial para as praticas e processos criativos, €
fundamental uma pesquisa continua, aprofundada e singular. Tarefa ardua no
Brasil. Seguimos resistindo.

Tomo a liberdade de trazer para este estudo os conteudos que, de alguma
forma, encontraram terreno fértil e germinaram reflexdes em minha imaginacéo,
em meus devaneios poeéticos e reflexdes artistico pedagogicas. Sao principios
tedrico-praticos que embasam esta investigagdo sobre a vocalidade. O intuito &
aprofundar tais reverberacdes poético-filosoficas, somadas a novos referenciais
que, em minha experiéncia, encontram na performance vocal um campo fértil para
multiplos voos, tanto artisticos quanto pedagogicos. As informacdes, conceitos e
principios do CPT que trago para este trabalho, portanto, se limitam as
experiéncias e processos vivenciados por mim entre o final de 1996, inicio de
1997, até dezembro de 2001.

Durante este periodo, participei de todo o processo do projeto
"Prét'-a-Porter” (1998)?", atuando nas edigdes 1, 3 e 4. Também atuei nas
tragédias gregas “Fragmentos Troianos” (1999), adaptagédo de Antunes Filho de

“As Troianas” e “Medeia” (2001), ambas de Euripedes® e ministrei aulas de

21 O projeto comegou como um exercicio cénico, composto por trés cenas criadas, escritas,
dirigidas e interpretadas pelos(as) proprios(as) atores/atrizes, com uma conversa com o publico ao
final das cenas. Teve sua 12 edigao em 1998 e em 2011 chegou em sua 10? edicgéo.

22 “Fragmentos Troianos” estreou em maio 1999 na Turquia e foi apresentado no Japdo dentro do
‘Olympics Theater Festival’ que reune grandes diretores do mundo entre eles: Bob Wilson (EUA),
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interpretacdo, corpo e voz aos atores e atrizes que ingressaram no CPTzinho
neste periodo.

Em 1996/1997 Antunes radicalizou seus proprios meios € modos de
producdo, fazendo uma revisdao de sua trajetoria e de seu Método do Ator, no
intuito de criar as condigbes necessarias para iniciar o processo de montagem de
sua primeira tragédia grega, “Fragmentos Troianos” (1999). O critico Sebastido

Milaré (1945-2014) nos conta que nessa época:

Antunes Filho fechou-se no CPT com um grupo de jovens atores
dedicando-se exclusivamente a sistematizacdo do método. (...)
Assim, foi se depurando o sistema e fundamentando o trabalho
criativo do ator no conceito de complementaridade, nas ondas
da probabilidade, na relagdo da incerteza, provenientes da
mecanica quantica, nos arquétipos e inconsciente coletivo
junguianos, no par arquetipico yin e yang e em varios outros
conceitos extraidos do taoismo e hinduismo. 23

Com o projeto “Prét-a-Porter” Antunes, em total despojamento, abre méao
do aparato das montagens anteriores para langar este “exercicio cénico” que, ao
modo do encenador pedagogo polonés Jerzy Grotowski?*, busca o primado do(a)
ator/atriz, um teatro “essencial”, no sentido do minimo necessario para o maximo
de expressividade, de teatralidade; o ator/atriz como o minimo denominador
comum da equagao do fenébmeno teatral.

O “Prét-a-Porter” foi um projeto fundamentalmente artistico pedagdgico, de
carater emancipatério, para que atores e atrizes pudessem exercer sua
capacidade inventiva e artistica. Um teatro centrado na poténcia da performance
atoral, com cenas criadas por atores e atrizes, e numa interpretacédo baseada no

qgue Antunes chamou de “falso naturalismo”; “falso” porque nao se tratava de uma

expressao natural pura e simplesmente, mas uma ilusdo de naturalismo, uma

Tadashi Suzuki (Japao) e Thadeus Thorzeopolus (Grécia). No Brasil fez temporada em 1999/2000
no Teatro Anchieta — Sesc Consolagéo. O espetaculo “Medeia” de Euripides estreou em julho de
2001 no SESC Belenzinho. Embora eu tenha ensaiado durante mais de um ano praticamente
todos os dias o papel de Medeia e o papel da Ama, aproximadamente trés meses antes da estreia
decidi me afastar.

2 Trecho do texto de Sebastido Milaré “Pré-a-Porter Teatral”, para o programa do exercicio cénico
“Prét-a-Porter”, 1998. Arquivo pessoal.

2 Jerzy Grotowski (1933-1999), diretor teatral, autor de “Em busca de um teatro pobre” de 1968.
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composicao artistica elaborada, fruto da sensibilidade do “ator ilusionista". Neste

texto/manifesto intitulado “Ser e nao ser, eis a solugao”, Antunes estabelece que

A nova teatralidade propde o primado do ator. (...) Um teatro
vivo, com atores vivos, sempre em transito, ndo um teatro de
funcionarios. (...) Para isso, acima de qualquer coisa, foi criado o
Prét-a-Porter — a queimacdo dos esteredtipos, o ator com
técnica e consciéncia da sua arte, dono de sua expressdo. A
realidade imediata servindo apenas de plataforma para o voo a
outras realidades, o yin e o yang interagindo e possibilitando
uma nova maneira de estar e de evoluir em cena, com
sensibilidade, no reino do imaginario, criando astuciosamente
ilusbes para o espectador por meio do artificio do naturalismo:
ator ilusionista. (...) O Prét-a-Porter € um nao espetaculo que é
espetaculo — uma improvisagdo que nao é improvisagdo, um
esboco descartavel na sua aparéncia, mas uma reflexao sobre o
fazer teatral. O espaco que nao é palco, sem refletores, sem
aparelho de som, sem qualquer condigdo de um teatro
convencional. (...) E e ndo é — é apenas uma probabilidade de
ser ndo sendo. O Prét-a-Porter € uma virtualidade. (ANTUNES
FILHO, 2004 apud FERNANDES, 2004, p.171-173).

Em contraste radical com o “falso naturalismo” investigado para o
“Prét-a-Porter” (1998) estava o expressionismo?® investigado para “Fragmentos
Troianos” (1999). Tinhamos simultaneamente o estudo de cenas cotidianas
escritas pelos atores e atrizes, estabelecendo uma relagcéo de intimidade com a
plateia, e o estudo da tragédia, do texto grego classico ecoando mitologias e
arquétipos que fazem alusdo a deuses e herdis em situagdes limitrofes. No que
diz respeito ao resultado final, a estética dos dois trabalhos estabelecem uma
relagdo de oposigao. Porém, no processo de treinamento pratico tedrico esse
contraste foi incorporado como opostos complementares.

Para que a expresséo tragica pudesse ter estofo de humanidade, o estudo
empreendido para o “Prét-a-Porter” foi fundamental. Todo o treinamento da

“respiracao plena”, da composicao dos gestos sintonizados com as flutuagdes de

% Um dos movimentos das vanguardas artisticas do século XX. Teve inicio na Alemanha.
Manifestou-se inicialmente na pintura mas se estendeu para a literatura, teatro, musica e cinema.
Do ponto de vista estilistico os artistas faziam um contraponto a realidade objetiva do Naturalismo,
de ideais positivistas. Diante dos horrores da guerra, artistas expressam uma realidade distorcida,
subjetiva e repleta de contrastes, revelando as angustias da existéncia humana. Edward Munch,
com seu quadro “O grito” (1893) é considerado um dos precursores do expressionismo. O
expressionismo esteve bem presente no cinema mudo. No filme “O Gabinete do Dr. Caligari”
(1920) de Robert Wiene vemos a estética visual expressionista e uma atmosfera de sonho.
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alma das personagens e a relagédo de intimidade que se estabelecia com a plateia
eram a base, 0 apoio para a expressividade tragica. A esséncia, a alma humana é
a mesma, o que muda é o diapasao.

A complementaridade foi um dos principios fundamentais investigados no
CPT e que ajudaram a incorporar e vivenciar paradoxos, contradicdes e a
possibilidade de coexistirem elementos opostos. No livro “Hierofania” (2010), o
pesquisador Sebastido Milaré traz importante reflexdo e documentagdo do
Meétodo do Ator desenvolvido por Antunes. Sobre a complementaridade Milaré diz

que:

O método, na verdade, se expressa pela complementaridade.
Pensamentos contraditérios, que se manifestam em constante
atrito, por intermédio da complementaridade, descrevem
realidades poéticas (...) Sera sempre proveitoso demorar-se nas
diferengas entre a cultura ocidental, cartesiana e positivista (...) e
a percepcéo do universo como organismo, onde todas as coisas
sdo interdependentes, como € préprio da cultura oriental. O
entendimento dessas diferengas possibilita ao ator criar pontes
entre universos antagdnicos. (MILARE, 2010, p. 210).

A disposi¢cao mental de atrizes e atores é fundamental, e por isso Antunes
insistia na mudancga de paradigma, isto €, novas nog¢des sobre o universo, o ser
humano e a realidade. Para gerir e desenvolver a sensibilidade, o “poeta da
cena”, depende de uma disposicao psicofisica, de um estado mental que o faca
ser ndo somente um reprodutor mas sim um criador de realidades, dai o “ator
ilusionista”. Embora os parametros elementares da atuagao fagam, sem duvida
alguma, alusdo ao trabalho do ator sobre si mesmo desenvolvido pelo mestre
Stanislavski®®, a representacdo da realidade pesquisada por Antunes se da em

outro contexto histérico. Milaré acrescenta que:

A representacdo da realidade pesquisada por Antunes Filho, no
entanto, ndo se refere a realidade que Stanislavski buscou (e
encontrou) meios de representar. Separa-os 0 mesmo século
que os une. Na primeira extremidade, pela qual o cientificismo
do século XIX invade o século XX, acha-se o mestre russo,

% Constantin Stanislavski (1963-1938), ator, pedagogo e diretor teatral russo. Stanislavski foi
responsavel por uma verdadeira revolugdo na pratica teatral, mundialmente conhecido pelo seu
"sistema" de atuagao para atores e atrizes, onde reflete sobre técnicas de treinamento, preparacéo
e sobre os procedimentos de ensaios.
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dominado pela visdo de mundo da fisica classica, determinista,
cartesiana... Na outra extremidade, que desemboca no século
XXI, esta Antunes Filho, orientado pela nova fisica, com visao
ecolégica e, ndo se contentando com a realidade objetiva,
sempre de olho na realidade implicita. (MILARE, 2010, p. 213).

A nova fisica, ao desvendar novos paradigmas da nog¢ao de realidade, se
aproxima da visdo de mundo do pensamento oriental. Sobre esta realidade
implicita a que Milaré se refere, Kazuo Ohno, o grande artista japonés, amigo de

Antunes, referéncia e inspiracdo constante no CPT disse:

De maneira nenhuma, pode se dizer que ndo haja nada num
palco vazio, num palco que se pise de improviso. Pelo contrario,
existe ali um mundo transbordante de coisas. Ou melhor, € como
se do nada surgisse uma infinidade de coisas e de
acontecimentos, sem que se saiba como e quando.?’

As filosofias orientais, tais como zen budismo, taoismo, hinduismo, primam
por uma visao holistica da realidade onde aspectos aparentemente dispares se
encontram integrados, de forma organica e sistémica. E é essa visdo de mundo
sistémica que Antunes absorve, a seu modo, ao fazer teatral. As realidades
visiveis mas também as invisiveis sdo consideradas e o mistério passa a se
configurar como matéria a ser incorporada no trabalho de atrizes e atores. Para
Kazuo Ohno, por exemplo, em sua danca butd, o corpo € como um microcosmo e
o ser contém o Universo.

Essa mesma ideia se desdobra de maneira complementar na psicologia
analitica de C. G. Jung ao desvendar a realidade da psique e a fenomenologia de
suas manifestagdes. Ha no individuo, segundo Jung, um aspecto unico e
particular que constitui sua identidade, o Ego, e ha, também, outro aspecto de sua
psique que o conecta ao todo do Universo, o Self, ou Si-mesmo. A descoberta
fundamental de Jung é a do inconsciente coletivo ou a psique arquetipica.
Segundo Edward Edinger, psiquiatra e fundador do Instituto C.G. Jung de Nova
York

A psique individual ndo é apenas um produto da experiéncia
pessoal. Ela envolve ainda uma dimensido pré-pessoal ou

7 Texto afixado num quadro na sala de ensaio do CPT.
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transpessoal, que se manifesta em padrdes e imagens
universais. (EDINGER, 1995, p. 21).

Essas reflexdes se adensam quando observamos as diferenciacdes entre
Mente e Cérebro, do pensamento Zen e que, em alguma medida, se relacionam
com as diferenciagcbes entre Ego e Self de Jung. No pensamento Zen
encontramos a nog¢dao de Mente como sendo algo maior do que o cérebro,
considerado por Antunes como sendo um secretario, o computador. Ao passo que
a Mente é mais ampla e abarca multiplas realidades que n&do somente a da razao,
do racional, daquilo visivel e concreto. “A mente contém o cérebro, mas o cérebro
nao contém a mente"?,

O inconsciente coletivo amplia a nocdo de identidade, do que constitui o
‘eu”. Ha uma camada pessoal, o Ego, e uma camada mais profunda, inata, que é
o inconsciente coletivo. Nesse sentido, a nocdo de Mente do Zen Budismo
contribui na distingdo essencial entre Mente e Cérebro e entre Ego e Self, estes
ultimos conceitos oriundos da psicanalise de Freud e da psicologia analitica de

Jung.

Os conteudos do inconsciente pessoal sao principalmente os
complexos de tonalidade emocional, que constituem a intimidade
pessoal da vida animica. Os conteudos do inconsciente coletivo,
por outro lado, sdo chamados arquétipos. (...) "Archetypus" é
uma perifrase explicativa do €ido¢ [“eidos”] platénico. Para aquilo
que nos ocupa, a denominagado é precisa e de grande ajuda,
pois nos diz que, no concernente aos conteudos do inconsciente
coletivo, estamos tratando de tipos arcaicos - ou melhor -
primordiais, isto €, de imagens universais que existiram desde os
tempos mais remotos. (JUNG, 2012, p. 15 e 16, grifo nosso).

O dialogo entre Ego e Self é fundamental para o processo de individuacgao,

o processo de autoconhecimento. O processo artistico, nesse sentido, € também

processo de autoconhecimento e que Jung ird chamar de processo de
individuagao, e diz que

O processo de individuagao se funde e se confunde com o da

criacdo - ja ndo sera possivel separar os processos criativos dos
existenciais. A técnica nao é fruto de exercicios mecanicos e sim

% |Informacao verbal, trecho do documentario “Antunes Filho”, TV Cultura, 1991. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=S7-M2|_40rY> Acesso em: 18 ago. 2021.
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de um conjunto organico de meios que possibilita ao intérprete
transcender os clichés e conquistar a auto expressdo. (MILARE,
2010, p. 209).

Esse processo se da de maneira pratica tedrica. Os estudos e leituras sao
muito importantes, mas a pratica dos exercicios é tdo importante quanto. Para
tratar o corpo Antunes se vale também de novos paradigmas que irdo aborda-lo
nao como uma maquina fragmentada em pecas mas um sistema integrado e
complexo. Essa visdo holistica fundamenta os chamados estudos somaticos, ou
Educagdo Somatica®, tais como a Eutonia, que contribuem justamente para um
novo entendimento do que é corpo, e que serao absorvidos por Antunes e irdo
contribuir nas investigagdes praticas sobre as relagdes intrinsecas entre o corpo e
a voz.

Os exercicios enfocam uma pratica que engendra uma consciéncia de si.
Nao é ginastica. No CPT, tais ensinamentos e abordagens irdo contribuir para o
entendimento da disposicao psicofisica para a realizacdo das acdes de
treinamento. Se relaciona com a via negativa proposta por Grotowski. “Nosso
caminho é uma via negativa, ndo uma colecdo de técnicas, e sim uma
erradicagcao de bloqueios”. (GROTOWSKI, 1992, p. 15). Trata-se de cuidar da
disposicdo psicofisica diante da pratica, desviar-se da pratica automatica,
mecanica e desenvolver e potencializar um processo de descondicionamento, de
autoconhecimento e autopercepcéao profunda.

E entdo, através dos exercicios, que atores e atrizes entram em contato
com seus habitos, com seus modos de agir e pensar. Os exercicios sao o
caminho, o meio para iniciar um processo de limpeza dos condicionamentos,
vicios corporais, eliminacao de tensdes e ansiedades acumuladas.

Os exercicios no CPT estdo intimamente relacionados com essa

abordagem do corpo, ndo como uma maquina, mas como um sistema complexo,

2 A Educagdo somatica € uma campo tedrico pratico que abarca diversos métodos cujo eixo
central é o estudo do movimento do corpo no espaco. Sdo métodos pedagdgicos, e em certa
medida, terapéuticos, para melhorar e recuperar a saude. Tais métodos nasceram na Europa e na
América do Norte entre os séculos XIX e XX. O termo somatica tem origem na palavra grega
soma, que significa corpo vivo. Destacam-se como métodos de Educagdo Somatica: Antiginastica,
Método Feldenkrais, Eutonia (Gerda Alexander), Body-Mind Centering, Bartenieff. Algumas
correntes como a técnica Alexander e o Desvendar da Voz irdo se debrugar no estudo vocal,
procurando novas percepgdes das relagcdes entre respiragdo, voz € movimento.
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multiplo e singular. As praticas convocam uma consciéncia corporal e convidam
nosso imaginario por meio de diversas metaforas, a potencializar a integragao
total envolvendo o corpo em suas diversas instancias — fisica, mental, espiritual,
emocional, criativa, etc. Nesse sentido tudo depende de como me coloco diante
de cada pratica, se de forma automatica que néo trara nenhum beneficio ou de
maneira atenta e presente!

A limpeza é o inicio e base da técnica desenvolvida por Antunes. O
principal objetivo desta limpeza é criar condigdes psicofisicas para fazer brotar a
sensibilidade. Aléem disso, os exercicios contribuem para a melhoria e equilibrio
do ténus corporal e vocal, buscando o que Antunes chamava de “relaxamento
ativo”. A técnica, segundo ele, é fundamental para que atrizes e atores sejam
soberanos(as) de sua expressao artistica, e ndo permanegam prisioneiros de
macetes e modos de fazer habituais. Para constituir o/a ator/atriz, “poeta da
cena”, o corpo deve estar livre de tensbes desnecessarias e a mente livre das
garras da ansiedade. Para alcancgar este nivel de consciéncia, de autopercepc¢ao,
Antunes se utilizava de estratégias para gerar um processo de desestabilizagao
mental e corporal.

A caminhada inicia os trabalhos praticos diarios, preparando nossa
disposicdo mental. A “respiragéo plena” envolve todo o corpo, ajudando a eliminar
as tensdes principalmente dos ombros e nos conectando com nosso eixo vertical
e com o centro de forga do nosso corpo®’. Nosso imaginario € também convocado
ao ouvir Antunes dizer que nao estamos simplesmente a caminhar em circulo.
Essa caminhada nos conecta ao principio, a uma cosmogonia; € uma saudagao
aos deuses e deusas. E também dizia: “vocé ndo anda, vocé é andado", que
invoca o wu-wei, o principio taoista da ndo agdo, uma qualidade inconsciente de
todo organismo que utiliza o minimo de energia para agir, € uma sabedoria inata
do sistema nervoso (WATTS, 1997). S6 é preciso estar atento para ndo confundir
este principio com inércia ou passividade.

No funédmbulo (antes denominado desequilibrio) o principio fundamental a

ser investigado é o da impermanéncia. As relagbes que se estabelecem entre

* Também conhecido como o “hara”, no Yoga. E “tanden”, nas artes marciais, como por exemplo o
Karate Do.
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joelhos, cotovelos e punhos, bem como a brincadeira de simular a situagado do
artista de circo na corda bamba, nos convida a experimentar os ajustes que vao
sendo feitos no corpo quando em situagao de desequilibrio, a transferéncia de
peso, numa experimentacdo gestual dindmica, com as constantes modificagdes
internas que acontecem no corpo e a leveza necessaria para se manter “firme na
corda”, sem despencar.

Todas as praticas do primeiro momento enfocam a “respiragdao plena",
respiragdo que envolve todo o corpo e que é feita essencialmente pela boca, o
‘relaxamento ativo” e alteracdo dos estados de consciéncia. Além disso, as
praticas funcionam como possibilidade de minimizar ansiedades, pressdes e
tensbes psicofisicas para ampliar e expandir a percepcdo, a sensibilidade e a
capacidade de escuta. Num segundo momento somam-se ainda outros
exercicios: a loucura, cinema mudo, blues, performance e Suzuki que irdo, entre
outras coisas, explorar a gestualidade e a abertura de repertério expressivo que
serao tratados na parte desta narrativa em que abordo o processo criativo de
“Fragmentos Troianos”.

Os exercicios de voz acontecem num terceiro momento: a silabag¢do, a
articulagdo, e o fonemol. Estdo marcados em mim momentos extensos em que a
experimentacgao vocal, via fonemol, se estende por longos periodos de tempo em
dias seguidos, onde o enfoque ndao é na semantica, a sequéncia logica do
discurso mas sua potencialidade musical, imagética e sensivel. O fonemol,
segundo Antunes, € a linguagem do inconsciente.

Com a partida do mestre em maio de 2019, o CPT suspendeu suas
atividades. Apos periodo de inatividade, depois dessa irreparavel perda, e dos
desafios impostos pela pandemia do novo coronavirus, o espago retomou as
atividades em setembro de 2020, com o Seminario Online - O legado de Antunes
Filho®'. Além de constante programagido com reflexdes sobre os desafios do
teatro na pandemia e na pés pandemia, com participagdo de nomes importantes
do teatro nacional, foi disponibilizado pelo SESC um acervo digital®® com

espetaculos, processos, entrevistas e documentarios, uma ac¢ao de difusdo e

3" Seminario CPT 2020 - O Legado de Antunes Filho - YouTube
32 https://sesc.digital/colecao/antunes-filho
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memoria deste legado impar para o teatro. Nas palavras de Antunes, o legado do
trabalho desenvolvido no CPT segue germinando em seus discipulos e
aprendizes. Para além dos espetaculos nos quais participei, todo o processo
vivenciado ao longo dos anos segue a germinar ideias, reflexdes, poéticas, que
geram trajetorias e perspectivas de pesquisa e pratica artistica e pedagdgica.

A seguir veremos como o fonemol foi utilizado de diferentes formas e com
objetivos diferenciados, seja no processo de preparagao de elenco, como pratica
que contribui no processo de aproximagao ao texto dramaturgico, seja como

estética e linguagem cénica.

o fonemol - a lingua inventada de Antunes Filho
O fonemol é, segundo Antunes, uma “lingua” inventada que libera atores e
atrizes das “garras do racional” permitindo que o ato da fala possa se expandir em
multiplas sonoridades. Para essa pratica importa mais a voz do que a fala, mais o
som do dizer do que o préprio dizer. Livre do compromisso com a semantica, o
ato da fala se torna ato de enunciacéao, de invocagao de sons, ritmos, pulsoées.
Em 1991, as vésperas da estreia da primeira montagem de “Nova Velha
Historia"*®, primeiro espetaculo do CPT todo falado em fonemol, Antunes da uma
entrevista a TV Cultura. Vamos ler, como quem escuta, as suas divagag¢des?

Sobre o fonemol Antunes divaga:

[fala em fonemol] Niekranivasa Kranivatra Kranivasa
Kranivasa Kranivasatroni Akranivasa Quando eu estou muito
ansioso, eu comecgo a falar coisas mais ou menos desconexas
pra sair dessa energia beta para dar uma alteragédo no estado de
consciéncia. (...) Quando a gente conversa, fala e diz as coisas
através dessa linguagem convencional fica tdo reduzido aquilo
que esta na nossa mente, a gente fecha o foco. [fala em
fonemol] Niekranivasa Kranivatra Eu ndo sei o que disse, mas
sei o que disse por que é tdo abrangente. E isso que estou
experimentando nesse espetaculo e foi isso que eu
experimentava desde moleque, que a linguagem convencional
racional que a gente utiliza dizia muito pouco. Eu gostaria que os
atores falassem como se fossem descargas eletromagnéticas

3 O espetaculo estreou no Teatro Sesc Anchieta em 22 de margo de 1991. No elenco desta
primeira temporada estdao Samantha Dalsoglio, Luis Melo, Hélio Cicero, Ondina Clais, Geraldo
Mario e Yara Nico. Cenario de J.C. Serroni. Figurino de Telumi Hellen. Sonoplastia de Raul
Teixeira. lluminagédo de Davi de Brito.
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mentais do subconsciente, do inconsciente (...). (Informagéo
verbal- grifo nosso).>

A prética foi antes denominada de exercicio do russo, e também gramel6®,
até passar a chamar fonemol. Uma pratica continua e sistematica dentro do CPT,
tanto como exercicio vocal, como linguagem cénica em sua potencialidade

estética. Milaré complementa que

Para pesquisar novos tons, novos ritmos, (...) surgiu um
exercicio em que combinavam fonemas, sem qualquer sentido
semantico. Soava como o idioma russo, por isso era chamado
exercicio do russo. Livre das armadilhas semanticas, a fala
adquire valores de musica: ritmo, harmonia, contraponto. O
proprio exercicio tinha uma potencialidade estética formidavel,
servindo de material para o espetaculo seguinte “Nova Velha
Histéria”. (MILARE, 2010, p. 156).

No tempo em que estive no CPT parte da nossa rotina de trabalho era
levar para casa a “fita do russo”, uma fita cassete com a gravagdo de uma voz
falando em russo. Era recomendado que ouvissemos essa fita incansavelmente
e, num primeiro momento, o exercicio era mimetizar a sonoridade do idioma.
Depois a aventura era investigar e descobrir cada um sua propria sonoridade.

Algumas pessoas demonstravam mais desenvoltura que outras, e algumas
traziam em sua vocalizagdo acentos e entonagdes que lembravam linguas
conhecidas, como francés, inglés, arabe, mas de modo geral no inicio havia muito
estranhamento. Porém era preciso ultrapassar esses desconfortos, as sensacdes
de ridiculo, a situagao esdruxula de falar para nada dizer. Muitas pessoas tinham
dificuldade de se langar na proposta, que € muito ludica e, também, nos coloca
em uma situagcao de absoluta vulnerabilidade. Entdo para conquistar fluéncia e
desenvoltura era preciso muita dedicacdo, disponibilidade, tempo de treino e
‘cara de pau”, ndo ter medo do ridiculo e se arriscar. Conquistada uma maior
familiaridade com a pratica do fonemol, podiamos entdo expandir o exercicio

vocal para uma pratica de improvisagdo e composigao sonoro-vocal. A pratica,

3  Trecho do documentario “Antunes Filho”, TV Cultura, 1991. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=S7-M2|_40rY> Acesso em: 18 ago. 2021.
> Antunes aportuguesou o termo, originalmente "grammelot”, palavra inventada pelos cémicos
dell'arte.
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entdo, vai ganhando camadas e graus de refinamento de acordo com o tempo de
experiéncia de cada atriz, de cada ator.

O ator Hélio Cicero, que interpretou a mae e a vovo de “Nova Velha
Historia" conta que a pratica é muito potente e que utiliza ainda hoje em seus
processos de criacdo, tanto como exercicio de aquecimento vocal, como pratica
de abertura de repertério sonoro-vocal e gestual. E complementa que, ha uma
alteragao muito profunda no estado de consciéncia, pois permite uma liberdade
imensa para explorar camadas e estados da voz que comumente né&o
exploramos. E uma pratica de sensibilizacdo que expande a percepcdo, o
imaginario. Em entrevista concedida via videoconferéncia®*, quando pedi que
contasse um pouco da sua experiéncia com o fonemol, ele imediatamente
comegou a performar. Com um frescor encantador ele demonstra em ato como o
fonemol é um excelente brinquedo para atores e atrizes.

A atriz Ludmila Rosa, que interpretou a Chapeuzinho Vermelho na
remontagem de 1995%, nos contou em entrevista® que o processo de ensaio foi
ao mesmo tempo intenso e divertido. E que através do fonemol descobriu tons e
volumes em sua voz que até entdo desconhecia. Os momentos do ensaio em que
se sentia livre e criativa eram os momentos em que estava em performance com
fonemol. Sempre se surpreendia com novas gestualidades e diferentes vozes que
se revelavam.

Foi nessa época, inclusive, diz Ludmila, na remontagem de “Nova Velha
Histéria”, que Antunes deixou de chamar a pratica de exercicio do russo e de
grameld e passou a chamar de fonemol. Essa mudanga aconteceu porque no
processo de mimetizar a sonoridade do idioma russo, algumas sonoridades se
repetiam, deixando o ato da fala monocodrdico e aprisionado em uma Unica
prosodia. Antunes passou entdo a solicitar atengdo maior a variagado continua na

jungcdo das silabas, observando que através dos fonemas as possibilidades

* Entrevista concedida no dia 15 de setembro de 2021, via plataforma Google Meet.

¥ A remontagem estreou em 1995. No elenco: Ludimila Rosa, lan Cristian, Luiz Furlanetto, Inés
Carvalho e Sandra Babeto.

* Entrevista concedida no dia 13 de setembro de 2021, via plataforma Google Meet.
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combinatorias eram infinitas. Foi a partir dai que passou a denominar a pratica de
fonemol.

Sendo o fonema a menor unidade sonora de uma lingua, quando reunidos
de forma aleatéria potencializam uma infinidade de combinacgdes possiveis entre
as silabas, gerando novos sons, novas “palavras” e “frases” desprovidas de
sentido seméantico mas fazendo vibrar o vocalico, a materialidade sonora da voz
em sua dimensao corpdérea, organica, pulsional.

Como ja foi dito, "Nova Velha Histéria” foi todo falado em fonemol. A
ambiéncia sonora do espetaculo nos remete a uma vocalidade pré-expressiva,
arcaica, mitica. No conto de Guimaraes Rosa “Fita verde no cabelo: nova velha
historia"®, o encenador encontra a motivagdo e o titulo de seu espetaculo. Ao
recontar a fabula, esta nova velha histéria, Antunes reconfigura e atualiza o mito,
e reencena uma infancia mitica em processo de amadurecimento. O espetaculo
remonta tempos imemoriais onde a linguagem “engatinhava”. Nessa infancia da
prépria linguagem encontramos o rastro sonoro de extraordinarias vocalidades
arquetipicas. A fildsofa Adriana Cavarero ira tecer relacbes dessa vocalidade, que
se encontra na infancia da linguagem, a unidade arquetipica mae/crianga. Sobre

essa esfera pré-verbal a fildsofa diz que se trata de uma esfera

(...) inconsciente, ainda nao habitada pela lei do signo, na qual
reina o impulso ritmico e vocal. De profunda raiz corporea e
ligada a totalidade indistinta da mae e crianga, ela precede o
sistema simbdlico da linguagem, esfera do seméantico em que
reina a sintaxe e o conceito, isto é, a ordem paterna da
separacao entre o si e o0 outro, entre a criangca e a mae, entre o
significante e o significado. (CAVARERO, 2011, p 161).

Sem perder de vista a fungao social do teatro e sua dimensao politica, o
mitico em “Nova Velha Histéria” € o elemento imagético, metaférico, onde vemos
expostas as precariedades e brutalidades de nossa fragil humanidade, bem como
as questdes efervescentes do contexto socio politico da época. “A humanidade se

torna novamente crianga nesse inicio. Estamos chegando no terceiro milénio, no

* ROSA, 1994, p.981.
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novo século™®, diz Antunes. A queda do Muro de Berlim (1989) e o fim da Guerra

Fria provocam, no encenador, reflexées sobre o Bem e o Mal e

(...) diferentes camadas da realidade formam a textura da
narrativa, que € governada pela reflexdo em torno do Mal,
dizendo respeito ao rito de passagem da humanidade, naquele
momento histérico, e tendo o conto tradicional por metafora.
(MILARE, 2010, p. 167).

Assisti mais de uma vez esse espetaculo e a palavra que me vem a mente
para descrever a experiéncia € encantamento. Nao tinha consciéncia do pano de
fundo geopolitico, entdo o que me afetou foi a trajetéria da menina em seu rito de
passagem para se tornar mulher e os encontros e enfrentamentos com o Lobo
Mau e suas varias facetas. O espetaculo era uma fabula para adultos. Segundo
Antunes, o Mal é uma instancia complementar ao Bem, e nio dicotdmica,
portanto ndo deve ser eliminado, mas é preciso ter consciéncia de sua existéncia
e dar a ele o seu devido lugar. A cenografia de J. C. Serroni potencializa o
universo onirico e mitico com suas esferas gigantescas que remetem a bolhas de
sabdo. O Lobo Mau termina confinado em uma delas, suspenso no alto do palco,
distante do convivio social mas a vista de todos.

Vinte cinco anos depois, em 2016, estreia “Blanche™', a partir de “Um
bonde chamado desejo” do dramaturgo estadunidense Tennessee Williams.
Antunes havia acabado de montar “Nossa Cidade” de Thornton Wilder, outro
grande dramaturgo estadunidense. Nos movemos entdo da textualidade de uma
fabula infantil de tradicdo oral, para a literatura dramatica, para um texto de um
dos grandes dramaturgos da histéria mundial do teatro.

O texto de Tennessee foi adaptado por Antunes. Marcos de Andrade, o
ator que interpretou Blanche disse, em entrevista*?, que a principio o espetaculo
nao seria falado em fonemol, e que a escolha veio a posteriori. O que Antunes

tinha como certo era que quem faria o papel seria um ator e ndo uma atriz.

40 Informagéo verbal. In: “Antunes Filho”, TV Cultura, 1991.

“ Blanche estreou em 23 de margo de 2016, no Espago CPT - Sesc Consolagdo, 7° andar. No
elenco: Marcos de Andrade, Andressa Cabral, Felipe Hofstatter, Stella Prata, Vania Bowé,
Alexandre Ferreira, Fagundes Emanuel, Bruno Di Trento, Antonio Carlos de Almeida Campos,
Guta Magnani. Ficha técnica completa e espetaculo gravado na integra disponivel em:
https://sesc.digital/conteudo/teatro/41926/blanche

2 Entrevista concedida no dia 27 de julho de 2020, realizada via plataforma Google Meet.
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Durante todo o processo criativo de “Blanche”, o fonemol foi utilizado como
exercicio vocal e como meio para improvisacao e vivéncia das situacdes da peca.
Ao definir que o espetaculo seria todo falado em fonemol a primeira adaptagao do
texto sofreu, entdo, outras alteragdes pois era preciso uma outra organizagao
dramaturgica. Alguns dialogos e cenas do texto foram cortados e novas cenas
foram criadas. Um “texto do texto”, por assim dizer.

Sobre este “texto do texto”, Marcos de Andrade diz que ao longo do
processo a pratica do fonemol foi potencializando estados da voz, sonoridades e
as vezes até palavras inventadas surgiam e iam se fixando, “ao exercitar muito o
fonemol vocé acaba repetindo silabas”. E Antunes sempre estava atento a esses
sons que se repetiam e sempre solicitava a variagdo continua. Neste “texto” em
fonemol que vai se estruturando como discurso, embora haja oscilagbes e
também prosddias que se repetem, o que € mais importante, segundo Andrade,
sdo as emanagdes que estdo além do que esta sendo dito. Ha trechos do “texto”
em fonemol que estdo colados ao texto de Tennessee e outros trechos que sao
“pura emanacao”, diz Andrade.

E claro que o contetdo é importante. Mas ao falar em fonemol o contetido
se expande. O enfoque esta ndo no que se diz, mas no que emana dos atores e
atrizes ao dizer. O tom, a melodia da fala, a prosddia, as investigagdes ritmicas,
de alturas e timbres se constituem nos elementos sonoros que irdo alimentar este
campo das emanacgdes que vibram do contexto da obra, das intengcbes das
personagens, suas emogoes e flutuagbes de alma. Mais do que decorar este
“texto do texto”, a pratica do fonemol permite esse vagar pelas inteng¢des e pela
programacao de cada cena, permite encontrar o “tom” necessario para alcangar e
expressar determinada emocao. Os atores e atrizes seguem a risca este “texto do
texto”, mas ha também espaco para improvisos de novas sonoridades que por
ventura possam aparecer.

Muito diferente de montar um espetaculo em fonemol, no universo onirico
da fabula, como em “Nova Velha Histéria”, € montar um espetaculo realista. A
fabula propicia este imaginario que o fonemol potencializa. Que novos desafios se

apresentam ao montar um espetaculo realista com a linguagem do fonemol? Se

37



em “Nova Velha Histéria” o fonemol manifesta a infancia da linguagem, o
nascedouro da lingua, em “Blanche”, o fonemol engendra a performatividade do
discurso. Antunes, desde o espetaculo “Foi Carmen” de 2005 em que
homenageia Kazuo Ohno, estava a investigar a performance e o performativo, e
nesse caminho de estudo encontra o campo fértil para “Blanche”.

Do ponto de vista da encenacédo “Blanche” pbée em jogo discussdes da
teatralidade contemporénea, a ideia de performer, de performance, e de
performatividade. Nesse contexto de crise da representacao e crise do sujeito da
representacéo, as nogdes de ator e de personagem estdo sendo tensionadas e
borradas. Em “Blanche” os atuantes ndo “jogam no palco com mascaras que
escondem e se revelam [e sim] como performers assumindo personas em
oscilagao” (BRITO, 2008, grifo nosso)*. Para Marcos de Andrade havia, na pega,

uma espécie de

"poética flutuante", com objetos e movimentos que nado se
completavam, deixando o entendimento para a plateia. (arquivo
digital)*.

No dialogo com a platéia, o fonemol estabelece um jogo, enigmatico e
ludico, onde a estranheza inicial pode ser uma ponte para o devaneio poético. A
obra esta aberta. Ha espacgo para a criacdo do espectador. Em um dos textos do
programa da peca, Antunes diz que “o espetaculo solicita de cada espectador
uma dramaturgia original. Uma dramaturgia fantasma deve se constituir dentro do
espectador”. Tal “dramaturgia fantasma” é potencializada muito por conta do
fonemol. Essa lingua imaginaria que diz sem dizer, e com sua incompletude e
vulnerabilidade, abre espagos para que a imaginagdo do espectador crie sua

prépria narrativa.

43 Disponivel em:
<http esc.digi
88/foi-carmen>

% Citagdo de um texto que compde o programa da peca e foi escrito por Thiago Brito a partir da
leitura de Erika Fischer-Lichte. Disponivel em:
<http://ww3.fl.ul.pt/centrosr_invst/teato/pagina/Publicacoes/Actas/erika_def.pdf> Acesso em 16 de
setembro de 2021.

** Trecho de “Decupando Espetaculos - Blanche". Realizagédo Sesc Digital e CPT/Sesc.SP.
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https://sesc.digital/conteudo/teatro/73106/colecoes-e-acervos-historicos-cpt-sesc-foi-carmen/42088/foi-carmen

Assim como os atores, que com o fonemol emanam imagens
inconscientes, o mesmo deve suceder com o espectador que,
sensibilizado na participagéo, vai agir como um DJ, criando sua
dramaturgia particular. (Antunes Filho)*.

Outro aspecto relevante para a composigao da persona/personagem foi a

linguagem do cinema mudo, estudado com afinco no CPT, diz Marco de Andrade:

A gente achava que aquele alargamento fisico que se usava no
cinema mudo poderia trazer - e de fato trouxe - um ponto de
vista, um raciocinio que era diferente, que era aquém e além das
palavras, uma vez que a gente nao ia ter o significado das
palavras para se comunicar com a plateia. (informagéo verbal)*’

O exercicio de atuagao cinema mudo foi vivenciado no CPT como um
exercicio corporal, de aproximagao e investigacdo da linguagem e da plasticidade
do expressionismo*®. Este exercicio também, em muitos momentos, foi fortemente
embasado na linguagem do butd, tendo em Kazuo Ohno fonte constante de
inspiracao. E alias a arte de Kazuo Ohno e as ambiguidades por ele expressas
em sua danga butd, nas flutuagdes entre ser e n&o ser, entre vida e morte sdo a
base desse estado de atuacdo que considera a impermanéncia como principio
fundamental. Em todo o trabalho desenvolvido no CPT permeia esse contraste
exemplar entre os opostos complementares. O exagero e a distorcao do
expressionismo coexistem com a fluidez e efemeridade do gestual na danga buté.

Vale notar que em “Blanche”, Antunes utiliza além do fonemol, o cinema
mudo como estética de composicdo do espetaculo. Ambas as praticas sao
exercicios de atuacdo vivenciados regularmente no CPT. E interessante perceber
como técnica e estética se mesclam e se confundem. Assim como outros
encenadores pedagogos do ocidente, a investigacdo técnica empreendida
contribui diretamente para a estética, para a linguagem do espetaculo. Todavia
me pergunto: sera possivel um treinamento onde essas instancias sejam
independentes? Sempre estou as voltas com esta indagagdo. Como se

manifestara este treinamento vivenciado no CPT, fora do contexto dos processos

* Texto retirado do programa do espetaculo. Arquivo pessoal.

47 Trecho de “Decupando Espetaculos - Blanche". Realizagéo Sesc Digital e CPT/Sesc.SP.

* No cinema, mais especificamente no cinema mudo, o expressionismo alemao se manifesta com
filmes antoldgicos na histéria do cinema mundial e referéncia constante no CPT.
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criativos vivenciados neste centro? Como os e as artistas que passaram pelo CPT
processam ou utilizam o treinamento empreendido? Ha elementos da estética que
permanecem marcados nos corpos de atrizes e atores?

Enquanto em “Nova Velha Histéria” estamos numa relagao de proximidade
com o que chamamos de vocalidade pré-expressiva, mais proxima do mito, em
“‘Blanche” nos distanciamos um pouco, por assim dizer, dessa fonte sonora
originaria. A vocalidade em “Blanche” acompanha a pulsagao e a necessidade do
discurso verbal. O texto dramatico, materialidade fonte, € a paisagem de onde
brotam as vozes. Nesse sentido, o fonemol em “Blanche”, ainda que evoque o
pulsional do dizer, o vocalico da voz, o som do dizer, o evoca menos. Os atores,
inclusive, construiram um “texto” em cima do texto de Tennessee, como vimos
anteriormente.

Marcos de Andrade reitera que o fonemol potencializa a dimensao criadora
de atores e atrizes. O fonemol como uma pratica vocal que potencializa a
constituicio de uma poética atoral. Essa poética atoral, fomentada pela
improvisagao vocal com fonemol, sera narrada no capitulo 3. “Lab_Voz”
(laboratdrio de experimentagao vocal) em que estardo dispostas as estratégias e
os pressupostos do laboratorio de experimentagdo vocal. Ao longo dos anos fui
investigando, experimentando e encontrando meios e modos de processar 0s
conteudos, os treinamentos, tanto para meu trabalho como atriz, como para meu
trabalho como orientadora artistica. Encontrava muita dificuldade de torna-los
principios ensinaveis. Como compartilhar tais ensinamentos fora do contexto
CPT? Nesse sentido, o “Lab_Voz” é parte desse processamento, desse acumulo,
dessa filtragem.

O fonemol portanto, sendo uma manifestacdo vocal singular, ira
potencializar a investigagdo sonora pois permite vivenciar diferentes estados da
voz. Estados da voz para além do verbal, que engendram uma disrupgao
linguistica, uma fala desvinculada das normativas da linguagem verbal, e
vinculada aos rumores da lingua, ao canto falado, a fala cantada, ao recitativo.
Estados da voz nascidos de impulsos sonoros, de descargas eletromagnéticas do

inconsciente, que invocam por emanag¢ao um campo ampliado de significagdes.
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A pratica do fonemol ira contribuir na constituicdo de um campo feértil e
muito sensivel para a construgado das personas/personagens, para a instauragao
da situagcdo cénica - dada pelas diferentes textualidades (literatura dramatica,
conto, improviso, etc) - através da experimentacao livre para a composi¢cao de
uma atmosfera sonora que, posteriormente, ira favorecer, como humus, a lida
com as palavras do texto poético, o texto dramaturgico, como foi no caso do
processo criativo das tragédias gregas.

Antunes atualizou a mitica e épica historia grega para o contexto da
segunda guerra mundial. As mulheres troianas estdo confinadas num campo de
concentracdo. A seguir, um trecho da fala inicial da velha rainha troiana Hécuba,

personagem que interpretei. Vamos ler como quem escuta?

‘De pé. De pé, pobre velha! Endireita a cabeca. A sorte
desandou: aprende a ter paciéncia. De que valem as
lamentacdes? Para que remar contra a maré? A deriva! A deriva!
(...) Falo demasiado, mas ndo posso calar-me: o siléncio n&o
vale mais que as palavras? Chorar? Ja nao tenho lagrimas.
Pudesse deitar meu corpo sobre a terra e cumprir o meu luto em
siléncio, rolando de um lado para o outro, como um barco na

tempestade. Nao. Nos, os desgragados, estamos sds ho mundo,

mas ainda nos restara a voz para protestar. Cantarei”™.

O processo criativo e todo o processo de montagem durou um pouco mais
de um ano, com ensaios diarios de cinco horas de duragdo, em meédia. No
processo criativo para a montagem das tragédias gregas o fonemol foi o meio
pelo qual Antunes verticalizou os principios de sua técnica vocal. Como foi dito
anteriormente, houve um periodo em que Antunes fez uma pausa nos processos
de montagem para se dedicar a sistematizacdo do seu Método para o Ator. Esse
processo de sistematizagdo culminou com a estreia do projeto "Prét-a-Porter"
(1998) e, logo depois, a estreia de “Fragmentos Troianos” (1999).

O fonemol, nesse contexto, € o exercicio vocal para praticar os principios
gue Antunes buscava aprimorar em seu método: as relagcdes entre corpo e voz,
entre voz e respiragao, entre voz e gesto e entre voz e emogao. O fonemol é o elo

de ligagao, integra um conjunto de praticas relacionadas e articuladas entre si e

* Trecho de “Fragmentos Troianos”, adaptagdo de Antunes Filho do texto “As Troianas” de
Euripedes. Arquivo pessoal.
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constitui as condicbes necessarias para uma voz repleta de ressonancia e
musicalidade (melopéia).

A pratica corporal esta toda articulada com o arcabouco intelectual, com as
leituras, com toda a filosofia que embasa o trabalho e ira contribuir para uma
disposigédo psicofisica para que nada seja feito de modo mecanico, automatico
mas com a percepg¢ao agugada. O exercicio € o meio, um portal para desenvolver
o autoconhecimento e o conhecimento do corpo. Nesse sentido, Antunes faz
muito uso de metaforas, analogias de toda ordem, que se somam as leituras e
vao alimentando um imaginario poético que envolve todas as atividades.

O primeiro conjunto de praticas, como ja foi dito anteriormente,
principalmente a caminhada, o fundmbulo, contribuem tanto no
descondicionamento dos habitos e tensées como cultivam a “respiragao plena”, o
‘relaxamento ativo”, e ampliam o estado de consciéncia. Estamos a cultivar a
respiracdo, os apoios e o ‘relaxamento ativo” que serao fundamentais para os
momentos seguintes, da emissao sonora da voz.

As praticas corporais mobilizam um descondicionamento e eliminam as
tensdes. A disposi¢cao psicofisica se dilata para um estado extra-cotidiano como
um antidoto para a ansiedade e cultivam o estado criativo. A ansiedade assola a
humanidade, diga-se de passagem. Mas para o encenador, a ansiedade é o
obstaculo que impede atores e atrizes de serem conscientes de sua propria
expressao. A ansiedade impede atores e atrizes de serem “poetas da cena”. Na
ansiedade, segundo Antunes, ha brutalidade - os nervos sdo acionados - € ndo
sensibilidade. Ao trabalhar na ansiedade ha gritaria e ndo ressonancia.

No corpo a ansiedade se manifesta nos deixando levemente inclinados
para frente como se algo nos empurrasse, nosso apoio esta mais na ponta dos
pés. O trabalho entido é retornar ao eixo vertical do nosso corpo, com o apoio da
base (pernas e pés) e do centro fisico e energético do corpo na regido lombar
(trés dedos abaixo do umbigo). Estando no eixo a respiragao € plena. Na voz a
ansiedade se manifesta na pressao do ar na garganta, enfatizando mais a
projecdo do som do que a ressonancia. E o ar é a pedra angular da emisséo

vocal. Segundo Antunes quem fala é o ar!l Durante os ensaios, o fluxo de ar e a
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ressonancia sao os principios sobre os quais nos debrugamos diariamente por
horas a fio; investigamos as minucias do movimento respiratorio e seus fluxos e
0s espacgos de ressonancia presentes no corpo. E é com o fonemol que
investigamos e exploramos esses principios.

O fonemol é entdo essa pratica que mobiliza estados que ampliam a
percepgcao, é ferramenta que possibilita que atores e atrizes ndo estejam
submetidos ao regime da ansiedade, e sim atuando com sensibilidade, no que
Antunes chamava “outro tempo”, este estado de presenca extra-cotidiano. O
fonemol é, nesse sentido, a pega chave que guia a nossa mente, nossa
percepgdo a outros estados de consciéncia, nos guia ao “campo das dez mil
coisas”, como dizia o mestre referindo-se ao universo do inconsciente coletivo
ativado pelo fonemol. E esse “outro tempo” se refere ao estado mental, a
disposicéo psicofisica, de atrizes e atores, para as praticas.

Além desse aspecto espiritual, por assim dizer, através do fonemol os
principios fundamentais do método sao explorados: a ressonancia, a percepgao
do movimento respiratério e dos fluxos de ar, a relagdo equilibrada entre tensao e
relaxamento muscular, o tdbnus necessario, o “relaxamento ativo” e como ja foi
dito, a articulacéo e a silabacdo. A questao da musicalidade, a melopéia, também
sempre foi um elemento importante na emissao vocal no CPT. Como a fala cénica
pode ser rica em musicalidade? No processo de “Fragmentos Troianos” todos
esses elementos se adensam e se verticalizam ao limite.

Seguindo na descricdo de algumas praticas realizadas sistematicamente e
de modo imersivo e intenso gostaria de tratar da articulagdo e da silabagéo, que
combinadas irdo potencializar a ressonancia e a construgao da fala cénica.

O exercicio de articulagdo precede os exercicios de silabacdo e de
ressonancia, pois ira flexibilizar os musculos da face. Ele é feito todos os dias e
combina diversas silabas, numa variacéo entre as consoantes e vogais. E quase
uma “ginastica” para a musculatura do rosto envolvendo os movimentos da boca,
labios e lingua. O objetivo é tornar a musculatura da face maleavel e desvincular

os musculos da face dos musculos do pescoco.
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Esta pratica era feita com base num quadro que recebiamos impresso com
varias combinagdes silabicas, envolvendo diferentes consoantes e diferentes
vogais e também variando os sons das vogais ‘e’ e ‘0’ entre abertas e fechadas.
Por exemplo: BLAXI, BLEXI, BLEXI, BLIXI, BLOXI, BLOXI, BLUXI. Ou
PRIPRAPRA, PRIPRAPRE, PRIPRAPE, PRIPRAPRI, PRIPRAPRO,PRIPRAPRO,
PRIPRAPRU®. O exercicio exigia uma pausa entre cada silaba para a percepgao
e vivéncia de toda a musculatura que se move, em um “movimento ionizado”,
como um espasmo e enfatizando a oclusdo das consoantes, ou seja, sua
“‘explosao” e seu carater percussivo.

Para Antunes, consoantes e vogais carregam em si propriedades
arquetipicas. A partir dos principios taoistas que regem todas as coisas, o0 yin € 0
yang, a vogal se irmana ao principio yin, feminino, da mae e a consoante se
irmana ao principio yang, masculino, do pai. A vogal é fluxo continuo e a
consoante € descontinua, ritmica, da forma ao fluxo da vogal. Sdo principios
complementares.

Enquanto na articulagdo o trabalho enfatiza as fundagdes das consoantes,
a silabagéo, por sua vez, tem uma énfase maior na vogal e é o exercicio que da
os fundamentos para a ressonéncia. Aqui o que vivenciamos é o prolongamento
das vogais. A silabagcdo é recurso fundamental para a conscientizagdo do tempo
da fala, e o tempo da fala como algo elaborado pela atriz e pelo ator. A fala cénica
passa a ser uma composicdo sonora. Para Antunes a fala cénica é uma
composi¢cdo poético-musical. Sem a silabagcdo quem vence € a pressao
desenfreada e descontrolada do ar na garganta provocada pela ansiedade. A
silabacdo é o que ira garantir a percepgao e dominio dos tempos, dos estados,
das entonacdes, das intengdes, nuances, etc. A silabacdo funda os pilares que
alicercam a fala. A silabagdo garante que atores e atrizes ndo “comam” as
silabas. “Aconteca o que acontecer vocé tem que falar silaba por silaba”, ele
dizia.

Entdo comegcamos com a emissdo de uma vogal e aos poucos vamos

colocando uma consoante e assim muito lentamente vai se constituindo a palavra

° MILARE, 2010, 302-305.
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e depois a frase. Este exercicio da silabacédo era feito em fonemol e também
fizemos a silabagdo com o texto de Euripedes, em portugués, silaba por silaba.

Além disso, havia momentos de experimentagao, de improviso vocal com o
fonemol. E nesse momento me deleitava. Faziamos uma roda e uma atriz ou ator
ficava na frente de todo mundo improvisando com o fonemol. E buscando a
ressonancia, a melopéia, e todos os principios que foram descritos acima. Mas o
som e a voz sao tao potentes que a identidade vocal de cada um vem a tona, e
atravessa, afeta o outro, constr6i ambiéncia, invade. Neste momento, voava,
delirava vocalmente, me permitia subverter toda a normativa e reinava uma
liberdade expressiva.

Em suma, o fonemol € uma pratica, um exercicio vocal que contribui na
compreensao vivenciada das relagdes entre o movimento respiratoério, o fluxo de
ar, e a emissao de vogais e consoantes, buscando um equilibrio dindmico entre
silabacao, articulacdo e fluxo sonoro, para potencializar a ressonancia na fala
cénica. Além dessa camada soma-se outra; a camada em que o fonemol é pratica
de experimentagao vocal e investigagao sonoro-musical, excelente recurso para a
improvisagcado, ampliacdo de repertorio expressivo e busca pela musicalidade
(melopéia). A fala cénica é tida, entdo, como uma composi¢cdo poético-musical.
Estes elementos, da ressonancia e da musicalidade, estdo intimamente
relacionados com as situagbes dadas pelo texto, que guiam e constituem o
terreno para as experimentagdes vocais, que pouco a pouco vao delineando a
composi¢ao das personagens e suas emanagoes .

Uma vez feito este tragado que contextualiza os principios do CPT e suas
praticas, iremos passar entdo a tecer nossas reflexdes a partir de dois
experimentos cénicos realizados em 2019 e 2020, como forma de adentrar no
material a ser investigado de maneira sensivel, vivenciada e experimental.
Retomar a pratica do fonemol, os textos tragicos, suas palavras, sua poética e
suas personagens, € me colocar em situagcdo de experimentagcdo vocal. Ao
retomar, revisitar estes materiais, em situacdo de experimentagcdo, retomo os
principios e as vivéncias acumuladas, agora, sob novas perspectivas. As

questdes artisticas, do trabalho de atriz, se confundem e confluem com o trabalho
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de orientadora artistico pedagdgica e, nesse sentido, os experimentos cénicos

Nos servem COmMO campo para ensaiar as ideias.

1.2. Fonemol em perspectiva
retorno as vozes tragicas - “Vozes da Sombra”

Ao longo da minha trajetéria como atriz e como orientadora artistico
pedagogica de processos criativos em teatro, a lida com a palavra, com o texto
dramaturgico, sempre foi um desafio constante. Porém é bastante comum uma
abordagem utilitarista da voz, ou seja, abordada unicamente como ferramenta e
suporte para o texto poético. E uma armadilha que esta sempre rondando. Mas a
voz pode mais! A voz pode ser elemento gerador de processos criativos? Essa
pergunta fomentou a etapa pratica deste estudo e foi fundamental explorar novos
modos de producdo diferentes daqueles experienciados no CPT, ainda que a
intencdo inicial fosse retomar o material poético das tragédias e a pratica
experimental do fonemol. Iremos analisar, portanto, o processo criativo de dois
experimentos cénicos impulsionados pela voz.

A voz perpassa diversas areas do conhecimento (linguistica, semiologia,
fonoaudiologia, canto, estudos da oralidade, etc) e as multiplas dimensdes: a
fisica (anatomia, fisiologia, estruturas e sistemas), a dimensdo emocional
(estados, impulsos, desejos) e a dimensdo mental (pensamentos, percepgao,
intuicdo e imaginacao). Por seu carater multidisciplinar, o estudo da voz permite
um transito entre as linguagens artisticas, entre teatro, musica, literatura e
performance, e contribui para uma pratica transdisciplinar que dialoga com nossos
tempos onde a diversidade e poténcia da diferencga se faz urgente.

Em recente comunicagao®' na Anppom®, a artista pesquisadora Wania
Storolli ao relatar o processo criativo do grupo L.I.V.E. (Laboratério de

Improvisagdo Vocal e Experimentagdo®), do qual é fundadora, esclarece que no

>t STOROLLI, Wania. Improvisacédo vocal em movimento: a proposta do grupo L.I.V.E., 2020.

52 XXX Congresso da Associagédo Nacional de Pesquisa e Pés Graduagdo em Musica.

% O grupo L.LV.E. (Laboratorio de Improvisagdo Vocal e Experimentagdo), criado em 2012 por
Wania Storolli, no ambito do projeto de pesquisa de pos-doutorado Vozes Performaticas:
dissolvendo fronteiras, foi concebido como um grupo de pesquisa, constituindo um espaco de
experimentagao e reflexdo, a fim de investigar as relagdes entre voz e performance e desenvolver
estratégias de criagdo artistica a partir da pesquisa vocal. O grupo de carater interdisciplinar
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decorrer do século XX mudangas significativas estabeleceram condigdes para o
surgimento de “novos parametros vocais” (STOROLLI, 2020, p.3) nas diversas
linguagens artisticas. As vanguardas europeias foram seminais nesse processo,
em especial o dadaismo, além de artistas que se dedicaram a explorar os
recursos da voz, tal como a poesia fonética, o texto-som, todo um conjunto de
praticas experimentais denominadas de poesia sonora® e que vao justamente
explorar a materialidade sonora da voz, onde o som e o acustico sdo os
geradores de sentido estético. No contexto das praticas artisticas
contemporaneas é possivel detectar influéncias destes novos parametros vocais
em diversos artistas, Storolli (2020, p.3) cita Meredith Monk que a partir da voz
organiza seus processos criativos.

Imbuida destas novas perspectivas, destes processos criativos
impulsionados pela voz, iniciei minha propria jornada. A pratica experimental do
fonemol, das linguas inventadas, tem sido meu portal de entrada e uma
importante estratégia para a exploragdo destes “novos parametros vocais”, que
serao melhor explicitados ao longo deste estudo pois contribuiram para
desvendar a voz em toda sua potencialidade sonora. Temas como a loucura, a
sombra, o inconsciente, a ruidagem, s&o alguns dos elementos que irdo compor
um solo fértil para as experimentagdes vocais empreendidas.

As reflexdes tecidas a seguir sdo sobre o processo criativo de dois
experimentos cénicos. Ambos fazem parte das acbes artisticas previstas no
escopo desta pesquisa e que fomentam um campo de conhecimento sensivel e
de uma pesquisa incorporada. Este retorno aos materiais, as vozes tragicas em
compostagem no corpo da atriz, foi um modo de colocar a memodria em
performance, ativar um modo de agir no e com o material do qual este estudo
parte, que é a experiéncia pregressa no CPT, em especial a pratica do fonemol,

no processo de montagem de duas tragédias gregas.

integra artistas-pesquisadoras e dedica-se ao desenvolvimento de performances e intervencdes
sonoras.

* HIGGINS, Dick. As origens da poesia sonora - da harmonia imitativa a glossolalia. In:
MENEZES, Philadelpho (org). Poesia sonora:poéticas experimentais da voz no séc XX. Sao
Paulo: EDUC, 1992.
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Elaborei um conjunto de agdes oriundas de programas performativos.
Acbes de escuta ativa e sensivel. O programa performativo, como denomina a
performer Eleonora Fabido (2013), serve de estimulo procedimental para
abordagem dos materiais, principalmente os textos adaptados por Antunes, mas
nao sé. Entre estes materiais estdo minha propria experiéncia, minha memoria
corporal, sensorial, fisica, também documentos do meu acervo pessoal e 0s
materiais disponiveis na internet, principalmente os documentos (videos,
entrevistas, fotos, etc) do acervo disponivel no sitio virtual Sesc Digital.

O intuito é trazer o ponto de vista de quem faz, da atriz, a perspectiva da
pratica desses elementos filosoficos, e principios estéticos e éticos. Como se da o
processamento desses elementos no cotidiano, no corpo a corpo da atriz.

Tomando como material de partida a tragédia grega, especificamente “As
Troianas” e “Medeia”, ambas de Euripedes, estas reflexdes tedrico-filoséficas
buscaram desaguar em dois experimentos cénicos que evocam mitologias do
feminino. Entoar as vozes do mito, as vozes inauditas de Cassandra e Medeia.
Cassandra, a princesa troiana e sacerdotisa de Apolo, vé o destino tragico de sua
familia, mas sua fala soa ininteligivel e € tida como louca e delirante. Medeia, neta
do Sol e filha do rei da Célquida, em sua estrangeiridade que amedronta o mundo
grego classico evoca o impensavel e seu ato € incompreensivel, brutal. Duas
figuras femininas que estdo a subverter as regras, estdo a pbér em duvida, a
questionar os alicerces morais, sociais e politicos do mundo masculino do

patriarcado.
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Imagem 1 e 2 —“Vozes da Sombra — entoando Cassandra” (Foto
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Como estratégia de aproximagdo para um estudo ativo do texto
dramaturgico, tenho me valido do jogo com a sombra. A sombra, este recurso
simples, quase como uma brincadeira de crianga, tem me ajudado a potencializar
a vocalizacdo de um sem fim de sonoridades ndao muito usuais. Sao urros,
grunhidos, lamentos, sussurro, sibilos, algaravias e ruidos de toda ordem, acesso
aos sons das cavernas da alma, daquilo que para Cavarero (2011) foi emudecido
pela racionalizagao da filosofia ocidental. E a sombra tem se revelado uma aliada
importante na constituicio de uma ambiéncia favoravel a evocacado destas
sonoridades, e que nos remetem a camadas mais profundas de nossa
consciéncia, a proposta de uma experiéncia sensorial para libertar a voz das
correntes da razao, dos limites da légica do discurso verbal e do pensamento
racional.

O processo de ensaio e montagem das tragédias gregas expandiu as
possibilidades de elocugao do texto tragico e pude experienciar a tensao latente
entre 0o semantico e o vocalico e como a passagem do material sonoro
absolutamente experimental oriundo de extensos periodos de ensaio, nao
alcangavam as exigéncias estéticas formais no processo de lapidagado e
finalizagdo da obra e eram por fim descartados.

Dado o préoprio modo de producdo com enfoque na visdo do encenador,
neste caso especifico, os elementos experimentais ficavam restritos ao ambiente
dos laboratérios e dos ensaios, como recursos de preparacao do elenco, estudo
ativo do texto e abertura do imaginario. Ao iniciar o processo de lapidagédo do
espetaculo, depois de longos meses de ensaio s6 falando em fonemol, todos os
ruidos, algaravias, interjeicdes e estranhezas ou “sujeiras” vocais eram filtrados,
na busca do acabamento estético da obra, onde as experimentacdes ja nao
tinham mais espaco.

Os anos se passaram, desde essas experiéncias em “As Troianas” e
“‘Medeia”, e permaneceu vibrante em mim o desejo de voltar a essas vozes,
aquelas vocalidades vivenciadas nos ensaios. O publico teve acesso a versao do
diretor. Faz sentido convidar o publico a ter acesso a versido da atriz?

Materialidades sonoras, experimentacbes que foram descartadas pelo diretor,
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mas que estiveram com a atriz em processo de “compostagem”, ou seja, todo um
acumulo de experiéncias e vivéncias sonoras que estiveram em processo de
“‘decomposicao” para se transformar em matéria renovada a germinar sementes.

E nesse campo com inspiragbes de tempos passados e presentes que
brotam os dois experimentos que denominei Vozes da Sombra. S&o as vozes que
brotaram de improvisos e experimentagdes do meu corpo projetado na parede,
gerando sombras, e desse dialogo entre voz e sombra, convoco minha memoaria
auditiva de todos aqueles sons que foram descartados, as vocalidades que nao
serviram e que ficaram de fora do espetaculo.

As agdes que serdo aqui descritas foram realizadas em dois momentos
distintos mas sdo complementares. O experimento 1. “Vozes da Sombra -
entoando Cassandra”, de 2019. O experimento 2: “Selva Ecoa Medeia” de 2020.

O experimento 1, “Vozes da Sombra - entoando Cassandra”, surge no
contexto da disciplina que fiz como aluna especial: “Pesquisa Vocal em Processos
Criativos Contemporaneos”, ministrada pela Prof2 Dr? Wania Storolli no
PPGA-IA/UNESP. A solo-performance “Vozes da Sombra — entoando Cassandra”
foi apresentada no 3° Sarau Performatico: Vozes Inauditas — IA UNESP, em junho
de 2019 e foi reapresentada na Jornada de Pesquisa em Arte do PPG/IA UNESP
- 32 edigdo, em outubro do mesmo ano. A partir do texto “Fragmentos Troianos”
(adaptacdo de Antunes de “As Troianas” de Euripedes) e particularmente da
figura da sacerdotisa de Apolo, Cassandra, este experimento buscou, através do
improviso vocal e do jogo com a sombra produzida pelo corpo no espago, uma
acao/rito de aproximagao do caldo imagético e poético do universo das mitologias
do feminino.

O experimento 2, “Selva Ecoa Medeia™®, surge em contexto pandémico e
ja com mestrado em andamento, mas em total isolamento social. “Selva Ecoa
Medeia" é um poema cénico acerca da performatividade vocal como gesto
estimulante na criagdo da cena, na composi¢do da personagem, e na lida com o

texto para além das palavras. Este poema cénico e sonoro ensaia possiveis

% O poema cénico “Selva Ecoa Medeia” integrou o ciclo de escutas do Il Coloquio “Metodologias
de Pesquisa em Artes” N'ME - Nucleo de Estudos sobre Metodologias de Pesquisa em Artes,
PPGA/UNESP; outubro de 2020. Disponivel em:
https://cologuionme.wixsite.com/cologquionme2020/gabriela-flores-nunes-1
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desdobramentos do universo das mitologias do feminino na vocalidade
contemporanea. O que a Selva tem a nos dizer — essa que gera e que tira? As
vozes que ecoam da Selva Terra Medeia € poema que tateia, vozeia e escuta.

No periodo de ensaio de “Fragmentos Troianos”, 1999/2000, nutria
verdadeira fascinagdo por Cassandra; cheguei a ensaiar a possibilidade de
interpreta-la na versdo de Antunes, mas o diretor me incumbiu outro desafio.
Cassandra, essa jovem sacerdotisa de Apolo condenada a visbes e a
incompreensao, nos ajuda a tecer reflexdes sobre a condigdo da mulher em
nossa sociedade patriarcal e sobre como lidamos com aquilo que néo
compreendemos, como por exemplo os limites entre o que chamamos de loucura
e 0 que chamamos de sanidade. Em nossa sociedade, a loucura é algo que deve

ser contido, silenciado. Porém, como nos lembra o neurocientista Sidarta,

(..) € muito recente o conceito de loucura como desconex&o
patolégica do mundo externo (...) em distintas culturas da
Antiguidade os delirios e alucinagdes que hoje associamos a
psicose foram interpretados como sinais sagrados de inspiragéao
e possessao espiritual. As visbes obtidas nesses transes eram
interpretadas como instancias de contato entre o mundo dos
vivos e o dos mortos, conferindo a capacidade de prever o
futuro, interpretar outros sonhos, revelar augurios e ditar
profecias. A loucura tinha importancia impar na ligacdo dos
homens com os deuses. (RIBEIRO, 2019, p 155).

O jogo com a sombra é o recurso para a vocalizacao e dispositivo para a
experimentagcdo vocal, pois potencializa a investigagdo de sonoridades. Em um
espago vazio, amplo e proximo de uma parede onde foi possivel projetar a
sombra do meu corpo, criamos um jogo de luz bem simples com dois refletores
posicionados no chao na boca de cena, em que a0 mesmo tempo mostrava a
silhueta (contra luz) como também a imagem projetada como sombra na parede
do teatro. O jogo inicial foi o de brincar com a sombra projetada na parede e a
partir deste jogo, deste dialogo, deixar surgir acées e destas agdes, a partir do
universo do texto e da personagem me embrenhei em improvisos vocais que
envolveram cantos, gritos, murmurios, risadas, lamentos, etc. Neste momento, me
interessava permanecer fiel ao texto, e procurar abrir espacos por entre as

palavras, as frases, onde pudesse experimentar sonoridades e musicalidades. A
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partir de acgdes fui encontrando sonoridades, gestos vocais que foram se
configurando num campo sonoro fértil para fazer brotar o texto.

Em cada uma das ag¢des experimentei um aspecto da voz. Por exemplo, na
primeira acdo quis presentificar em mim o que significa a voz desalojada do
corpo, a voz que rompe a clausura do corpo (ZUMTHOR, 2000, p. 97-98). Recorri
a um canto lamentoso e melodioso € iniciei parada, estatica. O espago ainda no
breu ecoava minha voz que chegava por tras do publico, uma voz sem corpo, pois
nesse momento ninguém podia me ver. Num segundo momento fui me
aproximando da boca de cena mas o lusco-fusco mostrava mais a sombra do
meu corpo projetada na parede de fundo do teatro. E iniciei uma sequéncia de
improvisos de rezas, murmurios e sussurros. A parede do teatro me serviu como
um excelente suporte para improvisar Cassandra a se debater compulsivamente
para depois ouvirmos uma respiracdo resfolegante. Outras agcbes se somaram:
giros — com gritos, uivos e risadas; contorgdo do corpo com lamentagao, choro;
louvacdo aos deuses, com risos, gargalhadas, gritos lancinantes, agudissimo;
voltando a brincadeira com as sombras em graves gordos e bem articulados. Na
caminhada de saida voltei as rezas, murmurios, sussurros, finalizando com um
canto que embalou as nupcias finebres de Cassandra®.

Esse roteiro sofreu algumas alteragées na segunda apresentagao. Ao invés
de comegar com o canto, o tom inicial foi dado pela agao do giro o que a meu ver,
comprometeu a musicalidade que almejava. O giro mobilizou um estado mais
apaixonado, mais catartico. Comecgar pela entoacdo de um canto, na primeira
apresentacao, me colocou num estado de presenga mais leve e sensivel, e minha

escuta estava mais agugada aos sons e aos improvisos sonoros. A possibilidade

% Trecho de “Fragmentos Troianos”, adaptagdo de Antunes Filho de “As Troianas” de Euripedes,
escolhido para o experimento, cena 4, Cassandra: “Himen, Himeneu! Bendito seja o esposo. E a
mim, virgem do sol, futura esposa do grande rei, 6 deuses, abengoai-me! Himen, Himeneu! O
grego vai desposar-me! Rainha da noite acende as tuas estrelas. Tantas tochas: tudo arde!
Sinto-me fascinada. Serdo precisos mil séis para me iluminar quando eu entrar, virgem sagrada,
no leito do inimigo. Troianas, onde estdo os vossos trajes de festa? E preciso gritar de alegria! Iu!
la! Cantai comigo! E se eu vacilar, mde, empurra-me para os bragcos de Agamémnon. Se por
Helena morreram milhares de gregos eu farei bem pior. Cassandra sera o flagelo deles. Morrera
Agamémnon, o grande rei, por minha causa! Destruirei a sua casa assim como ele destruiu a
nossa! Destruirei a sua raga! Levantai a cabega e orgulhai-vos troianas, deixai comigo o cuidado
de vingar os homens de Tréia. As minhas ndpcias serdo nupcias de sangue. Onde devo
embarcar? Eu sou a morte, ponham a bandeira negra no mastro do navio que me levar. Himen,
Himeneu! ld! la! Himen, Himeneu!”.
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de iniciar pelo canto, pela palavra cantada, indicou uma via de acesso ao
vocalico, ao elemento acustico da voz. A sombra, por sua vez, se mostrou um
recurso altamente simples mas de grande impacto cénico, ampliando as
possibilidades de leitura da personagem e ampliando o jogo cénico. A sombra foi
elemento cénico/discursivo que contribuiu para expressar multiplos aspectos da
personagem. Sao muitas Cassandras, dado que com dois refletores também
tinhamos varias sombras projetadas que se sobrepunham.

Em “Vozes da Sombra - entoando Cassandra”, quis explorar justamente a
tensdo entre texto e voz, entre a linguagem verbal (palavras do texto) e a
linguagem nao verbal (vocalizagdes e experimentagéo vocal a partir do fonemol).
A exploracdo vocal potencializou as acdes cénicas e criou uma espécie de
recheio acustico para que as palavras do texto ganhassem sentido e carne ao
serem entoadas. Porém a exploracdo vocal ainda estava a servico da
comunicacao das palavras do texto. As sonoridades eram disparadoras para o
sentido, para a semantica dada pela dramaturgia. Mas o fulcro deste estudo é
buscar ir além das palavras, ou melhor, buscar sonorizar o que nao € possivel ser
dito em palavras. Fez-se entdo necessario e urgente o abandono total da
dramaturgia de Euripides para um acesso ao mito por outras vias.

No experimento 1, “entoando Cassandra” foi possivel perceber como a
dramaturgia pode ser dispositivo de poder. As escolhas de Euripides dizem
respeito a sua perspectiva da mitologia que envolve o feminino e nao deixam de
representar a visao patriarcal de um mundo mitico que o mundo grego classico
apresenta como barbaro, delirante, incompreensivel. Tanto Cassandra quanto
Medeia envolvem mitologias do feminino com fontes em tempos imemoriais,
anteriores ao de Euripedes.

No segundo experimento, “Selva Ecoa Medeia™’, ja inserido no contexto
oficial do mestrado, busquei alinhavar algumas indaga¢des que ficaram latentes
do experimento anterior somado a novos referenciais tedricos. Dois materiais

passaram a dialogar com a pesquisa. O primeiro foi o artigo “Programa

5" Integrou o programa de performances do “VIlIl Seminario Vozes Performaticas: Canto para

sobreviver’ - IA UNESP, (evento de extensdo cultural coordenado por Wania Storolli) -
https://vozesperformaticas.wixsite.com/meusite; novembro de 2020. Disponivel

em:https://www.youtube.com/channel/UCybay8CHaytQjb-uietBgfw
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Performativo: O Corpo - em - experiéncia’® de Eleonora Fabido, em que a autora
tece reflexdes sobre a criacdo e composicao de performance e suas relagées com
a criacao teatral contemporanea, e nos apresenta o que ela denomina de
‘programa performativo”, um conjunto de agdes, como um “motor para a
experimentagdo”. O segundo material foi o video “Vocal Pandemia™® da artista
vocal Sara Belo, em que ela convida experimentalistas vocais a entoarem suas

vozes pandémicas. Ja no inicio do video escutamos a voz da artista a indicar que:

(...) ndo controlamos o mundo e a natureza como por vezes
julgamos. Ha forgcas ocultas, poderosas e incontrolaveis que
emergem no mundo e nos instigam talvez a algum respeito e
humildade (...) soltar e captar algumas dessas forgas ocultas (...)
onde vocalidades pandémicas emergem.

A partir desta performance consegui sair de certa letargia e certa confuséo
natural de como iria adaptar minhas agées de pesquisa ao formato “em casa”, em
total isolamento social. O video foi o dispositivo que possibilitou um mergulho nas
minhas vozes pandémicas e a percepcao de Medeia como uma dessas vozes.
Esse mito me circunda, me acomete, € coisa antiga em mim. Lancei-me, entéo,
numa escuta radical do ambiente da minha casa (externa) e numa escuta dos
fendbmenos internos (sensagdes, pensamentos, imagens, memdarias, movimentos,
etc.). Nesse percurso empreendi uma viagem sensorial em minha propria
memoria auditiva. O que ecoa de Medeia em mim? Empreendi um retorno aos
sons e a exploracao vocal que fiz durante os ensaios intensivos e extensivos para
o espetaculo Medeia no ano de 1999, 2000. Comecei a explorar as sonoridades a
partir da memoria.

O primeiro som entoado foi de uma respiracdo profunda e sonora. Essa
respiracdo sonoriza como Ujjayi, a chamada respiragao vitoriosa ou respiragao
oceanica do Yoga, que intensifica a sonorizagdo do ar com uma leve interrupgao
da glote na regidao da garganta. Comecei, entdo, a incluir essa, entre outras
sonoridades que me acometiam em programas performativos, em composi¢des

performativas. A brincadeira com a sombra se manteve pois tem se mostrado

*% Disponivel em: n. 4 (2013) (unicamp.br)
* Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9uhhQ3n_wzM

55


https://www.youtube.com/watch?v=9uhhQ3n_wzM

como um recurso potente para a exploragdo vocal. A sombra surge como
dispositivo que garante liberdade sonoro-vocal, sem as censuras e juizos de
valores do pensamento racional. A sombra funciona como uma mascara para
mim. A mascara € um objeto utilizado em diferentes contextos, seja ritual ou
artistico, e protege a identidade da pessoa que a veste ao mesmo tempo que
libera e da condigbes seguras para que novas identidades aparegcam. E no caso
deste experimento, a mascara/sombra cria condicbes e ambiéncias propicias ao
surgimento das vocalidades inauditas, pandémicas.

Um desses programas teve o seguinte enunciado ‘“respirar em ujjayi, boca
fechada, depois respirar de boca aberta para liberar o som sem controla-lo e
seguir a voz que brota até sussurrar palavras”. E desse programa brotou o poema
que é utilizado no inicio do experimento. Pretendia, ao abandonar a dramaturgia
de Euripides, encontrar uma outra escritura, fruto da experimentacao, a escrita
mesma como experimentacdo de si e da exploracdo vocal. Nesse sentido, o
experimento “Selva Ecoa Medeia™® procurou escutar o inaudivel, estabelecer uma
relacdo de reciprocidade com o ambiente interno e externo, uma escuta
ecologica. Escutar a natureza, a de fora e a de dentro. Escutar siléncios,
respiracoes.

A partir da experimentacao e da pratica da improvisacao vocal e escuta de
si e das vozes que habitam nosso corpo foram surgindo escrituras poéticas. E um
experimento que brota de uma humanidade pandémica, num planeta doente, em
ruinas. Encontro no poema a forma mais propicia aos voos livres da imaginagao e
da emocao pela voz. A experimentacao vocal alimenta a escrita que alimenta a
experimentacdo vocal. As leituras tedricas fazem girar ideias para as
experimentagdes vocais que geram escrituras poéticas que mobilizam novas
leituras. E tem sido uma agéo sistematica, experimentar vocalmente, gravar, ouvir
e depois escrever. Nesse processo de experimentagdo, gravagao/audicdo e
escritura as questdes da pesquisa foram tomando corpo, criando uma matéria

palpavel, sonora. A acao de escutar, de deixar ressoar os impulsos sonoros, 0s

% Selecionado para o “Festival Internacional Denise Stoklos de Solo Performance - FIDS - 22
edigao", maio de 2022. https://fidsfestival.com/programacao-completa/
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ruidos internos, estabelece um jogo entre a emissdo sonora e a percepgao
acustica.

Entendendo o processo de escrita como experimentagao, fui forjando,
entdo, essas experiéncias que pudessem gerar indagagdes, conhecimentos.
Escrever como quem escuta. A acido de escutar para a expansao da percepcao.
Auto escritura como pratica da escuta de si? Nessa escutagcado o saber se encarna
em uma escritura em processo, criativa e experimental. Sendo pesquisa em arte,

pesquisa da pratica artistica, a escrita ganha

(...) um lugar de incorporagéo de conhecimento sensivel, bem
como conhecimento tedrico, além de um lugar de integracéo
tanto de emogéao, quanto de cognig¢do. (FORTIN e GOSSELIN, p.
13, 2014).

Em isolamento social, em soliddo, uma mulher canta, pensa, relembra,
narra, devaneia, escuta. “As vozes atravessam os tempos espreitando os ouvidos
como uma matéria resignada a ser revolvida sempre” (ALMEIDA, 2015, p. 31). As
vozes que habitam seu corpo invadem o espaco, brotam sonoridades que sempre
estiveram ali, nos ossos, mas em estado de siléncio e agora se fazem ouvir.

Nestes tempos asperos a acdo do escutar passa a ser fundamental para
suportar justamente as incertezas. E partir numa aventura de estranhar-se e
encantar-se. O encantamento que gera em mim a vibragdo e alegria de ecoar
vozes antes desconhecidas que habitam dentro do imaginario e fazé-las voar,
brotar de dentro. Uma experiéncia, uma vivéncia que reverbera ainda hoje nos
ossos, nos fluidos, e nos imateriais da minha existéncia. E poema reflexdo. E
pensamento cancdo. Assombramento e deslumbramento!

Estamos pois fomentando praticas de experimentacdo que possam libertar
a voz dos sistemas aprioristicos que emudecem; libertar a voz e seus fluxos
sonoros das formas de expresséo literaria tornada convencionais, pois “ha uma
multiddo de sons que nos cercam” (ARTAUD apud ESSLIN, 1978, p. 64-65). Evoé

a libertagcéo dos sistemas aprioristicos.

57



Imagem 3 — “Selva Ecoa Medeia” (Foto: Marina Flores)
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Escritura das Vozes Il

“Voz Chama”

Chamar a voz
Voz chama
Chama voz

Xama clama
Xama voz

Preciso dizer

Preciso dizer Preciso
Preciso te dizer
Isso € uma confissao
Uma confissao
Uma cangao
Uma oragdo
Eu sempre volto a esse episodio
Sempre volto
No oraculo da noite a memoria
Topografia sdo Vales vales sdo Montanhas Sulcos Buracos
Rios de correntes elétricas
Eu sempre volto a esse episddio sempre volto Sempre volto a esse episodio
Sempre viva
A vida vai indo a vida vai indo vai indo a vida vai indo
Preciso dizer. Vocé me escuta? Escuta? Esta me ouvindo? Vocé me escuta? Eu perdi a voz.
Preciso dizer. Vocé me escuta? Escuta? Esta me ouvindo? Vocé me escuta? Eu perdi a voz.

O glissando ¢ a cura? Em boca chiusa a ossatura da face vibra.

(Setembro de 2020)
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2. VOCALIDADE E POETICA ATORAL

2.1. O estudo da vocalidade
do rumor emudecido a ressurgéncia do vocal
Conversaremos agora com dois tedricos que sao fonte inesgotavel de
reflexdo e inspiracdo para este estudo: o ensaista suico Paul Zumthor
(1915-1985)°" e a filésofa italiana Adriana Cavarero (1947-)%2. Embora no contexto
das artes da cena Cavarero e Zumthor sejam referéncias constantes em muitos
estudos brasileiros, no contexto da interpretacao teatral, especificamente, suas
reflexdes ainda sdo pouco mencionadas. A intencdo aqui € tecer relagdes entre
algumas de suas reflexdes com problematicas préprias do fazer atoral e que
dizem respeito ao n6 gordio entre voz e palavra, entre vocalidade e textualidade.
Tais reflexbes contribuiram diretamente no desenvolvimento das praticas e
experimentagdes que serdo apresentadas no capitulo 3 e d&o pistas de como o
campo de estudo da vocalidade pode potencializar uma poética vocal atoral.
O que é voz? “Corpo transbordado™?, musculo da alma, sopro? Para Paul

Zumthor:

A voz é uma subversdo ou uma ruptura da clausura do corpo.
Mas ela atravessa o limite do corpo sem rompé-lo; ela significa o
lugar de um sujeito que n&o se reduz a localizagdo pessoal.
Nesse sentido a voz desaloja o homem do seu corpo.
(ZUMTHOR, 2018, p. 77).

® Paul Zumthor (1915-1995) importante medievalista, critico literario suigo, ensaista e estudioso
dos fendbmenos da voz no ambito da histéria, da antropologia, da cultura e dos estudos literarios.
Principais obras: “A letra e a voz” (1993), “Introdugdo a poesia oral’ (1997) e “Performance,
Recepcgao e Leitura” (2000). A tradugao das obras foi realizada por uma equipe de estudiosos das
poéticas da voz sob a coordenagdo da pesquisadora e professora do Programa de
Po6s-Graduagdo em Comunicacao e Semiotica da PUC-SP, Jerusa Pires Ferreira, responsavel pela
disseminagéo da obra zumthoriana no Brasil. Zumthor esteve no Brasil em 1980, visitou a Bahia e
se encantou ao ouvir o album “Parabolicamara” de Gilberto Gil.

® Filésofa e pensadora feminista italiana. Ela possui o titulo de Professora de Filosofia Politica na
Universita degli studi di Verona. Cavarero € amplamente reconhecida por seus escritos sobre
feminismo e teorias da diferenca sexual, sobre Platdo, Hannah Arendt, sobre teorias da narragao e
sobre uma ampla gama de questdes de filosofia politica e literatura.

8 STOROLLI, Wania. Vozes em ressonancia: o espago sonoro da experimentagdo. Repertério,
Salvador, ano 21, n. 30, p. 50-64, 2018.
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Adriana Cavarero, em sua obra “Vozes Plurais” (2003), afirma que “a voz
nao esconde nada, nao é possivel simular ou dissimular, ela revela, nos revela”
(CAVARERO, 2011, p.40). No capitulo inicial, Cavarero apresenta o conceito
chave de sua teoria critica, a unicidade das vozes, em contraposi¢cao a filosofia
metafisica fundada no conceito de universalidade. Para a metafisica importa o
que se diz, o ‘Dito’ e ndo quem diz, o ‘Dizer'. E, para a autora, ha nisso um
prejuizo profundo para o aspecto acustico da palavra, que dimensiona e

corporifica a unicidade. E reitera que

A voz, de fato, ndo camufla; pelo contrario, desmascara a
palavra que a quer mascarar. A palavra pode dizer tudo e o
contrario de tudo. A voz, qualquer coisa que diga, comunica
antes de tudo, e sempre, uma s6 coisa: a unicidade de quem a
emite. (...) Toda voz é unica; justamente por isso, uma vez
conhecida, pode ser reconhecida. (CAVARERO, 2011, p.40).

A voz humana é um fenbmeno extremamente complexo e engloba
multiplas dimensdes (fisioldgica, emocional, simbdlica) e portanto atravessa
diversos campos de conhecimento (filosofia, psicologia, linguistica, artes),
possibilitando um estudo transversal como ja foi dito anteriormente. Apesar disso,
Zumthor revela: “é estranho que, entre todas as nossas disciplinas instituidas, nao
haja ainda uma ciéncia da voz” (ZUMTHOR, 1997, p. 11). Ele conta que foi levado
ao estudo cientifico da voz no contato com as manifestacbes da poesia oral e as
diversas formas de poesia sonora.

Em uma sociedade que sacraliza as letras, a voz é concebida apenas
como meio para a linguagem verbal, a palavra. Isso se deve ao processo histérico
da constituicdo do que chamamos de cultura letrada, com o advento da escrita. E
€ nesse processo que, segundo Zumthor, “constata-se a existéncia de uma
bipolaridade que engendra tensdes entre cultura hegemdnica e culturas
subalternas” (ZUMTHOR, 1993, p.23). No campo dos estudos literarios, essas
tensdes entre as culturas se revelam entre a considerada produgao literaria e a
producao tida como ‘nao literaria’, esta ultima constituindo o arcabougo de

manifestagdes culturais com tradicdo na oralidade.
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Com uma proficua e inspiradora obra teorico-poética, Zumthor faz uma
revisdo critica do termo oralidade que, segundo ele, surge, justamente, para
distinguir a producéo considerada literaria da producéao ‘nao literaria’. Ao ampliar a
andlise e o estudo da poesia oral medieval em suas particularidades e
potencialidades, e ndo como um subproduto da literatura, Zumthor aprofunda as
reflexdes sobre o fenbmeno vocal para além da palavra, para além do vinculo
com a literatura, e cunha o termo vocalidade. O ensaista propde, entdo, um
desdobramento da oralidade em vocalidade. Ele define: “oralidade é o
funcionamento da voz portadora de linguagem, e vocalidade como o conjunto das
atividades e dos valores da voz que lhe sao préprios, independentemente da
linguagem” (ZUMTHOR apud CAVARERO, 2011, p. 27). Ele desenvolve sua

reflexdo esmiugcando que:

Vocalidade é a historicidade de uma voz: seu uso. Uma longa
tradicdo de pensamento, € verdade, considera e valoriza a voz
como portadora da linguagem, ja que na voz e pela voz se
articulam as sonoridades significantes. Nao obstante, o que deve
nos chamar mais a atencdo é a importante fungcido da voz, da
qual a palavra constitui a manifestagdo mais evidente, mas nao
a uUnica nem a mais vital: em suma, o exercicio de seu poder
fisiologico, sua capacidade de produzir a fonia e de organizar a
substancia. (ZUMTHOR, 1993, p. 21).

Para ampliar a visdo sobre as manifestacbes culturais da poesia de
tradicdo oral Zumthor faz, também, uma distincdo entre poesia e literatura;
distincdo essa que tem fundamentado as reflexdes do presente estudo sobre
textualidade e vocalidade no ambito da pratica atoral. Segundo ele, a literatura
esta limitada no espaco e no tempo, € producdo da civilizacdo européia. Em
contrapartida a poesia € a arte da linguagem humana, “independente dos modos
de concretizagao e fundamentada em estruturas antropoldgicas mais profundas”
(ZUMTHOR, 2018, p. 14).

A vocalidade poética portanto envolve a oralidade e a expande em sua
poténcia sonora, acustica. Para além da funcdo de carregar “as sonoridades
significantes” (ZUMTHOR, 1993, p.21), a vocalidade convoca a percepgao
sensorial pois pressupdée o empenho do corpo, a performance. Ao tecer os

principios de uma poética da voz, o ensaista suigo nos lembra que a fungéo social
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da voz, ou seja, “o desejo profundo da voz viva, que esta na origem da poesia, se
direciona para a coletividade dos que preenchem o espaco onde ressoa a voz’
(ZUMTHOR, 2005, p. 84). Pois é uma qualidade de rito que a vocalidade convoca.

E possivel detectar como tais contrastes, mencionados por Zumthor, entre
cultura hegemoénica e cultura ‘subalterna’, se manifestam no teatro e em suas
praticas, por exemplo os contrastes entre cultura erudita/classica e a cultura
popular. Em cada uma das culturas ha um modo de producgao diverso, e no que
se refere a vocalidade e as relagdes entre voz e palavra, também ha diferentes
perspectivas que ressoam até os nossos dias.

Ha a tradicao do teatro com énfase no texto literario e que caracteriza um
fendbmeno que ficou conhecido como textocentrismo, ou seja, “a supremacia do
texto e a sua vocacao para constituir-se ao mesmo tempo em fonte e destino do
espetaculo”, como descreveu Jean Jacques Roubine em “A linguagem da
encenacao teatral” (1982, p.45-46). Neste contexto, podemos dizer que a voz é
suporte para as palavras do texto.

E ha a tradicdo de teatro popular, de rua, de feira, constituido de roteiros
improvisados, como por exemplo a commedia dell’arte®. O teatro popular esta
intimamente ligado a tradigdo oral, dos poetas cantadores, bardos®®, aedos®,
griots®, contadores de histérias. Nesse contexto, de tradigdo oral, a voz tem uma
funcdo de estabilizagdo social, a sociedade precisa da voz de seus contadores,

narradores que constituem a memoria viva dos povos.

% Qriginou-se na Europa medieval, especificamente na Italia; uma forma de teatro popular cémico;
as encenagdes eram baseadas em personagens pré estabelecidos e um roteiro descritivo das
cenas, 0s canovaccio; as personagens farsescas eram reconhecidas pelos figurinos e pelas
mascaras, Dottore, Pantalone, Pulcinella, entre outros.

® Na Europa antiga eram responsaveis em transmitir historias, mitos e lendas, ‘cantando’ histérias
em poemas recitados ao som do alaude.

 Na cultura grega antiga a Poesia € um dom concedido pelas Musas, os aedos eram os poetas
que inspirados pelas Musas “cantavam” a Verdade, transmitiam uma mensagem dos Deuses.
Eram responsaveis pela transmissédo da tradi¢cdo, dos costumes, e pela formagéo social da Grécia
Arcaica, compunham as suas préprias obras (em geral, poesias) e sabiam tocar instrumentos. O
mais famoso deles foi Homero, suposto autor da /liada e da Odisseia.

® Eram os guardides das tradigdes milenares, genealogistas, contadores de historias, musicos e
poetas que tinham por vocagao transmitir e preservar as histérias de tradigéo oral, conhecimentos,
cangdes e mitos do antigo império do Mali (Africa do Oeste). Sotigui Kouyaté (ator, diretor e griot
africano, que desenvolveu longo trabalho com o encenador Peter Brook) esteve no Brasil
inimeras vezes, algumas de suas histérias podem ser ouvidas neste documentario:
https://www.youtube.com/watch?v=sJd1te_3pjl
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E curioso notar que as praticas vocais conhecidas como grammelot, por
exemplo, que inspiraram Antunes Filho no seu fonemol, como ja foi mencionado
no capitulo 1, surgem no contexto de uma cultura de tradigdo oral como veremos
mais adiante. Mas Antunes também foi um excelente encenador de obras
literarias, era um encenador que primava pela palavra e pela relacao proficua
entre teatro e literatura. Essa capacidade de se deixar afetar pela poténcia das
diversas tradigbes e culturas, enriqueceu seus espetaculos, pois ele transitava por
entre mundos e habitava territérios fronteiricos. A cultura € complexa, viva e
dinamica; a cultura se deixa afetar, € multipla e plural.

O advento da escrita teve um papel fulcral na construgcdo do modo de ser e
pensar da sociedade ocidental. Foram sendo construidas normativas para a
expressao e efetivacdo de um saber e de um poder universal, hegemobnico e
dicotdbmico. Tais normativas se transformaram em fronteiras hierarquizantes que
necessitavam opor e distinguir fendmenos e manifestagbes que na verdade se
imbricam: o ‘literario’ e o ‘nao literario’, o erudito e o popular, e assim por diante, e
normativas que vao gerar as tensdes latentes entre voz e palavra.

Os estudos da vocalidade irdo justamente se debrugar sobre o que
Cavarero chama de “nd tedrico fundamental: o que liga a voz a palavra”
(CAVARERO, 2011, p.28). Nas relagcbes entre voz e palavra, a vocalidade é
anterior pois a voz precede a grafia. Para nds, atrizes e atores, compreender o
funcionamento dessas questdes e seus processos historicos pode ampliar as
perspectivas e o modo como lidamos com a voz e com a palavra do texto poético.
A tensao entre a voz e a escrita, entre voz e palavra é constante. Enquanto o som
vocal divaga, “a escrita é fixa e nada se compara a forca nbmade da voz”
(ZUMTHOR, 1997, p. 304).

Mas vocalidade e textualidade, palavra oral e palavra escrita, sdo opostos
que se complementam, pois “a propria poesia escrita utilizou muitas vezes o
sistema da poesia oral desejosa de redescobrir as harmonias da voz”
(ZUMTHOR, 1997, p.150). E nossa tarefa, portanto, como artistas da palavra

falada, restituir os valores da voz enquanto voz, o seu rumor, a sua musicalidade.
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Na lida com o texto poético, ndo basta verbalizar uma escrita, € necessario que

estejamos atentos ao

aspecto corporal dos textos (...), seus modos de existéncia como
objetos da percepcao sensorial: aspecto e modos de existéncia
que, apos tantos séculos, realcam para ndés esse tipo de
memoria, sempre em recuo, mas prestes a intervir para fazer
ressoar a lingua, quase a revelia do sujeito que a teria como que
aprendido de cor. (ZUMTHOR, 1993, p. 21).

Paul Zumthor inspira com suas reflexdes profundas e poéticas e tém
nutrido o desenvolvimento deste estudo da vocalidade para uma poética atoral.
Muito além de uma perspectiva unicamente utilitaria da voz, a vocalidade poética
atoral, nessas perspectivas que aqui se apresentam, possibilita uma leitura
transversal no campo dos estudos da voz cénica.

Quanto pode entdo a voz? Para compreendermos os motivos que levaram
ao estabelecimento de uma dicotomia entre voz e palavra, de uma dicotomia
entre o aspecto acustico, vocalico®® e o semantico, precisamos compreender a
tradicao filosofica ocidental. Nessa relagao dicotémica e hierarquica, os aspectos
acusticos sdo desconsiderados e os aspectos semanticos priorizados. E o

primado do logos sobre o mytho. Sobre o logos Cavarero diz:

Logos deriva do verbo legein. (...) Na sua acepgdo comum, o
logos se refere a atividade de quem fala, de quem liga os nomes
aos verbos e a qualquer outra parte do discurso. O logos
consiste essencialmente numa conexao de palavras. Justamente
nesse plano da conexdo, que ‘liga” e ‘“recolhe” segundo
determinadas regras, esta centrada a atencdo da filosofia. O
logocentrismo filosofico se interessa, principalmente, pela ordem
que regula a conexao, isto é, pela linguagem como sistema da
significagdo.(CAVARERO, 2011, p.50-51).

Em nossa tradigdo ocidental a filosofia metafisica teve um impacto
profundo e determinante em nossa cultura, e foi responsavel por um fenbmeno
denominado pela filosofa italiana de a “desvocalizacdo do logos” (CAVARERO,

2011, p.50), ou seja, um significativo prejuizo do plano acustico da palavra. A

 Termo utilizado por Cavarero para se referir aos valores da voz enquanto voz, independente da
semantica, relacionado ao aspecto acustico, corpoéreo e sensorial.
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voz/palavra viva do mundo mitico dos aedos e dos rapsodos®, da poesia oral e
seus poetas cantadores, passa por um processo de “emudecimento” no mundo do

logos. Cavarero explica que

(...) sintonizar-se com a sonoridade da palavra e enfatizar o gozo
corpéreo, o canto da carne, a pulséo ritmica da qual jorra ndo &,
de fato, suficiente para salvar a prépria palavra do abraco
mortifero do logocentrismo. (CAVARERO, 2011, p.31).

Segundo Cavarero a palavra, na tradicao ocidental, € manifestacdo do
espirito racional, que é o elemento essencial da humanidade grega classica. Ha
na Grécia, a partir do chamado iluminismo grego (Séc. V a.C.), uma revolugéo
radical de valores que antes eram fundados no mundo arcaico do mito, do
matriarcado e passam a ser regidos entdo pelo mundo do logos, do patriarcado.

E, portanto,

(...) no logos, o elemento fundador ndo é o aspecto vocal, mas
sim o0 nexo da palavra com o regime dos significados (...) e torna
inconcebivel um primado da voz sobre a palavra como também
nao concede ao vocalico nenhum valor que seja independente
do semantico. Reduzida a significante acustico, a voz depende
do significado. Longe de ser O6bvia, essa dependéncia é
fundamental. Ela aprisiona a voz num sistema complexo que
subordina a esfera acustica a visual. (...) a visdo € o mais nobre
entre os cinco sentidos e caracteriza toda a cultura grega [em
contrapartida] os sons sado eventos dinamicos, ndo qualidades
estaticas, e por isso sido transeuntes por natureza. O que os
caracteriza ndo é o ser, mas sim o devir. (CAVARERO, 2011,
p.52-55).

E possivel estabelecer uma relagdo entre o fendmeno da desvocalizacdo
do logos que Cavarero se refere, ao modo como ndés, atores e atrizes, de maneira
geral, lidamos com as palavras do texto. Um modo hegemoénico, cujas marcas
remontam a tradicdo do teatro com énfase no texto literario, um modo de
producédo teatral extremamente vinculada a literatura. No teatro feito sob a égide
textocéntrica também as relacbes entre os elementos constitutivos da cena sao

hierarquizados, e ha primazia do texto dramaturgico sobre os demais elementos

% Os rapsodos eram artistas populares itinerantes que interpretavam os poetas Aedos, iam de
cidade em cidade recitando poemas, principalmente epopéias, sdo contadores de histérias e ndo
tocam instrumentos como o fazem os Aedos.
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cénicos. E curioso pensar que, embora este teatro textocéntrico tenha sido
questionado e desconstruido pelas investigagdes das vanguardas histéricas com
o advento da performance/art, e os desdobramentos desta na linguagem do
teatro, a voz falada no palco ainda hoje sofre dos aprisionamentos do
logocentrismo.

Cavarero dialoga bastante com Zumthor quando invoca o elemento
acustico da vocalidade, corpdreo, sensual, unico e que foi relegado, expulso do
mundo grego racional, logocéntrico e patriarcal. A fildsofa dialoga também com
Artaud™ que propés, justamente, uma ruptura com este logocentrismo presente
no teatro. Artaud acreditava que era preciso experimentar novas relagdes entre os
elementos da cena, novas relagdes entre voz, gesto e palavra.

Na primeira metade do século XX, na Franga, Antonin Artaud foi radical.
Em uma poética de embate contra o teatro dramatico, psicoldgico e textocéntrico,
Artaud ansiava em devolver ao teatro seus poderes alquimicos, propunha “romper
[com] a sujeicdo do teatro ao texto” (ARTAUD, 2006, p.101) e potencializar a

voz/palavra. Para ele:

(...) aquilo que o teatro pode extrair das palavras s&o suas
possibilidades de expansao fora das palavras, de
desenvolvimento no espaco, de acao dissociadora e vibratdria
sobre a sensibilidade. E aqui que intervém as entonacdes, a
pronuncia particular de uma palavra (...). (ARTAUD, 2006,
p.102).

Embora Artaud ndo tenha encenado espetaculos que colocassem em
pratica sua poética, suas ideias influenciaram e continuam a influenciar as
diversas linguagens artisticas. Jerzy Grotowski’’, na Pol6nia, foi um desses
encenadores pedagogos que investiu em pesquisa imersiva sobre a voz, sobre a
ressonancia e a fala cénica. Ambos foram artistas inquietos que perceberam na
vocalidade uma poténcia, um territério a ser habitado e um caminho possivel para

um novo teatro. No escopo de suas inquietagdes, frutifica a necessidade de

Antonin Artaud (1896-1948), poeta, ator, escritor, dramaturgo, roteirista e diretor de teatro
francés. Ligado fortemente ao surrealismo. Sua obra “O Teatro e seu Duplo” (1938) € um dos
principais escritos sobre a arte do teatro no século XX, referéncia para grandes diretores como
Peter Brook, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba.

" Jerzy Grotowski (1933-1999), diretor teatral, e autor de Em busca de um teatro pobre (1968),
entre outras obras.
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compreensao da voz como emanacgao do corpo, como fendbmeno vibratorio e
psicofisico capaz de alterar nossa consciéncia para além da expressao verbal.
Artaud, sobretudo, é radical ao evocar a necessidade de romper com os limites e

as amarras da linguagem. Segundo Esslin, Artaud

(...) tentara renovar o potencial da linguagem a romper com as
formas de expressao literaria tornada convencionais: ao permitir
ao proprio subconsciente falar diretamente e sem interferéncia
da vontade, da racionalidade, da consciéncia das regras da
gramatica. (ESSLIN, 1978, p. 64).

O manifesto evocativo de Artaud diz respeito a uma quebra de paradigma.
Sua convicgao era de que a consciéncia humana é muito mais ampla do que é
capaz a expressao verbal. Acreditava que a “nossa consciéncia € formada por
uma multiddo de elementos dos quais apenas uma pequena parte pode ser
diretamente formulada em palavras” (ESSLIN, 1978, p. 65). Ao propor uma
expansao da consciéncia, pretende recuperar o poder de mobilizagao sensorial
da palavra, da voz e do gesto. Ele reclama a possibilidade de um teatro nao
subjugado ao texto; um teatro onde possamos tocar e vivenciar os fluxos da voz
para além do verbal, pois “ha uma multiddo de sons que nos cercam ou que
andam ao sabor da nossa imaginagao. (ESSLIN, 1978, p. 65). Artaud faz uma
critica a todo um estado das coisas que ainda hoje tensiona as relagcdes entre voz
e palavra.

No mundo binario do racionalismo, presente na filosofia metafisica, a voz é
capturada, subordinada ao significado, e o corpo subordinado a mente. A
metafisica ndo permite que a voz se faga ouvir como “comunicagao corpérea de
uma unicidade” (CAVARERO, 2011, p.231). Mas a voz é mais do que somente
suporte para a linguagem verbal, como manifestou Artaud no teatro da
crueldade’ ao invocar o aspecto acustico e corporeo da voz, estamos de acordo

quando Cavarero alerta que

A finalidade nado é, todavia, a de se livrar-se do sistema da
significacdo para cair no insignificante, no irracional, no sem
sentido. Mas sim a de recuperar “a significAncia mesma da

2 ARTAUD, 2006, p. 102.
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significagéo”. Trata-se de reconduzir a esfera do sentido ao dado
da unicidade dos falantes. (CAVARERO, 2011, p.45).

No ambito deste estudo, essa expansao da consciéncia, esta renovacao do
potencial da linguagem se da através da pratica do fonemol. A seguir iremos
contextualizar que o fonemol, realizado no CPT, se insere num conjunto maior de
manifestagdes vocais conhecidas como glossolalia. Essa pratica vocal brinca com
a linguagem, com a sonoridade de uma lingua inventada. Tal brincadeira € o
dispositivo utilizado para experienciar a materialidade sonora da voz. E portanto,
para retomar o vocalico que, segundo Cavarero, foi desvocalizado, silenciado,
emudecido pelo logos, pela razdo, pelo racionalismo, pelo textocentrismo. E,
também, um campo possivel para que a unicidade das vozes seja revelada. Ha

portanto na cultura ocidental, segundo Zumthor, uma nostalgia da voz viva pois,

(...) a escrita marca uma relagdo particular do sujeito com a
histéria. Trata-se de um gesto simbdlico que produz um artefato,
a autoria (...) Em todo o ocidente, a escrita e o universal triunfam
na cultura letrada, esmaecem os valores da voz. (ZUMTHOR,
1997, p.82).

Por outro lado, Zumthor menciona também que ha formas de expressao
dinamizadas pela voz e marcam um movimento de retomada da corporizagao da
palavra pela poesia oral e pela poesia sonora. A seguir iremos discorrer sobre
algumas destas formas de expresséo no contexto teatral, mas ndo sé, e como tais
investigacbes e brincadeiras com a linguagem potencializaram o processo que
Zumthor chamou de “ressurgéncia do vocal’ (ZUMTHOR, 1997, p.82).

2.2, GlossolaliaS
o delirar da linguagem

“a voz nao perdeu quase nada de sua fungao primitiva nas tradi¢des religiosas. (...) Esta
voz se exalta em glossolalia, colocando, para além da linguagem onde tudo ja foi dito, a
palavra de um absolutamente outro; a ficgdo vocal, esvaziada de narratividade, volta as

nascentes infantis de toda voz.””®

A pratica € mais antiga que a roda. Quando criangas ja esbo¢gamos sons

inarticulados em busca de uma comunicagdo. Desde crianga ja improvisamos

8 ZUMTHOR, 1997, p.90
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sons e sonoridades numa experimentagao constante de nosso aparato fisiolégico.
Lingua, dentes, estalidos e murmurios se juntam a choros, gritinhos e risadas.
Mas na historia de nossa humana trajetéria adulta somos capturados pelo
universo dos sistemas fechados do racionalismo, da escrita e da racionalidade.

A glossolalia™ é o ato de falar em linguas inventadas. Trata-se de uma
‘lingua” que ndo possui uma significagcdo, um sentido, uma semantica, nem
mesmo uma sintaxe, apenas um conjunto sonoro vocalizado. E um fenémeno,
uma manifestacdo vocal constituinte de uma subjetividade, inicialmente aparece
como uma pratica liturgica de cunho mistico religioso capaz de provocar o transe
nos participantes, mais tarde inserida em contextos psiquiatricos e artisticos. Mas
segundo Mauricio Maliska, fazendo referéncia ao artigo de Michel de Certeau
(1980), intitulado Utopies Vocales: glossolalies, além das glossolalias religiosas,
psiquiatricas ou artisticas ha elementos “glossolalicos” na propria fala cotidiana, “o
que a utopia € para o0 espago social, a glossolalia € para a comunicagéo oral,
circunscrevendo-a num simulacro linguistico. Tudo o que a voz realiza de
diferente que nao a lingua quando ela a fala” (CERTEAU apud MALISKA, 2008,
p.3). E acrescenta que:

A glossolalia ndo veicula a palavra, esta que se situa do lado
simbdlico da lingua; mas, veicula a voz, enquanto manifestagao
sonora desvinculada do sentido e atrelada ao ritmo e a
musicalidade. (...) A transmissao, na glossolalia, ndo é o efeito
produzido pelo sentido da lingua, mas o efeito de sem sentido
produzido por uma nao lingua. Na glossolalia importa mais a voz
do que a fala, importa mais o som do dizer do que o proprio
dizer. Ela n&o veicula palavras, mas voz e ritmo. (MALISKA,
2008, p.2).

As "glossolalias"”, assim no plural, como sugere o pesquisador Gil
Almeida, compdem um conjunto de praticas de experimentacao, de escutacao, de
delirar e estranhar a linguagem e as potencialidades vocais. Almeida faz um

Glossolalium™ onde descreve uma série de praticas em diversos contextos e

™ Do grego - Glossa: lingua enquanto 6rgédo da fonagéo e lingua enquanto linguagem, dialeto,
termo raro, em desuso, fora do Iéxico; disrupgdo linguistica; assombra a nogao de significado, de
sentido. Lalen: verbo falar, repetigéo.

> ALMEIDA, 2015.

8 ALMEIDA, 2015, p.87.
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épocas em que esta rica manifestagao vocal aparece. O fonemol de Antunes esta
la descrito. No contexto deste estudo, entoar e escutar as glossolalias implica
uma audigcdo, uma escuta. Compreendemos portanto que as glossolalias podem
potencializar o entoar vozes antes inauditas, emudecidas pelo logocentrismo num
caminho de fazer revelar a unicidade das vozes.

No contexto teatral foi Artaud quem manifestou com veeméncia a
necessidade de romper com as convengdes da cena dramatica para aventurar-se
numa outra cena, numa outra textualidade, numa outra poética. Artaud “via nessa
pratica um potencial magico para a palavra em performance, pois acreditava no
poder da entonagdo como em formulas liturgicas, que supostamente agiam sobre
a realidade e a materialidade da cena” (ALMEIDA, 2015, p. 40).

Encontramos na histéria do teatro diversas manifestacbes culturais e
artisticas que se utilizaram das glossolalias que variam de acordo com o contexto
e 0s objetivos em que sdo experimentados. Na commedia dell’arte, por exemplo,
os artistas itinerantes se utilizavam do que ficou conhecido como grammelot para
que pudessem se comunicar com todas as pessoas pois se apresentavam em
vilarejos com diferentes linguas e dialetos. Dario Fo, artista italiano que também

se utilizou do grammelot em suas pecgas explica que:

O grammelot € uma palavra de origem francesa, inventada pelos
cébmicos dell'arte (...) Apesar de nado possuir um significado
intrinseco, sua mistura de sons consegue sugerir o sentido do
discurso. Trata-se, portanto, de um jogo onomatopaico,
articulado com arbitrariedade, mas capaz de transmitir, com o
acréscimo de gestos, ritmos e sonoridades particulares, um
discurso completo (...) (FO, 1997, p.97-98).

Mais recentemente, no contexto da pedagogia teatral, a blablagdo termo
cunhado por Viola Spolin, € um exercicio de improvisacao teatral. Ela explica que

a blablacao

[...] significa simplesmente, a substituicdo de palavras
articuladas por configuragdes de sons. Nao deve ser confundida
com 'duplo sentido', onde palavras reais s&o invertidas, ou mal
pronunciadas, para confundir o significado. A blablagdo € uma
expressao vocal que acompanha uma agao, néo a tradugao de
uma frase portuguesa. O significado de um som na blablacao
nao deve ser compreendido, até que o ator o transmita por meio
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da acéo, expressdes ou tom de voz. [...] desenvolve a linguagem
expressiva fisica, que é vital para a vida no palco, quebrando a
dependéncia das palavras para expressar o significado. Pelo
fato de a blablagao usar os sons da linguagem, subtraindo dela
os simbolos (palavras), coloca o problema da comunicagdo no
nivel da experiéncia direta. (SPOLIN, 179, p. 108).

A importancia quase ontologica das glossolalias € o fato de que escutar
glossolalia é estar poroso ao outro absoluto. E este outro pode ser uma fala, um
canto, uma poesia. Implica uma audi¢do. Escutar todas as vozes, internas e
externas, todas as sonoridades. E a possibilidade de perceber também o texto
poético, a palavra escrita, como uma infinidade de outros. Encontramos estas
brincadeiras “glossolalicas”, também, nas investigacdes e exploracbes da poesia
sonora. Nesse contexto reencontrei a problematica central, nevralgica, da relagao
som e palavra.

No livro organizado por Philadelpho Menezes, “Poesia Sonora: poéticas
experimentais da voz no século XX’ (1992) estdo cartografadas inumeras
manifestacdes artisticas que exploram a matéria do som como linguagem. A
poesia sonora é uma forma de arte entre a poesia e a musica e € exatamente o
elemento acustico que definira seu valor estético e formal. E o som que gera o
sentido. Na introducao do livro, Menezes esclarece que o termo poesia sonora &
amplo e genérico para designar uma variada gama de poetas sonoros, mas,
essencialmente, o que os define e os une, para além da materialidade acustica de
suas produgdes, € a pratica da experimentacdo. Seja a onomalingua, texto-som,
poema-agéo, tautogramas, fatras, onomatopeia, zaum, ao colocarem em primeiro
plano o elemento acustico, todas as experimentagbes tomam como indissociavel
da poesia, a performance ao vivo e a palavra oralizada. “A poesia fonética das
vanguardas histéricas apresentou varias formas de manifestagdo, todas elas
baseadas no uso do aparelho fonador” (MENEZES, 1992, p.11). Ja a poesia

sonora, segundo Menezes

se apresenta como um novo modo de pensar a poesia como a
arte da vocalidade ndo domada pela linguagem comunicativa e
letrada (...) O poema sonoro seja ele de qualquer vertente das
vanguardas ou pés vanguardas, define-se, porém, em oposi¢cao
a recuperacdo padronizada da oralidade que se processa no
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mundo contemporaneo e que, em boa medida, também se situa
como elemento de confronto com a civilizagao letrada da escrita.
A Poesia Sonora procura se fixar na oralidade instavel,
experimental por que distinta daquela conversacional ou da
prosodia declamatéria (MENEZES, 1992, p.10).

Ao convocar esta oralidade instavel e experimental, a poesia sonora
convoca a voz em performance. Mas Menezes esclarece que nao € possivel
estabelecer com precisdo se o estilo usado na performance da poesia sonora era
concebido totalmente dissociado ou em conjungao absoluta com a escrita. Desse
contato com as praticas e reflexdes da poesia sonora uma pergunta reverbera e
ressoa nas reflexdes do capitulo 4: Vocalidade e Textualidade: o acontecimento
vocal se altera, é potencializado, quando ha essa conjungdo entre escrita e
performance?

A inventividade dos dispositivos e as brincadeiras com a linguagem
realizada pelos poetas sonoros tém servido de inspiracdo na elaboragao de
estratégias para potencializar o uso da voz na cena e, principalmente, estabelecer
novas relagdes, da materialidade sonora das palavras, as sonoridades como
geradora de sentidos possiveis. No poema cénico “Selva Ecoa Medeia”, ja
descrito anteriormente, experimentei o surgimento de um texto poético totalmente
em conjuncao com a voz em performance. E, nesse sentido, o género poema é
este terreno absolutamente feértil para investigar as relagées entre som e palavra.
Num processo com énfase na palavra oral, a poesia se apresenta como género
ideal para a poténcia acustica da voz. A voz, na sua dimensao poética, diz
Zumthor, “tende a recuperar todo o universo sonoro” (ZUMTHOR, 2005, p. 91).
Conseguindo experienciar a vocalidade poética, essa voz em performance, a lida
com o texto escrito ganha novas camadas de percepgéao e sentido.

Sendo assim, através destes conteudos apresentados abrem-se pistas de
abordagens possiveis para enfrentamentos com o texto teatral, enfrentamentos
poéticos, ludicos e performativos. E esse, portanto, o terreno que estimula e nutre
a investigacdo e a elaboragdo das praticas no "Lab_Voz" (laboratério de
experimentacao vocal) que sera abordado no capitulo 3.

As liricas onomatopaicas encontradas em algumas vertentes da poesia

sonora, por exemplo, potencializam nossa relacdo com a palavra e podem
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contribuir na atomizagdo da linguagem e sua recomposi¢cdo desestabilizante,
revelando o elemento acustico da palavra. A poesia sonora foi explorada como
recurso didatico na condugao e orientagcdo de processos artisticos e pedagogicos,
no sentido de brincar com palavras e seus sentidos sonoros, seja do ponto de
vista do contato com estas produgdes artisticas, seja na elaboragdo de
procedimentos que convidam a uma experimentacdo vocal que mais tarde se
precipita em escrituras poéticas.

Além disso, nas situagcdées de improviso vocal, onde muitas vezes os (as)
estudantes ficam sem saber o que fazer ou por onde comegar a improvisar
livremente, o suporte da poesia sonora se apresentou como um suporte
acolhedor e ludico para soltar a voz em situacdo de experimentacado; bem como
um modo prazeroso de agugamento da percepgéo para os parametros do som e
da voz tais como altura, intensidade, duragéo e timbre.

O campo das glossolalias e da poesia sonora compdem, entdo, as
vocalidades em devir, como possibilidade de amalgamar ‘eros’ e ‘logos’. Para,
como inspira Zumthor, “permitir a linguagem se dissolver na voz” (ZUMTHOR,
2005, p.65). Pois a voz, em sua fungdo poética, “tende a recuperar todo o
universo sonoro” (ZUMTHOR, 2005, p. 91). E a unicidade vocalica se anuncia,
exatamente, nesse jogo, pois a palavra longe de ser cépia da ideia, esta antes de
tudo, entregue ao ar, a uma ressonancia que vibra na boca e delicia os ouvidos.

Pois, como diz Cavarero:

(...) sem o prazer acustico, sem a relagao de gozo entre bocas e
ouvidos, a unicidade da voz corre o risco de se transformar em
categoria abstrata, descorporificada, manca. A voz € Unica e a
voz canta. (CAVARERO, 2011, p. 115)

Tanto a pratica “glossolalica” quanto a escrita criativa da poesia sonora irdo
potencializar a relagcado entre voz e palavra, entre palavra falada e palavra escrita,
entre voz, escritura e performance. A possibilidade de abordar o texto antes pelas
linguas inventadas, ou brincadeiras com a lingua e com a linguagem, pelas
glossolalias € chave para expansao das possibilidades de elocugao e de relagao
com o texto poético. Seja fonemol’, ‘blablagdo’, ‘gramelé ’, ou ‘glossolalia’, a

intencao é enfocar a brincadeira com a linguagem e portanto a investigagao ludica
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com as sonoridades. O que nos importa é a esséncia da operagao que estes
dispositivos geram no imaginario sonoro e na elocugdo de atores e atrizes, na
relacdo entre semantico e o vocalico. Também para percebermos o quao
amarrados podemos ficar ao sentido das palavras e portanto presos ao
semantico. A brincadeira com a sonoridade de uma lingua inventada é a
possibilidade de resgatar o vocalico, a materialidade sonora da voz.

As experimentagdes da poesia sonora, por sua vez, contribuem para uma
amalgama entre palavra oral, palavra escrita e performance, gerando novas
produgdes de sentido pelo som. Efetivamente a poesia sonora trouxe, para os
processos criativos impulsionados pela voz, um campo de investigagdo para uma
escritura poética nascida a partir de improviso e experimentagdes vocais. Uma
escritura nascida e brotada da voz em performance; escrituras poéticas nascidas

de improvisos vocais estimulados pela pratica das glossolalias.

2.3. Poética da Voz
treinamento como cultivo

Pensar a voz como campo expandido tem sido fundamental para esbocar
uma vocalidade poética. Interessa a este estudo, portanto, uma nocdo também
expandida de treinamento, a possibilidade de pensar o treinamento como cultivo.
Muito mais do que regras e normativas, o cultivo se relaciona com o
autoconhecimento e com um trabalho do ator e da atriz sobre si mesmo. Tal
nogao ira embasar as praticas do “Lab_Voz” (laboratério de experimentagéo
vocal) que serao descritos no préximo capitulo 3.

As perguntas que mobilizaram inicialmente o “Lab_Voz”, o laboratério de
experimentagcado vocal, foram: como as experiéncias artisticas podem se tornar
principios ensinaveis? Ou melhor, pode a minha experiéncia como atriz, dentro do
Centro de Pesquisa Teatral de Antunes ser compartilhavel de modo outro que o
que me foi ensinado? Dado o treinamento empreendido no CPT, como
compartilhar as praticas fora deste contexto? Ha elementos da estética, da
poética de Antunes que permanecem marcados nos corpos de atrizes e atores

que por la passaram? Como estes aspectos se combinam e se mesclam?
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Na histéria do teatro ocidental, a partir da primeira metade do século XX,
encenadores pedagogos se embrenharam em aventuras estéticas de vanguarda,
que trouxeram contribuicées inestimaveis para os estudos teatrais. Refiro-me a
Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski, Eugénio Barba, Bertolt Brecht, Peter

Brook, Ariane Mnouchkine. Como atesta Féral:

na Franca, Copeau, Dullin, Jouvet estiveram entre os primeiros a
ressaltar a necessidade de um treinamento sistematico do ator,
em reagao ao ensino que era entdo praticado na maioria das
instituicbes criando os “teatro-escola”, os teatros laboratorios
cujos herdeiros diretos sado hoje, Grotowski, Barba, e
indubitavelmente Mnouchkine e Brook. (FERAL, 2003, p.51).

No Brasil’’, Antunes Filho, José Celso Martinez Corréa, Augusto Boal,
entre outros(as) tantos(as) artistas, se debrugaram sobre as questdes do corpo,
da voz e da palavra na cena e elaboraram seus sistemas, métodos, seus modos
de fazer e enfrentar os problemas artisticos. Suas poéticas, métodos e sistemas
de atuacdo versam sobre o trabalho do ator e da atriz e sdo tentativas de
responder e de inventar solugdes a problemas artisticos especificos que estéao
intimamente relacionados ao contexto de cada um. A pratica continuada deste
teatro de pesquisa, diverso e plural, segue inventando fazeres e saberes.

Segundo a professora Silvia Davini, as “tendéncias dominantes no campo
do treinamento para a cena costumam considerar as atrizes e os atores como

sujeitos a-histéricos” (DAVINI, 2002), e desenvolve dizendo que:

Frequentemente, ao abordar o repertorio teatral, os atores
tendem a reproduzir em cena o que chamo de estilos histéricos
de atuacao (...) correntes estéticas que, distanciadas de sua
contingéncia histérica, cristalizam padrdes de performance no
corpo do ator (...) No desejo de corresponder a uma proposta de
uma determinada corrente estética, os atores que nao

7 Ndo podemos deixar de mencionar a profusdo de grupos de teatro, coletivos, ajuntamentos e
aquilombamentos de toda natureza principalmente no municipio de Sao Paulo, mas nao sé, fruto
de leis de incentivo a pesquisa artistica continuada, que muito tém contribuido no desenvolvimento
de novos modos de fazer e pensar teatro no Brasil. Para saber mais consultar, por exemplo, uma
publicagao recente “Teatro de Grupo na Cidade de Sao Paulo e na Grande Sao Paulo: Criagdes
Coletivas, Sentidos e Manifestagdbes em Processos de Lutas e de Travessias”, organizado por
Marcio Aquiles e pelo pesquisador Alexandre Mate, o livro € um registro cartografico da produgao
teatral da Grande Sao Paulo. Disponivel em:

<https://issuu.com/spescoladeteatro/docs/livro-teatro-de-grupo> Acesso em 21 de setembro de
2021.
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contemplam a possibilidade de atualizagcbes da mesma nas
presentes condicdes de tempo e espaco fixam estilos que
supdem reproduzir. (DAVINI, 2002, p.62)

O treinamento que aqui se propde ndo € uma colecdo de exercicios a
serem realizados mecanicamente como receitas de como fazer mas um processo
de autocuidado e de autoconhecimento em busca de uma autonomia artistica;
‘quanto mais treinamento, mais sensivel torna-se todo nosso sistema de
percepgao para se conectar com aquilo que nos corresponde” (MIRANDA apud
STOROLLI, 2012, p.34). Pensamos o treinamento e os exercicios como praticas
de transformacao e cultivo, um trabalho do ator e da atriz sobre si. A vocalidade

poética portanto nao se refere a

uma normativa estilistica. [Mas] em uma abertura de novos
espacos entre os estilos historicos e 0s novos géneros em
performance, entre as disciplinas artisticas, entre o campo da
arte e os saberes da época, (...) que encontram na voz e na
palavra em performance uma substancia para infinitas linhas de
vbo, fora de toda possibilidade de controle.” (DAVINI, 2002, p.
68)

E possivel estimular um desvelamento de potencialidades e tecnologias ja
existentes em nds, em nosso organismo, a partir de determinadas vivéncias e
partindo de alguns principios: nossa respiragao e as relagdes intrinsecas desta
com o movimento, a flexibilidade do aparelho fonoarticulatério, os espacgos
internos de ressonancia, o imaginario, a memoria auditiva, enfim, todo um
complexo perceptivo e sensorial. Sdo pistas para um possivel treinamento em
performance: flexibilizar o corpo do ator/atriz, superar o reprodutivo para ativar o
produtivo, explorar a nogao de corporeidade (mente corpdrea) para romper com o
dualismo que separa mente e corpo. Vivenciar a voz. Vivenciar 0s processos.

A experimentagado vocal, nesse sentido, pode contribuir para esta pratica. E
preciso enfatizar a importdncia de um processo de autonomia criativa e o
desenvolvimento das singularidades. O “Lab_Voz” tem sido, entdo, este espaco
para colocar em jogo estas ideias e averiguar com meus pares, atrizes e atores,
se estas questbes procedem ou nao e que outras questbes derivam a partir

dessas.
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Escritura das Vozes Il

“Livro cangao’”

A escutar vozes sim
e enquanto escrevo
amplifico-as permito seu ecoar
ressonancia e vibrancia a dangar
ao escreveé-las incorporo sua vibragdo tensao
elas existem livres até gargalham sdo tdo sonoras vozes
gordas graves e agudas
lancinam deliram
todas querem ecoar soar ressoar
mas minhas maos lentas seguram o ritmo ainda ndo voam
tenho a vida pela frente
para equalizar mao e boca cérebro e som
calo na mao
e entdo depois de engravida-las

pari-las livro cangao.

(dezembro de 2020)
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3. LABORATORIO DE EXPERIMENTAGAO VOCAL (“Lab_Voz”)

“Qualquer pessoa soa
Toda pessoa

Boa

Soa

Bem’"®

3.1. Contexto e pressupostos

O “Lab_Voz’ (Laboratério de Experimentagdo Vocal), assim como foi
apresentado na introducdo deste trabalho, € o fio artistico pedagodgico da
presente pesquisa e tem se constituido como um espago para uma pratica
reflexiva e experimental. Além disso, como esta agdo acontece desde 2018, o
Lab_Voz tem sido o espaco para elaborar as questdes sobre a vocalidade e para
burilar estratégias artistico pedagogicas na orientacdo dos processos criativos em
artes cénicas com énfase na vocalidade poética. E uma acg&o continua que tem
acompanhado todos os momentos desta pesquisa, desde a elaboracgao inicial do
projeto e o levantamento das perguntas até o desenvolvimento dos pressupostos
e aprimoramento dos principios.

Entendendo como fundamental criar um espago de compartilhamento das
problematicas da pesquisa do mestrado com atrizes e atores, foram realizados
uma série de encontros em formatos e contextos diversos que buscaram fomentar
processos criativos com enfoque na performatividade vocal, investigando recursos
da voz como impulsionador da cena, buscando possibilidades de se instaurar
ambiéncias, atmosferas, estados a partir de gestos vocais que pudessem, por sua
vez, gerar dramaturgias, encenagdes e poéticas. O “Lab_Voz” tem-se constituido
como um espago de compartilhamento de praticas, experimentacdes e reflexdes
acerca da voz, que se desenvolve no intuito de criar um campo possivel para uma
pedagogia experimental das vozes.

O laboratério acontece de modo esparso desde 2018 e de forma
concentrada em 2021. A primeira edigdo do “Lab_Voz” foi em junho/julho de 2018,
no espaco cultural Toca dos Poetas/SP, foram quatro (4) encontros (12hs). A

segunda edigdo aconteceu na Oficina Cultural Oswald de Andrade de 16 de Julho

®“0O som da pessoa”, cancao de Gilberto Gil.
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a 15 de Agosto de 2019 — Secretaria do Estado da Cultura de S&o Paulo, foram
dez (10) encontros (30hs). De 28 a 30 de maio de 2019 o “Lab_Voz” esteve na
programacao do evento “Histéria Viva do Teatro” no Sesc Bom Retiro/SP, foram
trés (3) encontros (9hs). A quarta edi¢cdo iniciou no espago ““Andar” em 14 de
marco de 2020, mas por conta da pandemia foi realizada quase que
integralmente em modo remoto até 02 de maio, foram seis (6) encontros (18hs). A
quinta edicdo aconteceu de abril a outubro de 2021, com 24 encontros (48hs),
totalmente on-line ainda em contexto pandémico. O “Lab_Voz” soma entao ja
mais de cem (100) horas de investigagcdo continua e sistematica, sob nossa
coordenacao, orientagcao e conducéo.

Na tentativa de tecer ideias iniciais para uma possivel pedagogia
experimental das vozes procuramos investigar e estimular poéticas multiplas,
desenvolvendo praticas que ampliem, estimulem e potencializem sem condicionar
ou formatar atrizes e atores, desejando que cada artista possa encontrar e
desenvolver sua propria poética.

De um modo geral o trabalho vocal para o teatro acontece durante os
processos de montagem dos espetaculos, mas e quando ndés, atrizes e atores,
ndo estamos em processo de montagem, como podemos seguir nos
desenvolvendo, criando e experimentando? Nosso intuito é, através do
“Lab_Voz”, estabelecer um territério de investigacao, de experimentagdo, onde
atrizes e atores possam se desenvolver independentemente dos processos de
montagem de espetaculos.

No decorrer do laboratdrio constatamos o quao nebuloso € o terreno da
voz, tanto para estudantes quanto para profissionais da cena. Muitas vezes nos
ensaios até conseguimos manifestar certa liberdade musico/vocal, mas com a
formalizacdo da cena/espetaculo perdemos o carater experimental, enrijecendo e
limitando nossas potencialidades expressivo/vocais.

“Quando vou para o texto morro”’®. Essa frase foi entoada por uma atriz no
contexto dos trabalhos do “Lab_Voz” e segue ressoando como um mantra

indicativo de caminhos a serem trilhados e de uma problematica que segue

" Informagéo verbal da atriz Larissa Ballarotti durante o Lab_Voz.
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pulsante nas relagdes entre voz e palavra. Sendo assim, o “Lab_Voz” busca,
antes de tudo, estimular o prazer de deixar soar a voz e agugar 0 modo como
lidamos com nossas proprias sonoridades, para que se revele a poténcia e a
unicidade das vozes.

Algumas perguntas guiam a investigacdo: qual sera o lugar da
experimentagdo vocal na formacdo de atrizes e atores? Ha um campo de
investigacdo que esta entre a voz falada e a voz cantada. O que soa entre a voz
falada e a voz cantada? A nossa proposta € habitar este espago entre. Um
espacgo para a escuta e a vocalizacdo de um sem fim de sonoridades nao muito
usuais, suspiros, urros, uivos, grunhidos, lamentos, sussurros, sibilos, algaravias
e ruidos de toda ordem, impulsos sonoros, lalagao, vibragdo na ossatura, um
mundo de sons com muito valor poético.

O “Lab_Voz” pretende ser este espaco de desenvolvimento continuado. Os
encontros buscaram entdo, uma investigagdo da vocalidade, da performance
vocal, envolvendo voz falada, voz cantada e improvisacdo. O que nossas vozes
querem dizer? Onde nossas vozes querem ir? Que sons habitam nossos corpos?
S&o algumas das indagagdes que tém guiado o laboratorio. Sao pistas para um
processo de autoconhecimento, autopercep¢cao da nossa identidade/entidade
vocal. Investigamos uma abordagem criativa da voz, como impulsionadora para a
cena e como geradora de possiveis dramaturgias e poéticas. E nosso objetivo
principal aprofundar as relagbes entre textualidade, musicalidade e vocalidade no
sentido de potencializar o uso da voz nas artes da cena.

O desafio é fortalecer, também, o conhecimento sobre como aprendemos.
Em que medida atrizes e atores se colocam como pesquisadores(as) e
criadores(as) ativos(as) em seus processos criativos e de desenvolvimento
artisticos? Para enfrentar este desafio, alguns pressupostos sao imprescindiveis e
fundamentam as acdes do “‘Lab_Voz”: o(a) artista como
pesquisador(a)/criador(a) que fomenta uma acdo pratico-reflexiva e uma
dimensdo de autonomia nos processos de autodesenvolvimento artistico; a
pratica continuada que permite o autodesenvolvimento, autoconhecimento e

autocuidado; uma pratica artistica pelo viés da experimentagao, que convoca
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nossa inventividade e nos convida a habitar espagos entre, ou seja, “entre” a voz
falada e a voz cantada e, por fim, experienciar a voz em situagao de jogo, como
acontecimento integrador entre corpo fisico, mental e emocional, € como
acontecimento relacional, imagético e ludico.

A proposta de elaborar jogos sonoros onde cada participante possa
explorar a sua voz em situacdo procurando uma ag¢ao incorporada, e nao
vocalizes abstratos que muitas vezes realizamos parados € ndo em movimento. O
jogo sonoro envolve espacializacdo do gesto vocal, conexdo entre respiragao,
movimento e som numa exploragao dos parametros sonoro-vocais. O jogo sonoro
também envolve a exploragcdo de uma exploragdo criativa e imaginativa
fomentada pela utilizacdo de analogias e metaforas em sua maioria relacionadas
a padrbes de movimento da natureza como o balango do mar, o vento, etc. Os
jogos sonoros impulsionam a improvisagdo vocal e o contato com sonoridades
que fazem parte do nosso arcaboucgo cultural, ancestral, e estimulam novos
repertorios, € uma poética atoral.

Para comecar a esbogar as linhas fortes para uma pedagogia experimental
das vozes é preciso que tenhamos, também, como pressuposto, algo préoximo do
que tem pensado o professor e tedrico argentino Jorge Dubatti, sobre teatro como
acontecimento, e ndo somente como linguagem. No teatro como acontecimento o
que é potencializado € “0 que se passa e ndo o que deveria estar se passando”
(DUBATTI, 2014, p. 253). Tragando um paralelo com a pedagogia experimental
das vozes, o modo de funcionamento, como o préprio nome diz, € a
experimentagao. Através da pratica vocal em ambiente de experimentacdo a voz
em situacdo nos jogos sonoros se manifesta sem normativas ou modelos
aprioristicos que determinam ja valores pré estabelecidos. No contexto do
‘Lab_Voz”, sera a experimentagcdo e a improvisacao vocal que possibilitara o
espaco de convivio com nossas multiplas sonoridades e que ao serem
auscultadas vao esculpindo o que estamos chamando de dramaturgia das vozes.

Estes sdo alguns dos conteudos abordados no “Lab_Voz”. as relagcbes
entre respiracdo e movimento; siléncio e escuta; auto percepcao; espacializagao

do gesto vocal; impulsos sonoros: bocejos, suspiros, sopros; imaginacgao,
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visualizagdo e a poténcia da metafora; as regides do corpo e os espagos de
ressonancia e consonancia; as vogais, seus significados e embocaduras; as
consoantes, o contorno e sustentacdo do som; os parametros do som e da voz; o
falar em linguas inventadas, as glossolaliaS; a composicdo em ambiente de
improviso vocal e a dramaturgia das vozes. Os aspectos relacionados aos
parametros do som e da voz (altura, intensidade, duragdo, timbre) sé&o
vivenciados através de ag¢des que envolvem a percepg¢ao do corpo, do som, da
espacialidade; da relagdo entre respiracdo e movimento; da acdo de entoar
cangdes do repertorio das cantigas populares associadas a brincadeiras de roda
e jogos cénicos, possibilitando, de modo ludico, o contato com aspectos
sonoro-vocais, sem uma exigéncia estética a priori.

A seguir, narramos alguns principios constelares, que impulsionaram as
praticas e contribuiram para aprofundar as reflexdes inerentes a este estudo. Sao
apontamentos a partir das leituras, das reflexdes ativas, das duvidas e angustias
do grupo e sobretudo de uma escuta sensivel e uma observagdo agugada no
processo individual/coletivo dos (as) estudantes/atrizes/atores. A narrativa se
baseia principalmente na ultima edicdo do “Lab_Voz” que aconteceu totalmente
no modo on-line, de abril a outubro de 2021, com 24 encontros (48hs).
Participaram desta jornada as atrizes Carmen Estevez, Jullia Leite e Larissa
Ballarotti; o ator Gustavo Baracho; a artista/leducadora Kenia Melo; o

artista/educador Carlos Maldonado e a psicanalista Sheila Saidon.

3.2. Principios

Esta reflexdo pretende aqui desaguar confluéncias de conteudos e
experiéncias diversas que se acumularam e que agora anseiam a sintese. O que
aqui se pretende é visualizar o rastro deixado, como uma constelacédo de estrelas
que aos nossos olhos formam figuras reconhecidas por nés. Uma constelagao de
principios tragados a partir dos caminhos desviantes, trajetos imperfeitos e trilhas
sinuosas percorridas no ambito do “Lab_Voz” (laboratério de experimentagao

vocal).
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E pressuposto deste trabalho também, como ja foi dito anteriormente, a
nogao de treinamento como cultivo. Pois ndo se pretende aqui descrever uma
colecéo de exercicios ou um conjunto de receitas. O professor Cassiano Quilici no
livro “O ator-performer e as poéticas da transformacado de si” (2015) faz um
panorama riquissimo sobre o conceito de treinamento como cultivo, como
“praticas de si”, como praticas de "cuidado de si”. Quilici localiza nas tradicbes
filosoficas e espirituais ocidentais uma certa nogao de “exercicio” relacionada a
praticas cotidianas (alimentares, meditativas, reflexivas), em grego askesis
(ascese), que pretendem desencadear um processo de transformagdo do
praticante. A partir deste panorama e contextualizando para as praticas artisticas
performativas o autor levanta questdes que dialogam com este trabalho e sugere

atencao sobre:

A ideia do “exercicio filos6fico” nos ajuda a desconstruir a visdo
meramente empirica das praticas artisticas e criativas. Qualquer
técnica ou procedimento carrega em si, explicita ou
implicitamente, uma visdo de mundo. Uma técnica corporal
pressupde uma visdao de corpo, de ser humano, etc. Nesse
sentido todo exercicio carrega uma “filosofia”, mais ou menos
elaborada. Tomar os treinamentos artisticos como praticas
filoséficas e existenciais nos conduz a um horizonte mais
abrangente, onde podem se conectar estratégias de criagdo com
questbes éticas, politicas, espirituais, etc. (QUILICI, 2015, P.
169)

Nesse sentido iremos tecer algumas reflexdes a partir de algumas praticas,
de alguns “exercicios” e os principios filosoficos que cada um deles cultiva, ndo
somente como técnica de atuagdo mas também como modo de existéncia, como
pratica de transformacao de si, de “cuidado de si’. O “exercicio” é ativado e
vivenciado como um portal, para que possamos transitar do cotidiano para o extra
cotidiano. Tais principios estdo organizados em trés grandes temas, s&o eles: a

danca da respiragcéo, o cantar as vozes e as esculturas sonoras.
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danca da respiragao®
A voz jaz no siléncio®

O ar nos habita, transita, danga em nds. A respiragcéo € acgao vital e flui
entre vazios e fluxos, entre um preencher-se e um esvaziar-se. Pelo movimento
respiratorio revelam-se as relagdes intrinsecas entre voz, corpo, movimento e
expressao artistica.

Respiramos sem perceber. Mas respiramos mal pois respiramos curto, hao
respiramos na plenitude que poderiamos. No “Lab_Voz” dedicamos tempo
significativo a investigar e vivenciar o fenbmeno da respiragdo. Procuramos nos
conscientizar e fazer valer a riqueza da respirag¢ao, usufruir de seus movimentos.
Respirar bem comeg¢a com um conhecimento do nosso préprio corpo.

O movimento respiratério tem uma qualidade singular, € movimento
involuntario, mas também pode ser voluntario, podemos controlar seu movimento.
Existem diversas técnicas de respiragdo seja no contexto esportivo, no contexto
das praticas somaticas ou das praticas meditativas como o Yoga. No contexto das
artes cénicas, o trabalho vocal tem se valido de um arcabougo conceitual vindo
principalmente do canto, que de maneira geral procura controlar a respiragao,
expandir a capacidade aérea através da ampliacdo da caixa toracica e treinos
para sustentacdo do ar para manutencado do tom. Mas ha ainda uma perspectiva
bem singular e que complementa a anterior e muito tem contribuido para as
investigacdes do laboratério: a Respiragdo Vivenciada®.

Segundo Storolli (2004), responsavel pela difusdo dos ensinamentos e da

pratica de llse Middendorf®® aqui no Brasil, a Respiracdo Vivenciada se diferencia

8 QO item se inspira e faz referéncia ao termo “Danga da Respiragéo”, do alemao Atemtanz, que é
a denominagdo do trabalho realizado por llse Middendorf na area do movimento. (STOROLLI,
2009, p.175).

8 ZUMTHOR, 2005, p.63.

82 STOROLLI, Wania Mara Agostini. Movimento e respiragdo: a préatica da respiragdo vivenciada
de Middendorf no ensino do canto. Sao Paulo, 2004: Dissertacdo (Mestrado) — PPGMUS -
ECA/USP.

8 Segundo Storolli, a alema llse Middendorf (1910-2009) “esta entre os que se dedicaram ao
trabalho com respiragdo e movimento (...) pode ser considerada uma das personalidades mais
significativas do século XX nesta area (...) dedicou praticamente toda sua vida ao desenvolvimento
da pratica da Respiragdo Vivenciada, ao trabalho didatico e terapéutico e a formacido de
profissionais destinados ao trabalho e terapia respiratérios a partir desta pratica.” (STOROLLI,
2004, p. 32)
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da respiragcdo involuntaria (inconsciente) e, também, da respiragdo voluntaria

(consciente).

A pratica da Respiragcdo Vivenciada de Illse Middendorf
desenvolve-se a partir de dois elementos principais - a
respiracdo e o movimento, fatores naturalmente interligados.
Outro recurso utilizado e de grande importancia na pratica € a
inclusdo da emissao vocal, silenciosa ou sonora. (STOROLLI,
2004, p. 35)

Nesta investigacdo é fundamental voltarmos atengdo qualificada para
Nnosso processo respiratorio natural. A agcdo proposta € a de testemunhar o
processo respiratorio, um dos principios basicos da Respiragdo Vivenciada, de
llse Middendorf. E é o passo inicial e basico para depois num segundo momento
adentrar nas modulagbes sonoras, variagdoes de altura, improvisos e

experimentagdes vocais.

llse Middendorf parte da ideia de que a respiracdo nao
representa somente uma fungéo fisioldgica essencial para a vida
(...) nossa consciéncia acerca de nés mesmos e do mundo tende
a ocorrer muitas vezes apenas a partir de uma compreensao
intelectual. (...) Porém se este limiar puder ser ultrapassado,
entdo o movimento da respiracdo podera ser revelado e ao
mesmo tempo revelar outros planos de conhecimento que
situam-se além da compreensao intelectual. A natureza e as leis
do movimento respiratério ndo sao reveladas através do
pensamento, mas devem ser experienciadas e captadas através
da percepgdo. (STOROLLI, 2004, p. 37)

No contato com esta pratica foi possivel perceber algumas relagbes da
Respiracdo Vivenciada com alguns exercicios vivenciados no CPT de Antunes.
Mas com um diferencial, um elemento novo que € o potencial criativo e expressivo
da respiragdo. llse Middendorf propde em sua investigacdo a danca da
respiragdo, movimentos pendulares, por exemplo. O movimento de péndulo foi
um desses exercicios propostos por Middendorf e que no CPT de Antunes era o
principio do exercicio do desequilibrio, que comega com um movimento de
oscilagéo do eixo longitudinal do corpo humano.

No CPT, o exercicio do desequilibrio se baseia nos principios Tacismo e no

conceito de wu-wei. Para Antunes, o exercicio do desequilibrio € o Tai Chi do
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Ator, fazendo referéncia a arte marcial chinesa, o Tai chi chuan. Os movimentos
dos Tai chi se inspiram na natureza e seus fendbmenos, e buscam o fluxo,
integragcao e conexao entre respiracédo e movimento.

As primeiras ag¢des iniciam num observar as oscilagdes - inspiragao e
expiracdo, somente testemunhar o movimento respiratorio. Deixar acontecer, e
aprofundar a percepcdo dos movimentos que o corpo faz quando respiramos.
Deixar-se levar pelo fluxo da respiragdo. Vivenciar os movimentos de expansao e
contracdo, de preencher-se e esvaziar-se. Num segundo momento passamos a
sonorizar a respiragdo pelo som do sopro. Convidando a dar som ao que ja
ressoa silencioso em cada um de noés. Segundo Storolli (2004) a Respiragédo
Vivenciada é o passo inicial e basico para depois hum segundo momento adentrar
nas modulagdes sonoras, variagdes de altura, etc. Ha muitas vozes numa unica
exalacao de ar.

Com movimentos simples como o de deslocar suavemente o eixo para a
frente procurando sincronizar com os movimentos de inspiracdo e expiracao,
buscando se conectar ao fluxo respiratério, agugar uma escuta de si, cultivar um
estado de receptividade, de abertura para a experiéncia, sutil, sensivel e unica em
cada pessoa. O trabalho com a respiracdo € bem profundo e internalizado, mas
procuramos intercalar estes momentos de autopercepg¢ao, mais intimista, com
momentos de experiéncias ludicas e expressivas onde o contato com as pessoas
e com o espacgo também sejam componentes a serem explorados.

Ainda relacionado com a pratica da respiragdo mas encaminhando para
uma pratica envolvendo a expressividade, trabalhamos os impulsos sonoros:
suspiros de alivio/prazer, bocejos e suspiros de lamento/queixa. Sao sons que
nao tem a ambicdo estética ou de uma comunicacao funcional, embora sirvam
para equilibrio e ajuste do corpo, por isso impulsos sonoros. As experimentagdes
com os impulsos sonoros estimulam os estados psicofisicos e inspiram a
sonorizagao e criagao de pequenas ceélulas sonoras.

Os primeiros experimentos cénicos sonoros, entao, envolvem a danga da
respiracao e os improvisos a partir dos impulsos sonoros. O foco nesta etapa esta

em buscar um equilibrio dindmico entre espontaneidade e consciéncia e
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potencialidade inventiva e perceptiva deste conjunto de sons que comumente n&o

tomamos tanta atenc¢do: sopros, suspiros, bocejos.

cantar as vozes

O principio aqui € trabalhar numa perspectiva essencialmente ludica que
possa contribuir para um ambiente de abertura sensivel as diferentes vocalidades.
A ludicidade como pressuposto necessario para liberdade, fluir na musicalidade
inata e nas agdes em roda que remontam tempos imemoriais. As vocalizagdes
sdo feitas em roda mobilizando o corpo como entidade sonora, o corpo vibratil.

As vocalizagdes em roda compdem uma estratégia metodoldgica ludica de
escuta e mobiliza também as relagdes intrinsecas entre corpo e voz, estimulamos
a relacao voz e gesto, uma atitude psicofisica que projeta o corpo no espaco da
performance. E mais uma vez Zumthor nos brinda com suas consideragbes do

quanto podemos mobilizar ao cantar, ele diz que:

No uso ordinario da lingua, o falar sé utiliza uma parte reduzida
dos recursos da voz, enquanto nem a qualidade, nem a riqueza
de timbre desta sdo linguisticamente pertinentes. Nenhuma
lingua, a meu ver, utiliza tudo que a garganta pode produzir.
Enquanto que, ao contrario, no canto, as capacidades da voz se
expandem. O canto visa a encher todo o espaco acustico da
voz. Quando é falada, a linguagem subjuga a voz. Falo para
dizer um certo numero de coisas; 0 que predomina (exceto na
poesia) € a linguagem em sua fungao referencial. Pelo contrario,
no canto, a linguagem serve principalmente para exaltar a
poténcia da prépria voz, ainda que sob pena de um
obscurecimento do sentido. (ZUMTHOR, 2005, p.71)

Nas vocalizagbes em roda uma qualidade de rito € invocada. Além disso,
possibilita a experiéncia da voz em situacdo, potencializando a manifestacado da
unicidade das vozes e sua racionalidade, pois todo cantar pressupde uma escuta,
um outro. O canto invoca a musicalidade existente em nds. A voz vocalica.
Ritualistica. Através do canto, das vocalizagbes em roda, evocamos nossa
memoria auditiva/afetiva, a voz viva. E que beneficios temos, nds atrizes e atores,
ao nos aproximar dos elementos da musica, da palavra cantada?

A palavra cantada nos pde em contato com elementos da musica: ritmo,

melodia, timbre, letra da cangao, diferentes géneros musicais. Além disso amplia

88



o repertério sonoro e mobiliza nossa percepgao acustica e estados psicofisicos

através de uma experiéncia que enfatiza o prazer de soar e ressoar.

A agao vocal com (...) “a intencao de restabelecer a ligagdo com
a energia que atravessa todas as formas, em uma ag¢do humana
para além da esfera pessoal da interpretacdo do ego. Com a
repeticdo continua do canto convida-se a mente a silenciar os
condicionamentos racionais pré-estabelecidos e os julgamentos
do ego, e a abrir-se para a percepgao dos impulsos de vida que
percorrem o corpo durante o ato de cantar, (ou vocalizar)
ampliando desta forma a consciéncia da presenca do corpo no
instante presente da agdo vocal. (...) consciéncia significa
consciéncia que nao esta ligada a linguagem (a maquina para o
pensamento), mas a Presencga” (RICHARDS, 2014, p. 140).

Um vasto repertério de cangdes populares aliado ao repertério dos(as)
participantes, passa a compor e a nutrir um modo afetuoso de lidar com a voz. E
um convite a evocar memorias sonoras. O cantar em roda coletivo invoca uma
comunhdo através das vozes. As cantigas populares, repertorios musicais de
diversas culturas contribuem para alimentar um espaco acolhedor onde a acéo do
canto esta intimamente ligada a uma experiéncia ludica, descompromissada e
alegre. Além disso, subliminarmente, as cantigas permitem uma vivéncia e
experimentagdo de parametros sonoros vocais, elementos que serdo depois
desenvolvidos nos improvisos e experimentacdes vocais. Para Cavarero o “canto
exalta a voz e a poténcia”, o puro elemento vocalico em detrimento do semantico
(CAVARERO, 2011, p.19). Esta tem se mostrado uma proficua estratégia
pedagogica, pois cantigas sdo carregadas de memdarias e nos convidam a ir

(...) mais longe. Até algum lugar, até algum tempo dificil de
imaginar, onde pela primeira vez se cantou essa cang¢ao. [...]
Talvez era o momento em que se alimentava o fogo na
montanha onde alguém cuidava dos animais. E para
reanimar-se com este fogo comegou a repetir as primeiras
palavras. Entretanto, isto ndo era a cangdo, era um
encantamento, como um mantra. [...] Este exemplo mostra
como, a partir de um pequeno elemento — uma cancao — se
desemboca varios problemas de pertencimento, de aparicao da
cancgdo, da encantacdo, de nossos lagos humanos, de nossa
linhagem no tempo, tudo isso aparece [...] Tu és de algum
tempo, de algum lugar. (GROTOWSKI apud MARTINS, 2014, p.
57-58)
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O cantar como experiéncia ludica € uma oportunidade de desfrutar da
memoria coletiva ancestral. Um cantar desapegado de sistemas enrijecidos em
referenciais estéticos muito demarcados. Aqui a experiéncia sonoro/vocal nao se
limita a normativas aprioristicas, procuramos desfrutar a poténcia do canto
espontaneo como nas brincadeiras infantis das cantigas de roda e das parlendas.
Cancgdes que ativam nossa memoria auditiva, sonora, afetiva conectando o grupo
a uma experiéncia vocal coletiva.

Além disso, as melodias das cangbes que compdem nosso repertorio
sugerem diferentes embocaduras das vogais e consoantes e também exploram
diversos timbres, o que possibilita a experimentagédo da flexibilidade e mobilidade
vocal. Para cada canto é possivel enfatizar qualidades vocais diferentes que
estimulam a experimentagdo coletiva e vao desenvolvendo as nogdes
elementares que contribuem para a improvisagéo vocal.

Este canto tradicional, por exemplo, enfatiza as vogais: ,, A MA A MAE A
MA A MIA MA A MA A MAE A MA A MIA MA ECAVOIE ECAVOIE ECAVOIE E A
MIA MA A MIA MA,%. A cangdo besouro®, que é repertério das cangdes
entoadas no “Lab_Voz”, desenvolvemos a qualidade da suavidade: “AMIGO
BESOURO PADIM JA ACHEI, FARTA MADINHA ONDE FOR ACHAREI. ZUMMM
E BESOURO. ZUM ZUM ZUM. E BESOUROQ”. Outra cangéo do nosso repertorio
é a cangdo “ORERU NHAMANDU TUPA ORERU®, onde podemos brincar com a
qualidade de fluéncia e investigar a timbrica caracteristica do canto Guarani.

Assim procuramos estabelecer, através das vocalizagbes em roda, um
ambiente acolhedor, que vai aos poucos gerando mais confianga para a

improvisacgao livre individualizada.

8 Aprendi esta cangdo nas aulas de voz com a pedagoga vocal Francesca Della Monica, em
2021. Esta cangdo compde o repertorio dos chamados cantos vibratérios de Jerzy Grotowski, ele
pesquisou os cantos tradicionais em diversas culturas.

8 Disponivel em “Contos Maravilhosos - Abre a Roda Tin do6 Ié 1&". Este album é fruto de uma
pesquisa sobre brincadeiras e musicas da infancia, realizada por Lydia Hortélio, educadora e
musicologa brasileira; traz um repertdrio de brincadeiras tradicionais da cultura brasileira: cirandas,
rodas de verso, brincadeiras de maos e cantigas de roda interpretadas por criangas da escola
Casa Redonda e dos jovens da orquestra de percussao Zabumba.
https://soundcloud.com/contosmaravilhosos-abraarodatindolele/o-besouro?in=contosmaravilhosos-
abraarodatindolele/sets/abre-a-roda-tin-d-I-I&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_camp
aign=social_sharing

& Disponivel em: hitps://www. .com/watch?v=dgmUjDTORUk
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https://www.youtube.com/watch?v=dqmUjDTORUk
https://soundcloud.com/contosmaravilhosos-abraarodatindolele/o-besouro?in=contosmaravilhosos-abraarodatindolele/sets/abre-a-roda-tin-d-l-l&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing
https://soundcloud.com/contosmaravilhosos-abraarodatindolele/o-besouro?in=contosmaravilhosos-abraarodatindolele/sets/abre-a-roda-tin-d-l-l&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing
https://soundcloud.com/contosmaravilhosos-abraarodatindolele/o-besouro?in=contosmaravilhosos-abraarodatindolele/sets/abre-a-roda-tin-d-l-l&utm_source=clipboard&utm_medium=text&utm_campaign=social_sharing

Outra referéncia que tem em sido uma fonte de inspiracéo inesgotavel na
invencao de estratégias, na elaboracéo de dispositivos artistico-pedagogicos para
o “Lab_Voz” é o universo inventivo e experimental da poesia sonora. As
producgdes artisticas dos poetas sonoros sao repletas de ludicidade e brincadeiras
com a linguagem pois lidam com as palavras na sua potencialidade acustica. Os
rumorismos imitativos e onomatopaicos, convidam a exploragao das palavras, dos
fonemas e suas multiplas combinagdes. Encontramos nos jogos sonoro-vocais da
poesia sonora a possibilidade de enfocar a musicalidade, o acustico da voz e,
também, uma investigagédo do sentido proprio do som e das sonoridades.

No contato com o livro de Philadelpho Menezes (1992), foi possivel
detectar que a poesia sonora ndo s explora o elemento acustico das palavras,
como também ha uma experimentacdo da escritura assim como a Onomalingua
de Fortunato Depero em “Sobre a chuva” (DEPERO in MENEZES, 1992, p.20).

A agua bate, rebate, escorre, chiiio chiiio
provoca riachos, olhos, choros, ssssriiiiomiis
pogas, lagos, lugares, criando assiachiiiwa
espelhos e paisagens reviradas: rrririiachiiisss
-A luz se mistura com a agua esguichando prateada
xiridilidinches
diridicolunches

fusichilechenies

0Ss sorvedouros se sorvem
se chupam e se
anelam: glo glu glo
duluvvo  vluggo
vlaggo didlavvo
sio flug- gucho dloggo
dlagoli - salaggo

a torrente ja esta inchada e prepotente, se precipita entre
escarpas, cascatas e leitos pedregosos até o vale:

xufo glu blu xufo foffobiplaffe,
berechio fio - fio berechio beuffi - xi6
xiafo bi bo bio xofo xiupi glo gucho plaffe
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esculturas sonoras: o improviso vocal

“Ha um coletivo na voz, uma polifonia™’

Através deste principio, investigamos como a experimentagéo vocal, o
improviso vocal, podem contribuir para a formagcao de atores e atrizes? Como a
investigacao das glossolalias (fonemol) pode potencializar a lida com o texto, num
entendimento que extrapola o entendimento racional e possa abarcar o
entendimento intuitivo, imagético e sonoro na relagédo com as palavras enquanto
sonoridade. Pode a voz ser mais do que simplesmente instrumento para o texto

dramaturgico? A pergunta segue ressoando.

(...) Investigagbes experimentais permitem explorar a
capacidade da voz de constituir espagos sonoros, criar
atmosferas especificas, estabelecer interagcbes com o entorno e
entre as diversas linguagens artisticas. A voz € apreendida na
sua potencialidade de gerar dramaturgias, encenagoes,
personagens, de se desdobrar em outras vozes. Ou seja, as
préprias caracteristicas constitutivas da voz, suas formas de
performance compreendidas como agdes vocais, sao
determinantes para a configuragcdo da performance como um
todo, denotando sua capacidade performativa. (STOROLLI,
2016, p.220)

As glossolalias sao experienciadas em praticas de improvisagao livre ou
improviso orientado mas sempre em situagdo de jogo. O maior desafio é
estabelecer um ambiente propicio para o improviso, para que o0 grupo se sinta
acolhido a deixar soar as sonoridades glossolalicas, um expressar livre, fruto néo
sO do elemento racional, mas da intuicao.

E no improviso que se revelam nossos estilos, repertérios, estados e
possiveis dramaturgias. Pela improvisagdo vao brotando dramaturgias sonoras
possibilitadas pela pratica da experimentagdo com as glossolalias, ampliando

assim nosso repertério vocal e nosso imaginario.

A glossolalia pode, em certos casos, constituir uma palavra
ritual, cuja poténcia de abertura ao divino vem da vocalidade em
si, antes mesmo que da linguagem. A linguagem pode
desaparecer, a voz, subsiste. (...) a significagcdo adquire entédo
um carater muito menos concreto do que possui na vida
corrente. E o conjunto da performance glossolalica que faz

8 ALMEIDA, 2015, p.48.
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sentido. (...) recordacao longinqua da palavra primordial, a qual
provavelmente nossos ancestrais atribuiram essa poténcia
dramatica, transformadora, que desvenda outra coisa para além
do mundo vivido (ZUMTHOR, 2005, p. 99-100)

Além disso, a voz como som gera ambiéncia, espacgo poético. Ao tratar dos

principios do processo criativo do Grupo L.I.V.E Storolli diz que

(...) a voz é trabalhada principalmente na sua potencialidade
sonora, aqui aproximando-a de sua natureza musical (...)
Entende-se o fenbmeno sonoro da voz em especial relagcdo com
o espaco. De fato, a voz é capaz de gerar espagos — 0 espaco
privilegiado da performance artistica, um espaco poético, que ao
interligar as diversas linguagens pode atuar sobre a percepgao
dos participantes, artistas e publico, estimulando todos os
sentidos (STOROLLI, 2020,p.4).

Alguns enunciados que pretendem estimular os voos vocais: - Como esta
meu som agora? O que minha voz quer fazer? Para onde viajaria sua voz se néo
tivesse um plano em mente? Quais séo as vozes do meu sonho? Procuramos
assim, através de estimulos diversos (danga da respiragdo, impulsos sonoros,
cantar vozes, experimentacdo com as glossolalias) fazer soar uma infinidade de
vozes antes inauditas. Para que a voz possa fluir, solta no espaco, o que
Zumthor graciosamente chamou de um “striptease sonoro” (ZUMTHOR in
MENEZES, 1992, p. 143).

3.3. Vozes pandémicas
notas do home office

A crise sanitaria, por conta da pandemia do Coronavirus, acometeu o
mundo em 2020 e seguiu em 2021, e nds artistas pesquisadoras nos vimos
imersas no mundo virtual tendo que adaptar e reformular nosso pensar e nossas
praticas artistico-pedagdgicas.

As atividades de interagdo, da presenca dos corpos e o contagio das
vozes, que em laboratério presencial sdo potencializadas, agora em pandemia
estdo na experiéncia do liso da tela; potencializa-se uma escuta de cada um de
sua propria voz. Cada um se escutando a si mesmo, muitas vezes sendo

langados em soliloquios.
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A seguir trechos rabiscados no caderno de trabalho que acompanhou o

processo:

Hoje, dia 06 de outubro de 2021, estou assistindo as aulas gravadas desde
o ciclo 1, retornando as experiéncias vividas, as conversas que tive com as e 0s
artistas que participaram do “Lab_Voz”. Sobre o processo criativo, pedi que
fizessem uma performance livre e sinto que estdo com certa dificuldade de
elaborar uma composi¢cdo, uma cena. Como se da esse caminho entre os
exercicios, a experimentagdo, para realmente estarmos em processo criativo?
Seréa que tem a ver com como encaminho o trabalho, tudo muito didatizado e

sequencial? Como fazer brotar um processo criativo individual e/ou coletivo?”

Para a escuta acredito que este trabalho possa surtir algum efeito na auto
percepcdo e na auto estima vocal, tenho me esforcado para que isso acontecga.
Ainda assim sigo experimentando algumas atividades de interagdo mesmo que

com o costumeiro delay! O unissono é impossivel!

Escutamos as vozes solos e desafiamos nossas vozes a provocarem 0S8
corpos. Seguimos com nosso repertoério de cangbes e semanalmente fago uma
colheita de vozes com estimulos variados, seja colher as vozes da casa, da rua,
da vizinhanga, seja estudo de texto, estudo das cancgdes, e experimentacdes
glossolalicas. Eles e elas tém gravado suas vozes no celular e depois enviam no

grupo, escutamos, a escutagdo das vozes pandémicas.

N&o esquecer de relatar um pouco a experiéncia vocal midiatizada, nas
telas. Escuta e siléncio. Desligar as cdmeras e enfatizar a percepg¢do auditiva.
Experiéncias sincronas e assincronas. Qual a diferenca mesmo? As experiéncias
sincronas procuram estabelecer uma substituicdo do ao vivo, onde ainda

buscamos nutrir a interagdo e o contagio entre as pessoas.
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As atividades assincronas fomentam experimentar a voz, as vozes longe
das telas, exemplo: deriva pelo organismo casa e escuta dos ambientes, coleta de
vozes e improvisos individuais a partir dos exercicios propostos nas atividades
sincronas. Para narrar e compartilhar experiéncias proponho escritas criativas,

elas tém adubado relagbes entre voz e poesia.

Durante todo o processo procurei também nao forgcar em termos de
resultados efetivos e desenvolver as potencialidades. E também o grau de
intensidade das vocalizagbes e dos exercicios, em contexto de pandemia,
procurei sempre o0s tons médio e alturas medianas procurando ndo habitar a

regido das altas intensidades.

O laboratério da experimentagdo vocal é esse espaco de desenvolvimento
para gerar as condi¢bes, gerar o campo necessario para fertilizar a voz, a
vocalidade. Ndo se trata de treinar a voz para conseguir que “a velhinha da udltima
fila” te escute, mas gerar as condigbes no organismo para que a emissdo da voz

aconteca de modo pleno seja no miudo até uma intensidade aumentada.

Para mim particularmente que sempre fui das altas intensidades iniciar um
trabalho pela miudeza foi um desafio. Pela limitagdo que a pandemia impds, achei
mais sensato e saudavel que fossemos desenvolvendo algo mitdo, simples e
imersivo. E que essa intensidade venha como uma consequéncia ndo como um

resultado imposto.

O momento para escutar, silenciar, e ir desenvolvendo na delicadeza, sem
ansiedade do resultado, acredito que o contexto exige essa qualidade da
delicadeza! E a mdusica e o canto tem contribuido muito nesse sentido de
desenvolver as delicadezas, as levezas, os agudos antes tdo mal vistos no

trabalho no CPT. Me permitir agudizar, flutuar ao cantar, e fluir.
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Conversar no proximo encontro sobre a necessidade de encontrar em si e
desenvolver uma atitude diante dos exercicios, como esta e como fica minha

mente durante as praticas?

3.4. Por uma pedagogia da experimentacao vocal

Nessa trajetoria, o processo de elaboragéo e planejamento do laboratério
de experimentagdo vocal, o processo de preparagdo das aulas/encontros tem
sido também um processo criativo. Ao buscar uma pesquisa incorporada, o
“‘Lab_Voz” foi fundamental para justamente vivenciar esta integracédo entre pratica
artistica, pratica artistico pedagdgica e teoria como um campo expandido de
investigacdo e experimentacdo. Dar aula nesse sentido pode ser também um
exercicio de dramaturgia, um exercicio de autoria. Dar aula pode ser um exercicio
de experimentacdo, de reflexdo. Ser orientadora de processos artisticos € agao
elaborada, reelaborada, escrita e reescrita, meditada, sonhada, mastigada,
regurgitada, lapidada, rascunhada, lida e relida, e também espago para o
improviso e para a experimentagao.

Durante muito tempo e ainda hoje muitas praticas vocais séo realizadas
dando énfase na mecanica e repeticao de vocalizes e escalas musicais com
objetivo de melhoria no desempenho vocal, sobretudo no que diz respeito ao
aumento da intensidade vocal. O trabalho vocal nas perspectivas que aqui se
apresentaram envolve um conjunto de praticas de estranhamento, praticas que
agugam e nos aproximam do universo de sonoridades ndo usuais, bocejos,
suspiros e ruidos de toda ordem. Sons que normalmente nao damos importancia.
A abordagem dos recursos vocais atrelados as forgas vitais. Respiragao que
estimula movimento que estimula respiracdo que estimula sons, suspiros, sopros.
As glossolalias sdo o brinquedo para mobilizar a experimentagdo vocal e
desenvolver nossa capacidade de composicdo pela exploragcdo dos parametros
sonoro-vocais em ambiente de improvisagdo. Improvisagbes vocais que vao
esbogando possiveis dramaturgias, uma dramaturgia de vozes tecendo ent&o

uma possivel poética vocal.
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Escritura das Vozes IV

“vozes a escorrer”
voz raiz
volumosa
vozeia curiosa
vozeirao

expressao ecoa
no siléncio do vento
vibram ruidos

mansa ossatura

o arredondado oco do corpo

(Janeiro de 2022)

vazio
vozearia

do vozear

é vasto
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4. VOCALIDADE E TEXTUALIDADE

4.1. Escrever como quem escuta
dramaturgia das vozes
Como se trata da pratica como pesquisa, desde os primeiros passos venho
realizando experimentos vocais que fizeram brotar textualidades poéticas que
muito contribuiram nas reflexdes acerca da vocalidade. As experimentacdes
vocais, seja no trabalho solo atoral, seja na condugéo do “Lab_Voz” (laboratério
de experimentagcao vocal) tém fecundado o que denominei de “Escritura das
Vozes” e que pouco a pouco foi se precipitando na matéria organica para o devir

dissertacao.

(...) na pratica poética - mesmo a mais solitaria (senéo eliptica),
a mais concentrada na escrita, na luta do homem com a
linguagem, da qual ele tenta extrair os valores perdidos -,
constata-se a partir do inicio do nosso século uma tendéncia, de
muitos criadores, a fazer reintervir a voz viva na comunicacao da
mensagem poética (para além da escritura e, em certos casos,
no proéprio lugar da escritura). Na época de Apollinaire, se falava

de “textos vocais”. Hoje em dia, pratica-se a “poesia sonora” (...).
(ZUMTHOR, 2005, p.68).

Na relacdo entre vocalidade e textualidade, fulcro da pesquisa, tenho me
perguntado se sera possivel que a reflexdo e seus desdobramentos, em contexto
académico, possa ser imaginante e, por ser imaginante, possa ser poética. Em “A
poética do devaneio” (1988), o sempre inspirador Gaston Bachelard faz um
contraponto entre o devaneio e o devaneio poético. O filésofo argumenta que
enquanto o devaneio € um afastar-se da realidade, um estar disperso em estado
fugidio de atencéo, o devaneio poético, por sua vez, € operante e gera obras.
Nesse sentido, as escrituras das vozes podem ser assim nomeadas, devaneios
poéticos acerca das problematicas da pesquisa; instaura uma reflexdo
imaginante, fruto de uma consciéncia também imaginante. E nosso intuito
potencializar o devaneio poético para a producédo de conhecimento em arte tendo
a vocalidade como campo de investigacéo.

Escrevo como quem escuta. Escuto as letras, as palavras impressas.

98



Escrevo como quem escuta os ossos, os fluidos, as vozes que me habitam.
Memorias. Através da narrativa poética os conceitos bailam e pensamentos

auscultados brotam. Zumthor nomeia como “consciéncia penumbral”, e diz que

(...) a existéncia de uma lembranga organica das sensagodes, dos
movimentos internos do corpo, ritmo do sangue, das visceras,
toda essa vida impressa de uma maneira indelével em minha
consciéncia penumbral daquilo que eu sou, marca de um ser a
cada instante desaparecido, e, no entanto, eu mesmo.
(ZUMTHOR, 2018, p.73)

A série “Escritura das Vozes” € composta de seis poemas que narram as
experiéncias e buscam através da narrativa fazer pulsar os rumores das palavras,
suas vibracdes, estados de animo, sensag¢des que perpassam e invadem o ser
estar da pesquisa, a convivéncia mesma com as problematicas, o enfrentamento
dos fantasmas, os encantamentos e devires.

Tais experiéncias vivenciadas, foram partilhadas na ac&o performativa
“‘Desconcerto, uma Cantata para Ossos”, tendo na matéria poética um terreno
possivel para fazer diluir dicotomias: corpo-mente, emocéao-razao,

escritura-oralidade, seméantico-acustico, mythos-logos.

4.2. Do ato de ler
a voz que habita toda poesia
Paul Zumthor em “Performance, Recepg¢ao e Leitura” (1990) critica as
dicotomias existentes entre a palavra escrita e a palavra oral, entre a poética da
escrita e a poética da voz. Para Zumthor, na poesia vocal, isto &€, nas formas
poéticas transmitidas pela voz, estas demarcagdes estdo borradas; pode-se dizer,
até, que essa dicotomia inexiste. Dai a convergéncia profunda entre poesia e
performance pois, segundo ele, “ambas aspiram a uma qualidade de rito”, ou seja,
aspiram um engajamento do corpo (ZUMTHOR, 2018, p.43). Ainda que a palavra
escrita da literatura seja linguagem sem voz, ha no discurso poético uma
ritualizacdo da linguagem, “(...) o que na performance oral pura é realidade

experimentada, €, na leitura, da ordem do desejo. Nos dois casos, constata-se
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uma implicagéo forte do corpo (...)" (ZUMTHOR, 2018, p.33). Em “Escritura e

Nomadismo” (1990), outra obra magistral, Zumthor diz que € preciso que:

(...) entendamos por poesia toda pulsdo do ser na linguagem
que aspira a fazer brotar séries de palavras que escapam
misteriosamente, tanto ao desgaste do tempo, como a dispersao
no espacgo: parece que existe no fundo dessa pulsdo uma
nostalgia da voz viva. Toda palavra poética aspira a dizer-se, a
ser ouvida, a passar por essas vias corporais que sdo as
mesmas que as absorvem - e eu volto a isso, por que é uma
analogia profunda - a alimentacao, a bebida: como meu pao e
digo meu poema, e vocé escuta meu poema, da mesma forma
que escuta ruidos da natureza. E essas palavras que minha voz
leva entre nés sao tateis. (ZUMTHOR, 2005, p.69)
De maneira ampla podemos caracterizar performance a um acontecimento
oral e gestual. Também encontra-se na nogcdo de performance “‘um elemento
irredutivel, a ideia da presenga de um corpo” (ZUMTHOR, 2018, p.37). A

performance é:

(...) termo antropoldgico e ndo histdrico, relativo, por um lado, as
condicdbes de expressdo, e, da percepcdo, por outro,
performance designa um ato de comunicagdo como tal; refere-se
a um momento tomado como presente. A palavra significa a
presenca concreta de participantes implicados nesse ato de
maneira imediata (ZUMTHOR, 2018, p.47)

A leitura silenciosa, por sua vez, segundo Zumthor “solitaria e puramente
visual, marca o grau performancial mais fraco” (ZUMTHOR, 2018, p. 64), fruto de
uma “surdez que nos inflige nossa educagao literaria” (ZUMTHOR, 2018, p. 64). A
cultura letrada, para manter sua hegemonia, se empenhou em negar todo e
qualquer elemento perfomancial da comunicacdo. Nesse sentido, ha entre a
performance da poesia oral e a leitura silenciosa talvez ndo uma dicotomia e sim
uma "adaptacdo progressiva, ao longo de uma cadeia continua de situacdes
culturais a oferecerem recombinagdes” (ZUMTHOR, 2018, p.33). A diferenga
entre a palavra escrita e a palavra oral esta, portanto, na intensidade da

presenca. Sendo assim:

(...) na situagdo performancial a presenca corporal (...) do
intérprete é presenca plena, carregada de poderes sensoriais,
simultaneamente em vigilia. Na leitura, [por sua vez] essa
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presenga €, por assim dizer, colocada entre parénteses; mas
subsiste uma presenca invisivel que é manifestacdo de um
outro, muito forte para que minha adesao a essa voz, a mim
assim dirigida por intermédio do escrito, comprometa o conjunto
das minhas energias corporais. (ZUMTHOR, 2018, p.63, grifo
Nosso)

Se a palavra oral do poeta cantador marca o grau performancial mais forte,
num grau mais fraco estdo, por exemplo, atores e atrizes onde o ato da leitura
silenciosa precede a elocugao do texto poético na encenacao teatral. Partindo da
leitura inicia-se um processo de incorporagcdo e restituicdo dos elementos
corpdéreos que invisiveis e silenciosos, ndo deixam de estar latentes na palavra
escrita.

Zumthor revela-nos, entdo, uma dimensao performativa da leitura; sendo
toda performance um “ato de presenga” (ZUMTHOR, 2018, p.62), ha, também, no
ato de ler o texto poético, mesmo que em menor intensidade, o empenho do
corpo. Ao ler brotam, a partir dos siléncios, vozes que ecoam e vibram no instante
mesmo em que leio. O ato de ler é percebido por Zumthor como um ato de
esforgo em restabelecer a unidade da performance (ZUMTHOR, 2018, p.62). O
ato de ler ndo é somente uma acao puramente intelectual, uma coleta de
informacdes abstratas do mundo das ideias, mas sim uma acdo que convoca a
percepcao, todos os sentidos. Zumthor nos convida a perceber a dimensao
selvagem de toda leitura, o aspecto de descoberta, de aventura, o aspecto

necessariamente inacabado, incompleto, repleto de prazer corpéreo.

(...) o texto teatral procede de uma escritura, enquanto sua
transmissdo requer a voz, o gesto (...) Escrito o texto é fixado,
mas a interpretagdo permanece entregue a liberdade controlada
dos atores (..) Assistr a uma representacido teatral
emblematiza, assim, aquilo ao que tende - o que ¢é
potencialmente - todo ato de leitura. E no ruido da arquipalavra
teatral que se desenrola esse ato (...) (ZUMTHOR, 2018, p.58)

Estas reflexdes podem contribuir para mudangas sensiveis no modo como
nos, atrizes e atores, lidamos com a palavra escrita. Ha vida no ato da leitura,
pulsacao, vibragao; a palavra escrita nos textos poéticos nos convocam. E nao se
trata de estabelecer um acerto de contas com a literatura, mas o de estabelecer

um vinculo entre dois sentimentos, de encontro e confronto pessoal, pois leitura é
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didlogo. A questdo é que a nossa educacéo literaria inflige em ndés uma espécie
de surdez (p.64).

A escrita, no curso da luta em que ela se empenhou, por alguns
séculos, para garantir sua hegemonia na transmissao do saber
e expressao do poder, deu-se como alvo confesso a suspensao
ou a negacao de todo elemento performancial na comunicagao.
(ZUMTHOR, 2018, p.64)

E preciso que haja esforco em escutar aquilo que vibra do texto poético. O
texto poético vibra, diz Zumthor (2018, p.50). O texto poético aparece como um
tecido perfurado de espagos em brancos, intersticios a serem provisoriamente
preenchidos. Pois, “ndo ha algo que a linguagem tenha criado nem estrutura nem
sistema completamente fechados” (ZUMTHOR, 2018, p.50). O texto poético exige
a intervencdo de uma sensibilidade particular. Esses intersticios passam a

constituir o espacgo de liberdade em potencial para nds leitores nbmades.

O que cada vez mais resiste no mundo de hoje? (...) as formas
de expressao corporal dinamizadas pela voz. Nesse sentido ndo
se pode duvidar que estejamos hoje no limiar de uma nova era
da oralidade, sem duvida muito diferente do que foi a oralidade
tradicional; no seio de uma cultura na qual a voz, em sua
qualidade de emanagido do corpo, € um motor essencial da
energia coletiva. (ZUMTHOR, 2018, p.58)

4.3. Escrituras brotadas de vozes evocadas
“Desconcerto, uma Cantata para Ossos”
Pelo contexto da pandemia este processo de estudo foi bastante imersivo e
potencializou as praticas experimentais, os solildquios. Somado a isso esteve
sempre presente o desejo de friccionar a teoria com a pratica, a pratica com a
teoria. A acao performativa “Desconcerto, uma Cantata para Ossos” foi elaborada
para apresentar a pesquisa no X|I Congresso da Abrace®. A dramaturgia
esbogada evoca o percurso, as problematicas, as angustias e as materialidades
artisticas brotadas durante todo o processo, experimentagdes vocais, escrituras e

reflexdes poéticas.

8 O Xl Congresso da Abrace - Artes Cénicas e Direitos Humanos em Tempos de Pandemia e
Poés-Pandemia aconteceu de 13 a 18 de junho de 2021. O evento foi totalmente on-line.
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As experimentagdes vocais foram brotando a partir de uma escuta das
sonoridades que habitam o corpo, sonoridades nao habituais, da pratica da
glossolalia (fonemol), de cantos que surgem de uma memdéria auditiva e afetiva,

uma escuta agucgada de si. Foram evocadas

(...) as vozes que ndo sao comportadas, compreensiveis,
reconheciveis, palataveis, enfim, desejam uma entrega na
escuta, um movimento de alteridade que procura a experiéncia,
pois escutar é também outrar-se. Ha algo que nao seja palavra?
Que ndo seja um nome? (...) uma entrega a uma poténcia
sonora que virtualmente agrega um manancial da experiéncia
vocal possivel. Novamente e sempre: o que pode a voz?
(ALMEIDA, 2015, p.81).

E sobre a matéria organica do som que nutre a palavra poética. E jogo,
ritualizagdo da linguagem. E sobre a convergéncia profunda entre performance e
poesia, pois ambas, segundo Zumthor, aspiram uma qualidade de rito, como ja foi
dito anteriormente. Mas como nutrir essa qualidade de rito em meio ao
pandeménio da pandemia? Sem interlocu¢cdo presencial, sem a performance
peripatética? O isolamento social nos forgou a interagir somente por telas, nossos
corpos aprisionados no liso das telas. O filésofo sul-coreano Byung-Chul Han diz
que esse ‘liso” “corporifica a sociedade da positividade atual” (HAN, 2019,

p.7-15). Para Han, em “A salvagao do belo”,

o liso ndo opde resisténcia. O objeto liso extingue seus
contrarios. Toda negatividade é posta de lado. (...) Esse carater
adaptavel e de auséncia de resisténcia € um trago caracteristico
da estética do liso. (...) Hoje, € o préprio belo que se torna liso,
na medida em que Ihe é tomada toda negatividade, toda forma
de abalo. (...) A luz da razao higiénica, toda ambivaléncia e todo
0 mistério sdo tomados como sujos. (HAN, 2019, p.7-15).

Imersos nesse “liso” digital, nossos corpos interagem chapados nas telas
dos laptops e smartphones, perdemos as possibilidades de volume e de
profundidade. Carentes das nossas acdes peripatéticas cotidianas das salas de
ensaio, rodas de conversa e partilhas presenciais, hoje nos relacionamos na
bidimensionalidade. Nossas relagdes carecem de espacialidade, volume,
temperatura e vibragdo. Han, numa entrevista para o jornal El Pais, dimensiona

que o coronavirus € a pandemia acelerou os males do nosso tempo. Sobre o
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trabalho em casa ele diz “causa tanto cansaco principalmente porque carece de
rituais. E esgotante trabalhar sozinho, passar o dia todo sentado de pijama na
frente da tela do computador. Também ficamos exaustos com a falta de contatos
sociais, a falta de abragos e de contato corporal com os outros”®®.

Mas insistimos e procuramos desdobrar esta realidade e encontrar
maneiras de fomentar o poético, o sensivel em nossos encontros virtuais,
procurando ritualiza-los. Ainda que estejamos mediados pelas telas, ainda que a
vocalidade, com o impacto dos meios tecnologicos perca justamente a
corporeidade, o peso, o calor, o volume real do corpo”. Ainda que haja “uma
alienagao particular, uma desencarnag¢ao” (ZUMTHOR, 2018, p.16) por conta da
tecnologia dos media “a voz viva tem necessidade - uma necessidade vital - de
revanche, de “tomar a palavra” (ZUMTHOR, 2018, p.16-17).

Convocamos entdo essas energias vocais, cantata da ossatura, das
cavidades, leitura em voz alta num desconcerto para vibrar os 0ssos, experiéncia
acustica. Imersao radiofénica?Poesia sonora! Audio-performance? Audio-pega?
Teatro de vozes.

Para a acao performativa “Desconcerto uma Cantata para Ossos”, escolhi
potencializar o acustico e a escuta. Escolhi desligar a minha camera e
compartilhar somente a minha voz, palavras e sonoridades. Ao retirar os
estimulos visuais procurei, no descanso do olhar, o agugar da escuta. Em meio a
realidade pandémica, com o0 excesso das experiéncias virtuais por telas, busquei
na experiéncia acustica um campo para, através destes dispositivos digitais,
potencializar o sensivel, nutrir os corpos, as presengas e as relagbes. A agao
procurou potencializar a acustica para, através da voz, suscitar corpos, espacos,
tempos, imagens e narrativas. Ao potencializar a escuta busquei fertilizar uma
zona de convivéncia através da experiéncia acustica com o intuito de expandir e
potencializar as relagcdes entre o emissor e o ouvinte, ainda que no modo virtual.

A acdo fez um convite para as pessoas ali presentes, ou melhor, ali

‘conectadas’, a uma experiéncia sonora imersiva na escuta de uma voz. Um

8 Disponivel em:
https://brasil.elpais.com/cultura/2021-03-23/teletrabalho-zoom-e-depressao-o-filosofo-byung-chul-h

an-diz-que-nos-exploramos-mais-que-nunca.html
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convite ao engajar do corpo no contato com essa voz, com essa fala sonora, esta
fala poética sonora. A fala, tomada aqui como poesia sonora, buscou o afetar pela
voz. O afetar da voz. A professora e pesquisadora Mirna Spritzer em recente
artigo para a revista Voz e Cena nomeia como a poética da escuta esta
compreensao da fala como poesia sonora, a “fala como compositora de tempos e

duragbes em que a escuta lhe traz o andamento” (SPRITZER, 2020, p.36)

(...) por Poética da Escuta, entendo a concepgdo da forma
artistica sonora que nasce da disponibilidade da escuta como
estado que legitima o outro e que constitui a vocalidade como
presenga corpérea e inequivoca. Poética que reverbera a
percepcao dos modos de escuta sensivel e ativa. E que revela o
som e o siléncio como acontecimentos no entre do dizer e ouvir.
Parto entdo da ideia e do gesto de criagdo artistica pela escuta.
(SPRITZER, 2020, p.35)

A acao do escutar também foi desenvolvida por mim, no sentido de agugar
minha prépria escuta aos sons que me habitam, ao fluxo dos pensamentos, a
minha memoria sonora. Nesse sentido deixei espaco aberto para que soassem
também impulsos sonoro-vocais. Um concerto dos impulsos vocais. Na verdade,
um desconcerto, pois houve espaco para ruidos e sonoridades outras. Uma
desorganizagdo, uma dissonancia para potencializar a poética singular da
vocalidade. De modo pratico, houve um investimento de tempo para a vivéncia da
respiracdo, exploracdo da respiragdo em sua poténcia criativa, e busca de
estados de percepg¢ao de uma escuta de si, sensivel e ativa. Houve uma énfase
na poténcia de estados de improvisagdo (vulnerabilidade e incompletude),
exploragao dos siléncios entre palavras, entre respiragdes, investimento em
pausas e suspensoes, na voz falada mas também na voz cantada e no improviso
vocal através da experimentagéo vocal com as glossolalias.

Segue abaixo, trechos do texto que compuseram a agéo realizada para o
congresso da Abrace®, aqui em formato de roteiro de agbes, ou estagdes a serem
vivenciadas. Esta dramaturgia segue em processo de criagdo. Outros poemas

foram escritos a partir de novas experimentacdes vocais. Além disso, realizei em

% “Desconcerto, uma Cantata para Ossos” aconteceu no dia 16/06/21 pela manha, no GT Artes
Performativas, Modos de Percepgao e Praticas de Si, em modo remoto.
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julho de 2022 uma gravacgéo de “Desconcerto, uma Cantata para Ossos”', que
compdem a materialidade sonora deste estudo. Alguns dos poemas que estédo
inseridos na sessao “Escrituras das Vozes” foram entoados, escrituras poéticas
brotadas das experimentagdes vocais tecendo pouco a pouco uma dramaturgia

de vozes.

Desconcerto uma Cantata para Ossos (dramaturgia em processo)
Junho de 2021.
Primeiro sinal. (acender um incenso) Assim como na geologia, que estuda
os diferentes periodos e idades geolégicas observando a sobreposi¢do de
camadas de solo que indicam os diferentes tempos, eras e épocas, também na
Voz, na Vocalidade, percebemos essa sobreposicdo de multiplas camadas.
Desde a camada mais usual, a camada da verbalidade, da seméantica, até a
camada da prosddia, da melopeia. A camada extra verbal, que envolve impulsos
sonoros, ritmos, cadéncias, sons, ruidos. A camada da interlocugéo, que nasce do
espaco de compartilhamento entre as pessoas, da escuta e da fala, da fala e da
escuta, da comunicagdo. E desse cruzamento, desse contagio entre essas
camadas, erigimos uma ponte entre as esferas apolinea e dionisiaca, ponte entre
a linguagem légica verbal e a linguagem mitica, extraverbal. Os dois lados do
cérebro? O nosso nome, por exemplo. Quais sdo as vogais do seu nome? Entoe
essas vogais como um mantra. AIEA. Vamos entoar em unissono. Abram seus

microfones. Cada nome tem seu ritmo, sua pulsagdo, uma vibragdo singular.
Segundo sinal. (chacoalhar o afoxé) Ha ainda outro aspecto relacionado a
ideia da voz como cruzamento de linguagens. A linguagem cénica, da ordem da
performance, a linguagem musical, sonora, poética. Entre outras tantas. Nosso
ponto de partida é a compreenséo da voz numa perspectiva integrada, voz como
corpo; um campo de investigacdo sobre a materialidade sonora da voz e sua
dimensdo corporea, emocional, politico-social, cultural e, por que néo, espiritual.
Nossa premissa € a de que a investigagdo vocal nessa perspectiva pode

potencializar seu uso nos processos criativos em artes cénicas. Nesse sentido

9! Disponivel em :
https://drive.google.com/drive/folders/1ThN_f6lHgmDqugSt-KxP7GamtevOLRap?usp=sharing
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investigamos uma abordagem criativa da voz, a voz como impulsionadora para a
cena e como geradora de possiveis dramaturgias e possiveis poéticas.
Potencializar a escuta, dificultar a visdo! Potencializar a esfera acustica!
Potencializar a escuta, dificultar a visdo! Potencializar a esfera acustica. Breu.
Penumbra. (diminuir a luminosidade).

Terceiro sinal. (encher um copo d’agua) Um possivel esbogo de uma
possivel sinopse: Uma mulher, um espacgo vazio, memorias, Siléncio e vozes que
invadem. Vozes, ruidos do corpo, murmdrios, conversas com o espago ao redor.
Voz remota. Em linha. Virtual. Voz pandémica. Pandemédnio. Uma mulher embala
a si mesma. Cangéo de ninar, lembra de alguma? Um acalanto. “Esse baido eu
inventei pra ninar. O meu amor num bergo feito de raio de luar. Baido é de ninar.
Baiao é de ninar.”™?

Séo sete os movimentos desse desconcerto, dessa cantata para 0ssos!
Estdo ouvindo? Escuta coracdo? Pulm&o? Ossos? Siléncio. (embala a si mesma).
Esta acdo contém: leitura em voz alta, canto, reza, delirios vocais. Uma memoria
de infancia, um pequeno trauma, experiéncias marcantes. Marcas. Uma
dedicatéria. Vozes inauditas oriundas dos sem fim do pensamento e de memorias
que ainda ressoam em cavidades, ossaturas. Vozes evocadas em livre devaneio,
em compostagem no corpo da atriz. Siléncios, vazios. (sussurra) Aquilo da
pesquisa que esta inacabado. (como em oragdo) Expor os caminhos desviantes e
dissonantes. (como em oragdo) Auto escritura como pratica da escuta de si? (soa
um sino).

Siléncio.

"O jogo entre emissdo vocdlica e percepgdo acustica envolve
necessariamente o0s 0rgdos internos: implica a correspondéncia de cavidades
carnosas que aludem ao corpo profundo, o mais corporeo dos corpos™:.

Pausa.

Para os Guarani Kaiowa o cantar é um enfeitar-se. A alma que canta se

purifica. Cantar, cantar e cantar até ficar transparente.

92 Composigao de Edino Krieger.
% CAVARERO, 2011, p.18.
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Escritura das Vozes V

“Partitura ossatura de um desconcerto”
(maos na boca
o olhar a espiar

sons chiados e percussivos estalos tosse estalos murmurios)

Hiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii
LLLLLLLAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAAA
AAHUUUUUUMMMMMMGAGAANNNGAGANNN

Partitura ossatura de um desConcerto

Cantata para ossos, fluidos e poros uuuuuuuuuu

a todo um sem fim de cavidades, extremidades

Claviculas, Glandulas!

Todo meu furor! Toda chama! Toda flor!
Soooo0000pros sopra
S00000000PrOSSSSSSSSSSSSS
Ins Ins e ex Ex PpaausA
hahahahahahahahhahahahahahahahrarararahaha
O que dizem os 0ssos?
Ha vozerio na exalagdo. Ha vozerio na exalacao.

Broto de som, broto de som. Broto de som a bailar.
Esta escultura sonora ¢ um evoé a Marilena Ansaldi, Myriam Muniz, Maria Alice
Vergueiro, Dona Orzina, a minha avd, Antunes Filho, Kazuo Ohno, aos Mestres, as

Mestras, aquelas que vieram antes de mim e a crianga nutrida dentro e fora.

(Fevereiro de 2021)
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

“Quanto mais me capacito como profissional, quanto mais sistematizo minhas
experiéncias, quanto mais me utilizo do patriménio cultural que é patrimdbnio de todos
e ao qual todos devem servir, mais aumenta minha responsabilidade com os
homens"*

Sao diversas as possibilidades de trabalhar a voz e multiplas sado suas
problematicas. Este estudo buscou estimular o desenvolvimento de uma pratica
vocal em campo expandido, ou seja, a voz ndo somente como recurso técnico ou
veiculo da comunicagéao verbal, mas nas suas multiplas dimensdes (fisico, mental,
emocional, intelectual, poético) e, também, como impulsionadora de processos
criativos.

Na perspectiva de um treinamento como cultivo, a pratica vocal em
ambiente de experimentagdo convida ao autoconhecimento, a um trabalho do
ator/atriz sobre si mesmo(a). Uma pratica aberta de tal forma que convida a uma
escuta agugada de si e do entorno, abrindo espagos para que possamos nos
surpreender com nossas proprias vozes e com as multiplas sonoridades que
habitam em nds. Assim a unicidade das vozes se manifesta em sua poténcia.

Nas relagbes entre a vocalidade e a textualidade o estudo tragou algumas
pistas de como a experimentacdo vocal pode contribuir nesse processo de
autodescoberta e auto revelagao. Através da experimentagdo com o fonemol, com
as glossolalias, a proposta inicial foi a de se distanciar da palavra escrita, romper
com a légica do discurso verbal e adentrar o mundo das sonoridades pouco
usuais. Investigamos os impulsos sonoros latentes na linguagem nao-verbal e sua
sonorizagdo como potente estratégia de fomentar imaginarios, estados de
presenca e poeticas.

A pratica das glossolalias, seja pelo fonemol ou pela improvisagdo de
sonoridades outras requer um despojamento dos pré julgamentos que fazemos
das nossas vozes, € um processo que requer agao imersiva e continua. A soltura
da voz e a liberdade sonora € algo a se conquistar aos poucos. A combinagao

das praticas “glossolalicas” com outras praticas como a escuta sensivel, o cantar,

% FREIRE, Paulo. Pedagogia e Mudanga. Sao Paulo: Paz e Terra, p.25, 2011.
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a improvisacgdo, a leitura ativa e escrita criativa, contribuiram para uma outra
relagdo com os siléncios, os rumores, os humores e intersticios da palavra escrita.

Nesse sentido, a investigagdo da linguagem sonora revelou-se um
elemento fundamental para formacdo de atores e atrizes pois desenvolve a
percepgao acustica, sensibiliza nossa memdéria auditiva e amplia nosso imaginario
sonoro-vocal. A partir do exercicio de liberdade que a improvisagdo vocal
possibilita, retornamos ao texto com a percepgdo renovada. Se a leitura e a
escrita podem ser, também, ac¢des performativas, a vocalidade e a textualidade se
revelam como elementos dialdgicos, complementares, que podem fomentar
processos criativos singulares.

O trabalho enfatizou o processo, o ensaio em ambiente de experimentagao
como espacgo-tempo potencial para a criagdo e para o desenvolvimento de uma
poética atoral. Na relagcdo entre processo e produto, ou seja, entre processo de
ensaio e a precipitacdo deste em obra artistica, o desafio sera averiguar como as
experimentacdes desaguam ou ressoam depois no espetaculo teatral como um
todo.

Por outro lado, da relagdo organica e visceral entre improvisagédo vocal e
escrita, o estudo se aprofunda mais no performativo do que no dramatico. Foram
sendo elaborados conhecimentos que extrapolam a racionalidade. Um campo
vasto de investigacdo se abre nas relagbes entre experimentagdo vocal e
escritura, esbogando o que chamamos de dramaturgia das vozes evocadas e que

compde novas perspectivas de estudo.
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Escritura das Vozes VI

“Conto em acalanto 1”

UM CONTO
CANTO EM CASA
SO
CANTO DE CA
CASA DE SABIA
SSSSSSSSSSSS
CANTO DA CASA LA
ENCANTO
EM CONTO
UM ACALANTO

(Julho de 2021)

“Conto em acalanto 2”
UM CONTO:

CANTO EM CASA
SO

CANTO DE CA?

CASA DE SABIA
SSSSSSSSSSSS...

NO CANTO DA CASA
LA,
ENCANTO
ENCONTRO UM CANTO

MMMMMMMMMMM
ACALANTO

(Agosto de 2021)
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