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Editorial / Apresentacao

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

Com muito entusiasmo adentramos ao terceiro ano de existéncia da Revista Voz e
Cena. Neste numero Ol do ano de 2022, apresentamos o Dossié Tematico Abrindo Vozes e
Musicalidades organizado por comissiao editorial composta por Juliana Alves Mota,
professora da Universidade Federal de Sao Jodo del-Rei (UFS]) Marcos Machado Chaves,
professor da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD); Thales Branche Paes de
Mendonca, professor da Universidade Federal do Para (UFPA); Vinicius Assunc¢ao Albricker,
professor da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO); Wania Mara
Agostini Storolli, professora da Universidade Estadual Paulista Jalio de Mesquita Filho
(UNESP).

Em seu conjunto, este ntimero conta com 14 (quatorze) artigos, 4 (quatro) entrevistas
e 1 (um) relato de experiéncia desenvolvidos por pesquisadoras e pesquisadores vinculados a
instituicoes localizadas em quatro das cinco regioes brasileiras.

Aproveitamos o ensejo para agradecer ao PPGCEN/UnB e a CAPES pelo apoio
institucional e financeiro, aos integrantes da Rede Voz e Cena e as nossas parcerias
interinstitucionais via professoras e professores atuantes nos cursos de graduagio e pos-
graduacdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (UnB), da Universidade Federal
Grande Dourados (UEGD), da Universidade Federal do Acre (UFAC), da Universidade
Federal de Pernambuco (UFPE), da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), da
Universidade Federal da Bahia (UFBA), da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), da Universidade Estadual de Sao Paulo (UNESP), da Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG), da Universidade Estadual de Santa Catarina (UDESC), da Escola de
Arte Dramatica (EAD/ECA/USP), da Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP), da
Universidade Federal de Uberlandia (UFU) da Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC) e da Universidade Federal de Sao Joao Del Rei (UFES]J).
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Por fim, reiteramos a importancia da leitura e da utilizacdo de nossos artigos,
sobretudo em pesquisas relacionadas as sonoridades e as artes da cena, para que possamos

dar continuidade a revista e, cada vez mais, melhorar a qualidade de nossas publicagoes.

DOT: https://doi.org/10.26512/vozcen.v3i01.43688
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Editorial / Dossié Tematico

por Juliana Alves Mota Drummond, Marcos Machado Chaves,

Thales Branche Paes de Mendonca, Vinicius Assuncao Albricker e Wania Storolli

Abrir. Foi com este verbo que abrimos a chamada para a submissao de artigos a este
dossié. Abrir no sentido de facilitar o encontro de ideias, pensamentos e praticas sobre o que
diz respeito aos estudos vocais e musicais nas artes da cena. Abrir no sentido de expandir e
permitir fluir reflexdes que muitas vezes nao encontram oportunidade de afluir para além das
fronteiras das inestimaveis experiéncias artisticas, estéticas e pedagogicas. Abrir também
como verbo do somar e do multiplicar, afinal, quando abrimos vozes no discurso musical,
sucede-se a justaposicdo de frequéncias e criam-se harmonias, somam-se vibracoes. Abrir
vozes ¢ também multiplicar as possibilidades perceptivas e abrir espago para perspectivas
multiplas e diversas. Abrir no gertindio, abrindo, para enfatizar que se trata de uma agao em
processo. Vozes e musicalidades, no plural, para evidenciar a multiplicidade poética, estética,
social, filosofica e pedagogica que as pesquisas fundadas na interacio voz e musicalidade sao
capazes de suscitar. Fis entdo o titulo deste namero: Abrindo Vozes ¢ Musicalidades.

Propusemos essa abertura e, atendendo as expectativas, recebemos trabalhos que
consideramos contribuir substancialmente com as discussdes sobre as relacdes entre voz,
musica, cena e performance. Recebemos trabalhos com diversificados recortes conceituais e
perspectivas metodologicas, textos que nos possibilitam ampliar o olhar sobre os quatro eixos
tematicos propostos: a musicalidade vocal na arte do teatro; a teatralidade vocal na arte da
musica; as potencialidades criativas da voz em diferentes linguagens artisticas e
manifestacoes culturais; as musicalidades e/ou sonoridades como voz em cena. Sao textos que
revelam uma escrita tanto poética quanto académica, trabalhos que alcam a voz humana, com
todas as suas poténcias artisticas, a condi¢ao de protagonista das reflexdes sobre o fazer
cénico e musical. Inclusive, alguns textos contribuem explicitamente com as discussoes sobre

esse tema no atual mundo da pandemia.
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O conjunto dos textos aqui publicados perpassa por abordagens pedagogicas,
historiograficas, criticas, poéticas, estéticas, éticas, técnicas, psicotécnicas, filosoficas, sociais,
politicas, investigativas e conceituais do campo de pesquisa da articulacdo de voz, musica,
cena e performance. A diversidade de enfoque pode instigar a experiéncia com novos sabores,
sabores que estimulam o desejo de saber e o prazer de aprender algo novo. Esta equipe
editorial teve o privilégio de saborear esse banquete de saberes de forma inaugural. Agora, a
fim de que esse prazer seja compartilhado com o mundo, € com entusiasmo que oferecemos ao

publico leitor este dossié, um banquete para quem tem apetite de abrir vozes e musicalidades.

DOIT: https://doi.org/10.26512/vozcen.v3i01.43689
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Bocat Tmprovisacao vocal e performance

Inés Terra Brandes '

Universidade de Sao Paulo - USP, Sao Paulo/SP, Brasil

Paola Ribeiro da Silva ™

Universidade Estadual Paulista - UNESP, Sao Paulo/SP, Brasil ™

Resumo - Bocal Improvisa¢ao vocal e performance

Este artigo reflete sobre o trabalho Bocal apresentado em novembro de 2021 na 342 Bienal de
Sao Paulo, a convite do Festival Novas Frequéncias e da organizacao Cultura Artistica. Trata-se de
um duo de improvisacdo vocal realizado pelas artistas Inés Terra e Paola Ribeiro. A partir da
experiéncia de improvisagido no evento mencionado e de conversas estimuladas por leituras
ligadas ao estudo da voz na musica improvisada e na arte da performance, as artistas
discorrem sobre suas praticas e sobre as percepcoes possiveis do trabalho, confrontando as
ideias iniciais que o configuraram e elaboragdes posteriores a sua realizacdo, contribuindo
com o entendimento dos processos de criacio mediados pela exploracao vocal e seus
paradigmas socioculturais.

Palavras-chave: Improvisacao. Filtros Vocais. Performance. Erotismo. Exploracao Vocal.

Abstract - Bocal Vocal improvisation and performance
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Introducao

Bocal é uma performance que realizamos presencialmente na 342 Bienal de Sao Paulo, a
convite do Festival Novas Frequéncias e da organizacao Cultura Artistica. A proposta fez
parte de uma série de concertos de musica experimental realizados na instalacdo deposicdo de
Daniel de Paula, Marissa Lee Benedict e David Rueter, que ressignifica uma antiga roda de
negociacoes da bolsa de valores de Chicago a partir de seus usos na Bienal.

Com trajetorias que passam pela canc¢do e pelo corpo através da danga contemporanea
ou da performance nas artes visuais, somos artistas que se interessam pelos processos de
criacdo que envolvem a exploragdo vocal atravessando areas e linguagens artisticas. Este € o
nosso alinhamento com o Festival Novas Frequéncias'.

Esse convite para a Bienal também ¢ movido pelo elemento voz/ canto contido no
titulo da exposicao Faz escuro, mas eu canto. A frase € parte de um poema do escritor Thiago de
Mello (Manaus, 1926-2022) que hoje assume uma caracteristica controversa, pois a escuridao
pode denotar uma qualidade negativa, mesmo dentro de uma proposta curatorial que se
afirma politicamente plural®. O verso contido no poema Madrugada Camponesa (1965) entende o
escuro como algo a ser evitado, frequentemente associado a regimes autoritarios de poder.

O entendimento negativo da escuridao esta impregnado na historia da linguagem. Na
lingua portuguesa sao utilizados os termos esclarecer, aclarar e elucidar para organizar
contetdo e/ou tornar compreensivel alguma situacdo ou discurso. Por outro lado, o termo
denegrir ¢ associado a difamacio, a manchar a reputacio de alguém. Tornar escuro nesse caso
¢ se afastar do bem ou do comportamento esperado e/ou aceito.

As sociedades latino-americanas seguiram uma heranga colonial ao se manterem como
sociedades hierarquicas, estratificando racialmente e sexualmente, promovendo a exploracao
e o controle dos corpos (principalmente nio brancos e dissidentes da matriz heterossexual)

por meio da “crenca de que as classificacoes e valores da cultura ocidental branca sio os

! Informacoes sobre o Festival disponiveis em: https://novasfrequencias.com/2021/

* A 342 Bienal de Sdo Paulo - Faz escuro mds eu canto pretende reivindicar o direito a complexidade e a opacidade,
tanto das expressoes da arte e da cultura quanto das proprias identidades de sujeitos e grupos sociais. O ponto
focal em que se articulam as multiplas situacdes de encontro entre obras de arte e pablico que integram o projeto
sera a mostra coletiva que ocupara todo o Pavilhio da Bienal. Curada por Jacopo Crivelli Visconti, Paulo Miyada,
Carla Zaccagnini, Francesco Stocchi e Ruth Estévez, a mostra reconhece a urgéncia dos problemas que desafiam
a vida no mundo atual, enquanto reivindica a necessidade da arte como um campo de encontro, resisténcia,
ruptura e transformacio (34 Bienal de Sao Paulo, 2021 - Disponivel em : http://www.bienal.org.br/agenda/7311 -
acesso em: 25/02/2022).

Inés Terra Brandes; Paola Ribeiro da Silva - Bocal: Improvisacido vocal e performance.
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tnicos verdadeiros e universais” (Gonzalez, 2020, p.143). No Brasil, isso foi possivel através
da criacdo do mito da democracia racial, cuja narrativa introduz o pensamento de que ha uma
convivéncia sem conflitos entre diferentes grupos sociais, quando historicamente a politica do
processo de imigracdo europeia procurou embranquecer a populacio em um processo de
classificacdo pautado pelo colorismo. No entanto, o mito se contradiz na linguagem, quando
lemos as significacoes das palavras em questdo: escurecimento e embranquecimento. Se
apresenta desta forma uma necessidade de revisdo e ressignificacdo de alguns termos que
foram utilizados pejorativamente durante séculos, entendendo que a linguagem também
alimenta uma politica de branqueamento. Esse pensamento revisionista da linguagem ja se da
entre grupos militantes negros e, nessas bocas, denegrir, ou tornar-se negra/o, ja deixou de
ter uma conotagdo negativa para entdo afirmar existéncias como contra narrativas para o
eurocentrismo e o neocolonialismo.

Devido a esse olhar ja revisionista encontrar o titulo Fazescuro, mas eu canto foi para nos
motivo de conversa e grande envolvimento. E so6 foi possivel dar sequéncia a performance
porque entendemos que, diferente do galo, ndo cantamos para amanhecer, mas para
permanecer noite, por um lado como um modo de afirmacao, e por outro como um modo de
olhar para os problemas, lidando com as nossas diferencas e desejos em comum. Ainda mais
quando cantar, vocalizar, falar tornaram-se atividades de risco durante a evolucido da
pandemia da COVID-19. O uso necessario de mascaras filtrou as vozes, seus halitos e
projecdes na cidade. Com um ao vivo que passou a ser sindnimo de transmissao, a maioria das
atividades relacionadas a pesquisa de vozes aconteceram de modo virtual. Desta maneira as
contingéncias das redes, suas laténcias e distancias afetaram a escuta e o modo de falar.
Paradoxalmente, nos conhecemos na distancia, embora a gente tenha se encontrado
presencialmente trés vezes. A primeira foi quando Inés foi assistir a Paola com o duo Radio
Diaspora no Festival CHIII’ de muasica criativa (2019), a segunda quando Inés apresentou em
duo com o trompetista Romulo Alexis na série de performance vocal Lingua Fora® (2019)
onde também participou da Mdquina Vocal de improvisacao vocal coletiva regida pelo mesmo
artista, e a terceira quando Paola apresentou a performance Fagia® na quarta edi¢ao do mesmo

evento.

3 herps://www festivalchiii.com/

* Idealizada por Inés Terra, Lingua Fora é uma série de performance vocal focada na improvisacio e na relagio
entre vozes e tecnologias: https://www.instagram.com/lingua fora

> Versio reduzida da performance disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-HQIg7k9t]RA
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Depois disso a conversa continuou a distancia e se desdobrou em outros trabalhos,
situagdes e aproximacoes. Um desses desdobramentos foi uma ideia de performance que
ainda nao foi concluida. A gente realizou uma série de trocas de relatos escritos sobre
diferentes momentos das nossas vidas, em que a autora do escrito deixava para a outra a
tarefa de gravar em audio o depoimento recebido. “Escutar um outro € ouvir, no siléncio de si
mesmo, sua voz que vem de outra parte. Essa voz, dirigindo-se a mim, exige de mim uma
atencdo que se torna meu lugar, pelo tempo dessa escuta” (Zumthor, 2014, p.81). Criou-se
assim um exercicio em que uma encarnava as memorias da outra como um processo de
conhecimento. Embora essa performance ndo tenha sido finalizada, a operacao tornou-se
uma metodologia nos nossos encontros e discussoes sobre a pratica artistica, fazendo que, por
exemplo, ao combinar que cada uma escreveria um paragrafo sobre um assunto,
posteriormente o paragrafo seria lido em voz alta pela outra, em um exercicio de alteridade
em que reconhecemos uma narrativa alheia, a acolhemos e procuramos agucar a percepcao de
pontos de encontro e de conflito.

Quando recebemos o convite para a ativacdo da instalacdo, ja éramos uma dupla e
sabiamos que a performance seria inteiramente vocal e improvisada. No entanto, tinhamos a
intencdo de estabelecer um chio comum através do contexto. Em uma das nossas primeiras
conversas decidimos que a performance seria também sobre os filtros e as distancias
aumentadas durante o isolamento social causado pela pandemia. Nesse sentido, estavamos
interessadas em amplificar as transformacdes de vozes que, no intimo, perdem seu alcance e
sdo filtradas por diferentes dispositivos.

Pensamos em objetos cotidianos como filtros analogicos microfonados que
pudéssemos utilizar ao vivo, amplificando a ressonancia das vozes captadas em recipientes de
diferentes materiais. Escolhemos utilizar pequenas caixas quadradas de madeira, uma coluna
de vidro retangular, e um lustre de vidro redondo que se encaixa na boca. Foi assim que
chegamos no titulo Bocal. Os objetos funcionam como filtros e ao mesmo tempo como
proteses dos corpos das artistas em performance; recipientes do intimo e projecoes de corpos
em transformacao.

Como gerar uma abertura nova para essas bocas que ficaram quase dois anos
praticamente em siléncio? Como trazer para a cena a intimidade do claustro que foi tdo

exaltada neste periodo de isolamento? Como projetar aquilo que se propaga internamente
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quando o medo do encontro ¢ o cotidiano? Como compartilhar uma troca intima em uma roda
de negociacido publica?

Reconhecemos que tais perguntas sio como uma estrutura poéctica para esse
texto/narrativa que aqui se apresenta dividido em trés partes: Introdugao, Narrativas sobre

improvisacdo e performance e Bocal como encontro.

Narrativas sobre improvisa¢ao e performance

Performer Paola

Presente em diversos esportes entre outras situacoes de aventura, o salto foi
amplamente registrado, mas a imagem mais marcante em minha memoria ¢ a da tragica
escolha de algumas pessoas presas nos andares mais altos do World Trade Center. Pessoas no
céu feito passaros sem asas ou paraquedas, planando feito um saco ou papel. Acredito que o
improviso ressoe em mim feito essa queda sem volta, como essa iminéncia de um fim. Me
lanco com a consciéncia de que nao voltarei mais desse voo. Cada vez que abro a boca e me
movo algo morre, faz a passagem, se transmuta, encanta.

Falo do salto e da morte quando falo sobre improvisacio e voz, mas nao se engane em
pensar que ¢ um processo simples. E assustador todas as vezes. O corpo estd inteiramente em
jogo. O corpo esta exposto. O corpo como matéria mediadora do eu com o mundo.

O corpo esta em jogo porque a voz nao € apenas parte ou manifestacao do corpo, ela é
0 corpo em si, que se expande através do som. Ela se forma dessa mistura de ar e ocos do
corpo que a moldam e a organizam em som. “A voz realiza esse caminho de materializar o
sopro, elemento que realiza troca constante entre espago interno e externo” (Storolli, 2018,
P-59). A Boca, cavidade que viabiliza esse entra e sai, ¢ mediadora nata do que se come, do
que se respira, do que soa. Corpo sistema integrado de ocos, 6rgaos, alma, ar, tudo junto e em
relacdo continua.

Se o corpo ndo estd inteiro, € nao € entendido como um sistema integrado, a

performance artistica realizada por ele nao se sustenta. A performance nio acontece. Mas:

Lembremos que toda atividade humana pode ser considerada performance, estando
a distingdo no fato de que na performance cotidiana o sujeito ndo estd sempre
consciente do que ¢ nem do que mostra, ao contrario de todas as performances
artisticas, rituais, esportivas ou mesmo aquelas que consistem na demonstracdo de

exceléncia em um campo (Féral, 2009, p.79).
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Segundo Josette Féral, e outros autores como Marvin Carlson, todas as artes e
presencas do corpo no mundo se manifestam através da performance. Porém a grande
diferenciacio entre o cotidiano e a performance artistica, que é onde esta centrada nossa

atencdo aqui, é a autoconsciéncia. E como uma acio ciente de si:

A obra pode ser apresentada em forma e espeticulo solo ou em grupo, com
iluminagao, musica ou elementos visuais criados pelo proprio performer ou em
colaboracdo com outros artistas, e apresentada em lugares como uma galeria de arte,
um museu, um “espago alternativo”, um teatro, um bar, um café ou uma esquina. Ao
contrario do que ocorre na tradicdo teatral, o performer ¢ o artista, raramente um
personagem, cOmo acontece com 0s atores, ¢ o contetido raramente segue um enredo
ou uma narrativa tradicional. ela pode ser uma série de gestos intimos ou uma
manifestaco teatral com elementos visuais em grande escala, e pode durar de alguns
minutos a muitas horas; pode ser apresentada uma Gnica vez ou repetidas vezes,
com ou sem um roteiro preparado; pode ser improvisada ou ensaiada ao longo de
meses (Goldberg, 2007, p.8).

Ou seja, a performance artistica por se entender como tal pode ser estruturada de
forma plural de acordo com a vontade e a proposta dos/das artistas. Antes do contexto é o/a
performer per se que determina sua performance com uma estrutura planejada, como Interior
Scroll (1975) de Carolee Schneemann , ou nao planejada, como € o caso de Bocal.

Regina Melim diz que a performance como linguagem artistica pode ser apresentada
“como uma categoria sempre aberta e sem limites” (2008, p.9), assim como Ellen Waterman
apresenta a improvisacao musical como um processo “inerentemente experimental que toca
livremente através dos limites do estilo e muitas vezes estende a paleta sonora em estados
extremos™ (2008, p.2).

A abertura e a auséncia de limites ditas por Melim me levaram a me aproximar da
performance durante minha formacao em Artes Visuais, e mesmo assim levei muito tempo
para entender a voz como matéria passivel de ser articulada em minha pratica. Ela sempre
esteve muito centrada na palavra e na can¢do. Nao ¢ para menos tal dificuldade, somos
educadas/os a reduzir a voz a um significante actistico que depende de um significado, como

diz Cavarero’. Para me ver livre através dos estilos e acessar outras paletas sonoras, foi preciso

® Traducao nossa. Versio original: “an inherently experimental musical process that plays freely across style
boundaries and often extends the sonic palette into extreme states” (Waterman, 2008, p.2).

" “Capturando a phoné no sistema da significagao, a filosofia nao so 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 obvia, essa dependéncia ¢ fundamental. Ela
aprisiona a voz num sistema complexo que subordina a esfera actstica a visual” (Cavarero, 2011, p.52).
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abandonar a palavra para retornar ao som, foi preciso descobrir a experimentacio, e isso faz

toda situacao de improvisacao um salto para mim.

Como eu me sinto quando improviso?

Da planicie segura e consolidada da palavra salto sem volta para uma escuta atenta do
entorno, para uma escuta de mim. Sinto a busca do corpo por sons dialogicos e /ou
dissonantes. Sinto a boca abrir como porta para outros lugares que ja nao sei se sdo meus ou
de quem esta comigo. Um campo subjetivo se abre através da proposta objetiva que é
Improvisar.

Performance, improvisacao, presenca, sempre fazem retomar o seguinte texto de
Chklovski:

“Se toda a vida complexa de muita gente se desenrola inconscientemente, entdo é
como se esta vida ndo tivesse sido”. E eis que para devolver a sensacio de vida, para
sentir os objetos, para provar que pedra ¢ pedra, existe o que se chama arte. O
objetivo da arte é dar a sensagio do objeto como visio e nao como reconhecimento; o
procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a
duracio da percepcao (Chklovski, 1917, p.45).

Para que a performance aconteca é preciso autoconsciéncia, estar ali presente no
desenvolver da acdo sabendo que voceé a desenvolve. Na improvisaciao musical é preciso estar
sempre atento/a a0 som para sentir e perceber as paletas sonoras abertas pela proposta que
pode ser solo ou coletiva. Deste texto que sempre volto, me interessa a qualidade de dar a
sensacgao, aumentar a dificuldade e a duracao, mas nao o reconhecimento. Ambos os pontos,
objetivo e procedimento, estao altamente ligados com a percepcao e para perceber ¢ preciso

estar aqui e agora, estar consciente para que a vida seja como se tivesse sido.

O que fez Lygia, eu vi muitas vezes nos cursos de improvisacio em danca
contemporanea. Por exemplo, colocam-se no chao diferentes materiais, pede-se as
pessoas que caminhem em cima deles, de olhos fechados, de maneira a criar outra
relagdo com o chdo, com o espaco. A partir dessa percepcdo, um novo gesto ¢ criado.
Nao posso mudar de gesto se nio mudar a minha percepcao. E uma ilusao acreditar
que se podem aprender gestos por uma decomposi¢do mecanica; tudo aquilo que
chamamos de coordenacoes, os habitus corporais de alguém sao, na realidade, habitus
perceptivos (Godard, 2006, p.74).

Em uma entrevista para Suely Rolnik, Hubert Godard comenta o trabalho de Lygia
Clark, principalmente Estruturacdo do Self, que foi desenvolvido entre 1978 e 1988. Essa

pesquisa/trabalho consistia em sessdes de cerca de uma hora em que Lygia Clark aplicava no
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corpo de pessoas/clientes objetos fabricados, recolhidos ou ganhados, chamados pela artista
de relacionais, essas situacdes geraram relatos de sensacoes e memorias durante e apos as
sessoes. O foco da analise de Godard durante a entrevista ¢ a percepcao. Ele como artista da
danga e fisioterapeuta levanta muitas questdes importantes tendo como principal argumento
a necessidade de mudar a percepcao para repensar a relacdo com o mundo.

Dar a sensacao, aumentar a duracio, realizar uma acdo de forma consciente, acessar
outras paletas sonoras. Tudo isso esta diretamente relacionado a percepcio. Tato, olfato,
paladar, audicéo e visao.

Mas, frequentemente, a historia da percepgdo vai fazer com que, pouco a pouco, eu
nao possa mais reinventar os objetos do mundo, minha projecao vai associa-los
sempre da mesma maneira. Ou seja, vejo sempre a mesma coisa, sempre através do
filtro da minha historia. Portanto, poderiamos dizer que ha uma “neurose no olhar”.
Algo que diria respeito ao fato de que meu olhar nio ¢ mais capaz de voltar a
desempenhar uma subjetividade em sua relacio com o mundo (Godard, 2006, p.72).

A neurose pontuada por Godard permeia todos os sentidos, afinal eles nio operam
isoladamente. Ela se instala porque nos condicionamos, selecionando nossos interesses, frente
ao tipo de estimulo que recebemos no cotidiano, até que nos tornamos automatizados e “a
automatizacdo engole os objetos, os habitos, os moveis” (Chklovski, 1917, p.44). A
performance e a improvisacao dependem de nossos sentidos e de nossa presenga, ¢ certo que
por vezes retomamos gestos e sons que estdo em um repertorio adquirido pelo nosso corpo,
mas como dito anteriormente por Godard: “nao posso mudar de gesto se nio mudar a minha
percepcao” (2006, p 74).

A improvisacdo que tem destaque aqui é a de um corpo que sonoriza, entio a
percepcao que protagoniza as relagoes ¢ a audicao. E preciso escutar para poder improvisar,
escutar seu corpo, escutar o outro, seja ele outro/outra improvisador/a, seja o publico. E
sempre bom lembrar que “ouvir ndo ¢ o mesmo que escutar e escutar ndo ¢ o mesmo que

ouvir” (2005, p. xxi), como afirma Pauline Oliveros. Essa diferenciacao se da justamente por

conta da relagao automatizada que estabelecemos com o entorno no cotidiano.

O ouvido constantemente recebe e transmite informacdes - no entanto, a atencao do
cortex cerebral pode ser desligada. Muito pouca informacio ¢ transmitida para o
cérebro pelo sentido do érgao de percepcao no nivel consciente. As reacdes podem
acontecer sem consciéncia (Oliveros, 2005, p. XXi)B.

® Traducio nossa. Versio Original: “The ear is constantly gathering and transmitting information - however
attention to the auditory cortex can be tuned out. Very little of the information transmitted to the brain by the
sense organs is perceived at a conscious level. Reactions can take place without consciousness™ (Oliveros, 2005,

p. xxi).
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Na performance ao vivo, presencial, na improvisacao vocal em tempo real o corpo esta
exposto, mostrando a descoberta enquanto ela acontece. Nado existe investigagdo ou
descoberta sem que o/a pesquisador/a esteja ali presente atentamente escutando os sinais que
levam aos proximos passos.

Como desautomatizar corpos atarracados pelos excessos de antncios, motores,
alarmes, fones e telas? Esse processo comega nos corpos de quem propoe essa abertura para a
escuta. Talvez por isso o interesse no som que antecede a palavra. Sem davida por isso a

improvisacdo, o medo, a vergonha e o salto.

Performer Inés

Descobrir modos de vocalizar é também descobrir outros modos de se relacionar,
modos de dizer o incomunicavel; modos de transmitir experiéncias do corpo nio
nomeadas (Terra, 2019, p.130).

A improvisacao ¢ o que me permite entrar em contato com uma expressao vocal que
conta historias que talvez eu nio consiga verbalizar. Ao se tratar de uma experiéncia que
valoriza os encontros e a criacio em tempo real, durante a pratica de improvisacio me
relaciono com aquilo que nao planejei, muitas vezes com aquilo que evito no cotidiano. Ao
mesmo tempo, a improvisacio ¢ um lugar extremamente familiar, uma vez que sempre fez
parte da minha pratica musical.

A improvisacao livre, entendida como uma pratica musical onde diferentes bagagens
estéticas podem fundir-se e/ou entrar em embate permitiu que eu pesquisasse as
possibilidades da voz como demandas e descobertas do corpo e ndo como uma pratica focada
em um corpo idealizado que eu deveria atingir ao vocalizar. Na masica improvisada pode-se
transitar entre estilos, mas ha um interesse especifico em manter a abertura em relacio a
forma e a instrumentagdo, assim como também a imprevisibilidade, ao caos e ao uso nao
convencional dos instrumentos, expandindo suas possibilidades sonoras e performaticas. Por
outro lado, percebo a improvisagdo como mais um territorio de conflito, onde as diferencas
sdo colocadas em jogo e evidenciadas como experiéncias de friccio. Nesse sentido, a
improvisacdo ¢ um espaco de convivéncia como qualquer outro, onde as relagdes de poder se
manifestam também através do som.

O musico e professor norte-americano George Lewis descreve a musica improvisada
como “um local social habitado por um ntmero consideravel de musicistas, que possuem

diferentes bagagens e praticas musicais, e que escolheram que a improvisacao seja uma parte
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central dos seus discursos musicais” (Lewis, 1996)°. Lewis faz uma critica as perspectivas de
improvisacio eurologicas, indicando que elas dificilmente reconhecem a influéncia que o jazz
e o afrological possuem nas suas praticas musicais, como a énfase na personalidade. O autor
entende o eurological e o afrological como sistemas emergentes nio essencializados,
considerando a comunicagao e as diferencas entre eles. Estas distincdes nio significam que os
tipos de musica devem ser tocados por uma ou outra etnia necessariamente, mas que deve ser
considerada de forma genuina a origem dessa musica e seu amago politico e cultural. Nesse
sentido, Lewis destaca a improvisagdo no jazz como uma contranarrativa a hegemonia de um
sistema de segregacio e dominacio promovido pela colonizacio. Segundo o autor, as
defini¢des eurologicas reduzem a improvisacao no jazz a um exercicio mecanico de memoria e
a0 mesmo tempo incentivam o exercicio da desterritorializacao do som, dando a entender que
para realmente improvisar precisa se desvendar de toda referencialidade ou intencido da
performer.

O modo em que a improvisacdo se desenvolve em paises que nao sio do norte global
possui certas especificidades. Em paises sudamericanos, os equipamentos lo-tech sdo bastante
valorizados e ha uma pesquisa constante no uso de objetos cotidianos como instrumentos.
Destaca-se também a influéncia da musica popular que possui em suas raizes diversas formas
de improvisacdo. Embora a improvisacao nessas praticas seja frequentemente organizada por
campos harménicos e ritmicos predeterminados, ha uma valorizagdo na multiplicidade de
timbres das vozes e dos instrumentos e um interesse pela descoberta de ferramentas para a
utilizacdo dentro de um estilo. Nas vozes, ha um leque imenso de manifestacoes ligadas a
experiéncia cotidiana e as narrativas sobre os diferentes territorios.

Ao rever as minhas referéncias vocais como cantora argentina/brasileira, reconhego
que muito do que eu faco em termos de timbre tem influéncia da cancao latinoamericana, do
canto andino com cdja, e da musica popular brasileira, no canto de Teté Espindola e de Nana
Vasconcelos, entre outros. Ao mesmo tempo, as primeiras cantoras que escutei improvisando
foram cantoras de jazz norte-americanas como Abbey Lincoln e Sarah Vaughan. Por outro
lado, aos poucos fui me familiarizando com artistas da voz cujas praticas estdo
fundamentadas no processo de exploracdo vocal, como Demetrio Stratos, Meredith Monk,

Pamela Z e Tanya Tagaq.

«

® Traducao nossa. Versao original: “..as a social location inhabited by a considerable number of present-day
musicians, coming from diverse cultural backgrounds and musical practices, who have chosen to make
improvisation a central part of their musical discourse” (Lewis, 1996, p.110).
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A pesquisa de vocalidades durante a improvisacdo foi também estimulada pelo meu
interesse na danca contemporanea e na arte da performance, como artes do corpo que
promovem a exploracdo de movimento e muitas vezes o questionamento de determinados
padroes de comportamento. Esse percurso de interesses estimulou a improvisacio a partir do
siléncio/ruido do corpo com aquilo que a voz carrega. E o que a voz carrega? Uma experiéncia
de escuta, marcas fisicas, uma memoria sonora/musical e muscular, um esquecimento
continuo, uma aspiracdo de ser compreendida e escutada, uma vontade de gerar algo entre os

corpos, por mais efémero que seja.

Como eu me sinto quando improviso?

Toda improvisacao pressupde um desejo de liberdade, mas ¢ um desejo também de
achar algo. Quando improvisamos buscamos algo. Uma hora de improvisacao pode ser uma
experiéncia de muita busca em que de repente, durante cinco minutos, algo acontece. No
artigo Naked Intimacy: Eroticism, Improvisation, and Gender (2008), a autora Ellen Waterman
discorre sobre um possivel erotismo feminista na improvisacao criativa; a busca do gozo como

afirmacao da subjetividade.

Se 0 gozo ¢ “a condicdo de bem-aventuranga” que podemos ouvir na masica, entio o
erotismo pode ser considerado a busca do gozo: um processo performativo, um
desejo sonoro. O erotismo musical ¢ ndo apenas intimamente ligado a subjetividade,
mas também a ocasido da performance: a producio, transmissdo e recepcio do som
por e entre musicistas, instrumento, espago e ouvinte que nao pressupde uma
resposta, mas participa de uma circulacdo continua de poder (Waterman, 2008,

p.6).

A busca do gozo acontece durante a performance e tem a ver com a revelagio do corpo
em um determinado ambiente compartilhado, com a desestabilizacio de certas conexoes
enrijecidas, com a circulagio do sangue e da energia do som no espaco, e com a maneira em

que ele reverbera nos COorpos presentes.

A palavra erotico vem da palavra grega eros, a personificacdo de amor em todos seus
aspectos - nascido do Caos, e personificando poder criativo e harmonia. Quando falo
do erdtico, entdo, falo dele como uma afirmacio da forca vital de mulheres; daquela
energia criativa empoderada, cujo conhecimento e uso nos agora estamos retomando
em nossa linguagem, nossa historia, nosso dangar, nosso amar, nosso trabalho,
nossas vidas (Lorde, 1984, p.2).
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Passei muito tempo acreditando que o erdtico era algo que ndo me pertencia e que era
algo que devia evitar no meu ambito profissional. Entendo hoje como improvisadora que isto
se deve a apropriacdo do erotico sobre a qual a escritora Audre Lorde fala. Ao conceber o
erotico pelas lentes de dominacdo masculinas, me esforcava em nio afirmar um discurso que
me desvalorizaria. “E um pequeno passo dai a falsa crenca de que s6 pela supressao do erdtico
de nossas vidas e consciéncias ¢ que podemos ser verdaderamente fortes. Mas tal forca ¢é
ilusoria, pois vem adornada no contexto dos modelos masculinos de poder” (Lorde, 1984, p.2).
Apos certas reflexdes, comecei a julgar menos as necessidades do meu corpo em performance
e percebi que o erotismo ¢ uma forca que se transmuta de acordo com as relagdes que
estabeleco, ressignificando a fragilidade como parte de uma forte poténcia de criacao.
“Entender a emissdo vocal como gozo ¢ também um processo de aceitacao e descoberta, e de
revelacdo de repressdes, ja que a voz se encontra intimamente ligada aos processos

emocionais e psicologicos da experiéncia” (Brandes, 2019, p.130).

Outra forma importante com que a conexao erdtica funciona é a ampla e destemida
énfase de minha capacidade de gozar. Do jeito que meu corpo se expande 4 musica e
se abre em resposta, auscultando seus ritmos profundos, assim cada nivel de onde eu

sinto também se abre a experiéncia eroticamente satisfatoria, seja dancando,
construindo uma estante de livros, escrevendo um poema, examinando uma ideia.
(Lorde, 1984, p.3).

Por outro lado, improvisar como pratica frequente pode parecer um lugar seguro, mas
nunca €. A lembranca daqueles cinco minutos em que algo acontece deixa seu corpo num
estado de desejo. E 0 medo disso nao acontecer, produz inseguranca. Aqui, a preocupacio nao
¢ como a que se tem quando se canta uma can¢io ou uma pega escrita: conseguirei encarnar
aquela melodia, interpretar aquela letra, lembrarei de todos os elementos da musica ao mesmo
tempo que conseguirei criar algo com ela a partir da minha experiéncia?

A preocupacdo ¢ outra: chegarei em aqueles lugares em que senti que nao tinha nada
mais a dar de mim? Serei capaz de escutar e me perder no som de quem improvisa comigo?
Chegarei em outros lugares. Porque o contexto serda outro, talvez as pessoas com quem
improvise sejam outras, 0 espaco aclistico sera outro, as pessoas presentes serao outras. O
meu estado fisico e emocional sera outro.

Improvisar com a voz é uma experiéncia fisica, respiratoria, circulatoria, nervosa,
visceral, emocional; ¢ uma alteracio do corpo, mas ao mesmo tempo uma constatacdo do
corpo. O que a gente vive sai pela boca. “A simples verdade do vocalico faz cair as coroas sem

que nem mesmo se escute o barulho da queda” (Cavarero, 2011, p.22). Quando improviso com
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a voz, existo. Caio na frente de todo mundo. Posso mostrar fragilidade, violéncia, amor, tesao,
esquecimento, erotismo, musicalidade, mulheridade, panico, dor, éxtase. “E justamente a voz
como voz, nas suas multiplas manifestacoes, a orientar uma investigacdo que recupera, cruza,
mas também pde em crise, a especificidade dos varios canones disciplinares” (Cavarero, 2011,
P-27). Ao vocalizar sem palavras, colocando em jogo diferentes corporalidades por meio da
exploracio de texturas e ruidos, lido com um dizer em processo de descoberta, um dizer que
revela a experiéncia do meu corpo, mas também revela desejos dos quais ndo sou consciente,
ou que ainda se mantém a margem de uma intencionalidade. Durante a improvisacdo vocal ha
um embate entre discursos e temporalidades: o musical, o da performatividade do corpo no
momento presente, o da lembranca do corpo, entre outros que possivelmente nao consigo
reconhecer.

Quando improviso acordo o corpo por meio do som. Ha tensio e ha relaxamento. As
engrenagens se movem. Dos dedos dos pés a cervical ha uma conexdo finalmente, mesmo
quando ela é problematica. A dor se transmuta e circula. Certas texturas vocais ressaltam a
forca de um musculo que desconheco, mas que se manifesta com urgéncia durante a
performance. As frustracoes se desatam em composicao com o espaco. O corpo agradece a
oportunidade de se mostrar também vencido, com poténcias indteis, ndo produtivas. A
vibragao do som vocal entre o0s 0ssos e a arquitetura, a percepcao diferente do proprio corpo a
medida que as vozes aparecem, a possibilidade de me perder no som de alguém quando toco
com outras artistas; tudo isso ¢ um portal para o corpo se abrir, rasgar-se.

Quando improviso sinto que comec¢o do zero, embora tenha um repertorio, embora
saiba que seja possivel repetir alguns padroes de comportamento, de som, de estado. Ha um
ponto zero, principalmente quando se improvisa com alguém pela primeira vez, como foi
Bocal. Se conhecemos a pessoa temos pistas, sinais de como a experiéncia pode se desenrolar.
Mas para o ponto zero acontecer € preciso pedir licenca. Para quem? Para quem improvisa
com vocé, para vocé mesma, para a arquitetura, para o publico presente. E como se pede

licenca? A gente optou por deitar no chio. Nessa hora pedimos licenga.
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Bocal como encontro

Essa performance traz inquietacdes indiziveis através de ressondncias da voz em recipientes que
funcionam como filtros do corpo e também da voz nua. A amplificacdo dessas vozes, nuds ou
estendidas, geram uma friccdo sonora: respiro/sufoco e raiva/prazer. O desejo de verter em voz
aquilo que estd no corpo e de ressoar junto com quem se faz presente

(Ribeiro; Terra, 2()21).1O

Deitadas sobre um tapete circular amarelo no centro do vao do prédio da bienal, tudo
se inicia. Mesmo com passagem de som antecipada o ao vivo se configura na presenca e no
tempo real da performance. A chuva foi torrencial nesse dia, e agiu como determinante de
quem estaria ou ndo na roda de negociacdo. Os dois corpos deitados, no ponto amarelo do
espaco, concentram a energia e sinalizam o inicio de uma nova agéo, acompanhando com os

olhos a chegada das pessoas e os passantes dos andares pela exposicao.

Figura 1 - Registro de inicio da performance Bocalvista do terceiro andar do prédio da Bienal

Antes de qualquer ativacio do trabalho deposicdo’ um texto ¢ lido. No dia da
performance nao foi diferente. O texto apresentou a instalagio como a roda de negociacdo da
bolsa de valores de Chicago. Os dois corpos deitados acompanharam a leitura no centro da

roda, em siléncio.

' Texto escrito pelas artistas como parte da divulgacio de Bocal.
" Imagem e informagoes sobre deposi¢do. Disponivel em: http://34 bienal.org br/en/artistas/8891.
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Uma roda de negociacdo pode estar em uma bolsa de valores, em um parlamento, em
uma assembleia. Ela ndo precisa ser redonda para a chamarem de roda. A negociacio ¢ o cerne
da viabilizacdo de compras, vendas, pautas politicas. O quanto de fato se negocia em uma
roda de negociagao? O que se escuta em uma negociacao? Interesses? Conveniéncias? A roda é
um ponto de encontro onde todos se olham. Mas antes da negociacio ¢é preciso
disponibilidade de escuta.

Bocal se propde a abrir um espaco anterior a essa fala com fim certo. Bocal deseja em
alguma medida criar um espaco de escuta veiculado através da vocalidade nua de duas
mulheres diferentes. Corpos esses que estdo geralmente em minoria ou auséncia em bolsas de
valores, parlamentos e assembléias, sendo espagos majoritariamente ocupados por homens
brancos.

Sobre o tapete acompanhando os corpos vé-se equipamentos de som e quatro objetos :
um lustre, duas caixas pequenas de madeira e uma coluna de vidro. Até ficar de pé tudo leva
um tempo, o primeiro plano de movimentacao ¢ o médio. De joelhos ou agachadas seguramos
os objetos de vidro e comecamos a improvisar. Ao mesmo tempo que os objetos filtram as
vozes, equalizando os gestos nos seus espacos internos, os objetos sio também proteses das
bocas e tornam-se sujeitos da performance.

Os objetos recebem os sons minimos (respiracoes, estalos de lingua, sons de saliva,
sons dos labios, gemidos) das vozes que improvisam juntas pela primeira vez. Inés segura um
lustre redondo e branco que se encaixa na boca. Paola segura uma coluna comprida e
transparente. Para a voz conseguir ressoar dentro, ela precisa realizar algumas manobras de
movimento da cabeca e do corpo como um todo. Dentro dos recipientes ha diferentes
microfones para amplificar os ruidos e as sonoridades vocais. Logo tomamos as pequenas
caixas de madeira, igualmente amplificadas. Nessa parte os nossos gestos se assemelham.
Seguramos objetos que filtram a voz da mesma maneira. Além da improvisagido com e dentro
dos objetos, na tultima parte da performance vocalizamos em microfones direcionais
dinamicos, uma vez em pé, sem mascaras. Nessa segunda parte a gente explora mais sons com
vibracao de pregas vocais, mais aspectos melodicos e timbristicos das vozes, acompanhando a
voz da outra ou fundindo as vozes em uma tnica textura. O vdo da Bienal, como espaco
aberto em muitas direcoes, possui bastante reverberacio. E também através dela que surgem
ideias durante a performance, escutando uma voz que retorna ou acentuagdo de um

determinado harménico.
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Apesar de ser a primeira vez que improvisamos juntas em duo, temos uma intimidade
nessa hora, intimidade que foi criada previamente nas nossas trocas a distancia. A leitura dos
nossos audios, com depoimentos biograficos, estabeleceu um espaco de confianca em que
compartilhamos diferentes tipos de violéncias sofridas ao longo das nossas vidas, seja no
espaco da familia nuclear, na escola, nos ambientes de trabalho; nos nossos diferentes locais
sociais. Os depoimentos (inicialmente escritos) ndo continham s6 experiéncias de violéncia,
mas também lembrancas que de algum modo sao ainda muito vivas nos nossos cotidianos e
influenciam o modo em que nos relacionamos e posicionamos politicamente. Nao
combinamos o contetido dos relatos, eles tomaram esse rumo organicamente.

Antes da performance Bocal a gente teve algum tempo de elaboracio do que seria a
nossa proposta. Isto possibilitou uma troca de referéncias dos nossos trabalhos prévios. Ao
valorizar os trabalhos realizados por cada uma em suas respectivas pesquisas artisticas,
conseguimos visualizar e escutar previamente o que seria 0 nosso encontro. Como artistas da
voz, nos interessamos por aquilo que a voz denuncia quando ela nao carrega palavras ou
mesmo a ideia de musica. Uma voz que valoriza sons fisiologicos, sons respiratorios, gritos,
fonemas soltos, vocemas'*; vocalidades cujos simbolos se encontram atrelados as experiéncias
iniciais dos corpos: o pré-verbal, a descoberta da voz como som quando ainda nao dominamos
uma lingua, quando a lingua ainda nao foi domesticada e adequada as necessidades de um

sistema produtivo e reprodutivo.

As vozes respondem a sistemas de escrita que determinam certos comportamentos e
expressoes, nao so6 no que se refere as classificacdes vocais cristalizadas no campo da
musica, mas também ao modo de falar, a suavidade esperada de alguns corpos, a
firmeza esperada de outros, a predominancia da linguagem verbal como veiculo
de informacdo e como producio de verdade, e ao entendimento da voz como
veiculo das palavras em detrimento dos seus aspectos fisicos. Todos esses
aspectos sio lidos de maneiras especificas em diferentes contextos (Brandes,
2021, p.47).

O uso dos objetos como filtros pode colocar em jogo o uso de mascaras, a separagao
entre os corpos. Ha dispositivos fisicos entre nos, principalmente nesse momento de
pandemia, apos longas horas de trabalho virtual e/ou longas horas de uso de mascaras
diferentes que abafam as vozes, deixam marcas na cara, mas nos protegem de possiveis

contagios em ambientes de convivéncia social.

2«0 vocema ¢ um possivel vocal. A lista de vocemas seria infinita, estamos definitivamente fora da fonologia
classica dos linguistas, para além das delimitagdes proprias das linguas naturais” (Zumthor, 2005, p.162).
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Pode-se pensar ainda nos objetos como extensores de corpo, algo com algum
parentesco com as Body Extensions (1968 - 1975) de Rebecca Horn. Menos atados ao corpo que
as dela, mas que modificam posicionamentos e deslocamentos ampliando o corpo e seus
limites com e através deles. Esses extensores inorganicos ou proteses moveis de boca, de
pulmoes, de ocos, alteram a estrutura do som criando paletas sonoras outras.

Ao mesmo tempo, ha também dispositivos simbolicos entre nos. Possuimos diferentes
experiéncias de escuta. Nossas linguas maternas (espanhol e portugués) sio diferentes,
nossas experiéncias como mulher branca (Inés) e como mulher negra (Paola) diferem em
como somos lidas e entendidas, e chegamos na improvisacao vocal por diferentes caminhos.
Por outro lado, reconhecemos algumas proximidades estéticas por termos passado por
instituicoes académicas paulistas e por transitar em alguns grupos sociais compartilhados no
ambito das artes.

Em Bocal nos interessa pensar em afinidades e nao em um tipo de homogeneizacio de
perspectivas. Através do canto a gente materializa um encontro de opostos. Apesar da
sincronicidade de interesses e desejos, somos conscientes da nossa afinidade na diferenca.
Nesse sentido nos perguntamos como criar essas aliangas durante uma improvisagao vocal
sem palavras. Para isso, o caminho que escolhemos foi criar uma partitura corporal baseada na
manipulacdo dos objetos e nao definir previamente sonoridades vocais, confiando nos nossos
repertorios e escutas durante a performance, e entendendo que a voz como corpo se manifesta
através da coreografia estabelecida. Nao nos adiantamos uma a outra; nos propusemos a
trajetos corporais que aconteceram paralelamente, até ficar em pé. Escolhemos estar uma de
frente para a outra. No nivel médio nos olhamos, estamos o tempo todo enfrentadas: na
performance, na conversa e na escrita. Bocal continua como partilha das nossas experiéncias e
como abertura para aquilo que desconhecemos uma da outra, considerando também aquilo
que nao foi verbalizado ou posteriormente escrito. Em Bocal, comecar deitadas no chao
olhando para cima foi a nossa primeira intencio de escuta, nio s6 no que se refere a
improvisacdo entre nossas vozes, mas a relacao com o publico. No inicio, pensamos que esse
seria um exercicio, uma estratégia de concentracdo, mas hoje percebemos que esse foi um

chio comum onde foram postas nossas fragilidades e onde foi travada essa alianca.
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Vozes em escuta, criando novos mundos

Elaine Barbosa dos Santos Ducroquet *
Faculdade Santa Marcelina - FASM, Sao Paulo/SP, Brasil "

Resumo - Vozes em escuta, criando novos mundos

Este artigo se debruca sobre duas entrevistas concedidas por Stenio Mendes, musico,
compositor e arte-pedagogo, a fim de delinear caminhos para a voz em processos de criacao
artistica. Suas reflexdes partem de uma escuta profunda do ser humano e da voz como lugar
de subjetividade poética. Conceitos como empatia, relacdo entre o “eu” e o “nos” na
constituicdo artistica de um individuo encontram ressonancia no conceito da Musicalidade
Comunicativa de Stephen Malloch, onde a relagdo entre mae e bebé sio baseadas em
pardmetros musicais. A voz nesta primeira relagdo ¢ rememorada quando em estado de
improvisacdo e experimentacdo e ¢ alicerce para o desenvolvimento de um individuo. O
desenvolvimento estético e reflexivo neste contexto assume para a voz a possibilidade de uma
criacdo relacional e encontra paralelos nos conceitos da Estética Relacional de Nicolas
Borriaud.

Palavras-chave: Voz. Improvisacao. Escuta. Musicalidade. Estética Relacional.

Abstract - Voices heard by themselves, creating new worlds
This paper focuses on two interviews granted by Stenio Mendes, musician, composer and art-
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Introducao

A voz, expressdo humana que toma forma em nosso aparelho fonador por diferentes
filtros e modos de fonacio - expressa em entonacdes, cantos, suspiros, bocejos, balbucios,
gritos, respiros - sio parte de nossas primeiras ferramentas de comunicacdo. Desde os tempos
de vida intrauterina, em transito entre mundo interno e externo, nossa voz ¢é reflexo de uma
relacdo de escuta.

A mae que escuta seu bebé balbuciar e o imita; o bebé que responde a esta imitacao, ja
estao em um sensivel e sofisticado estado de comunicacao baseado na escuta e emissio da voz.
Mie e bebg, sio atravessados um pelo outro embriagados por ocitocina' e afeto e, neste
contexto, criam um ambiente sonoro comunicacional cheio de trocas e musicalidade.

Quando falamos em arte e em processos de criacio em voz, elementos do mundo
interno e externo se fundem no fendmeno da escuta, assim como 0s vivenciamos desde o
ventre materno e a primeirissima infancia.

A escuta da nossa voz ¢ um misterioso paradoxo. Escutamos a voz que emitimos
diferentemente do que os outros nos escutam. Uma diferenca fisiologica se interpde entre o
interno e o externo nas dimensdes e curvaturas do nosso ouvido. A voz que emitimos,
ouvimos através do nosso ouvido interno via conducio ossea. Isso quer dizer que nossos 0ssos
vibram e nos mandam noticias daquele som que nossas pregas vocais se engajaram em
emitir. Ja a voz de outra pessoa ouvimos a partir de fora, por via aérea e adentra em nos pelo
ouvido externo. Neste campo dialético entre escutas se funda nossa subjetividade poética
vocal, tinica em cada um de nos.

Durante a minha pesquisa de mestrado em Musica na ECA/USP cultivei o desejo de
aprofundar a questdo da voz e a improvisagdo coletiva. Eu vinha de uma experiéncia muito
recente como professora de voz para o teatro, onde percebia que a voz era propulsora de

processos criativos que partiam nao da agdo corporal sem acesso ao aparelho fonador, mas sim

" “A ocitocina ¢ um hormoénio produzido pelo hipotalamo e liberado a partir da neuro-hipofise. Fla apresenta
uma série de funcoes relacionadas com a nossa reproducio, como a secrecdo do leite pelas glandulas mamarias e
a facilitagao das contracoes do musculo liso do ttero no momento do parto. A ocitocina esta também ligada ao
vinculo entre mae e filho e ao vinculo entre casais e esta relacionada com o desenvolvimento de confianca,
generosidade e empatia. Existem evidéncias de que o hormonio esta associado com o comportamento social,
estando relacionado com as nossas emogdes. Esse hormonio é responsavel pela aproximacio entre as pessoas e
formacao de lacos” (Santos, Vanessa Sardinha dos. “Ocitocina: 0 horménio do amor?” Brasil Escola. Disponivel
em: https://brasilescola.uol.com.br/biologia/ocitocina-hormonio-amor.htm . Acesso em 26 de maio de 2022).
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da propria experiéncia do som e da palavra vibrando nos corpos dos atores. A poética
explorada a partir da voz se fazia entre pausas sustentadas de sentido, respiracoes
preenchidas de estados corporais e palavras onde a ressonancia articulatoria cumpria seu
papel de tomar por inteiro o individuo que fala/canta. Ali percebia a importancia da escuta da
voz em todo o corpo como um processo de criacdo e entrega.

Concomitantemente a minha pesquisa de voz para o teatro, na area da musica e da
musicoterapia - minha area de formacdo - , vinha desenvolvendo praticas e pesquisas em
processos criativos a partir da improvisagdo e experimentacdo vocal, muito inspirada tanto
em estéticas contemporaneas quanto na cultura popular.

Como professora de canto e musicoterapeuta, me direcionava para uma abordagem
para a voz que entendia a dimensdo da criatividade como um lugar de poténcia no
desenvolvimento humano. A criatividade como lugar de dialogo e transcendéncia de conflitos,
um lugar para o encontro com nossa musicalidade mais profunda.

Entdo, ao adentrar no mestrado, quis mergulhar no universo da improvisacio e
criatividade com foco para a Voz. Escolhi como objeto de estudo a minha experiéncia como
pesquisadora participante e a de outros doze cantores de uma rede de improvisadores da
cidade de Sao Paulo. Neste contexto, conheci 0 musico, compositor e arte-pedagogo Stenio
Mendes, suas praticas em musica espontanea e sua visio (e escuta) sobre voz, improvisagao,
experimentacio, arte e ser humano. E a partir deste encontro que este artigo se desenvolve.

No decorrer do mestrado, pude escutar e experimentar as praticas propostas por
Stenio Mendes na Orquestra do Corpo (que integro desde 2017) e realizei duas entrevistas.
Encontrei em suas falas e conducdes a perspectiva da criatividade como um estado de
abertura de escutas e da vivéncia da empatia como premissa de crescimento artistico.
Encontrei em seu trabalho conceitos que observam a improvisacao musical como um espago

para a poténcia de nossas musicalidades e das proprias relacoes humanas.

Elaine Barbosa dos Santos Ducroquet - Vozes em escuta, criando novos mundos.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 31-44.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 33




VOZ e CENA

Voz, experimentacao e improvisacao

Stenio Mendes ¢ sobrinho do musico Paulinho Nogueira (violonista) e filho do
compositor Jodo Mendes Nogueira. Ele conta que recebeu de seu pai a influéncia da pesquisa
com timbres, da musica experimental e a busca por novas sonoridades. Foi estimulado por
seu tio a tocar craviola, unindo a este instrumento uma performance de multiplos efeitos

vocais. Foi desenvolvendo aos poucos uma extensa pesquisa de experimentacdo da voz:

Posso dizer que nasci dentro deste laboratorio de timbres, meu pai, violonista,
artista plastico, ja incorporava em suas composicoes musicais essa dimensao sonora,
criava e construia constantemente instrumentos artesanais e desenvolveu um
trabalho performatico de tocar varios instrumentos simultaneamente, assim como
um “homem banda”. Essa heranca de escuta quase brincante de apreciacio e
harmonizacio musical de timbres, corpo, voz e toda sorte de sons e ruidos, foi
natural (Mendes apud Barbosa, 2019, p. 127).

A pesquisa de exploracdo de timbres vocais se acentuou na vida adulta e somou-se as
performances com base na improvisagdo musical. Por volta de 1980 ele conheceu e juntou-se
ao percussionista Djalma Correa em shows por todo o Brasil em um projeto chamado “musica
espontanea”. Inicialmente este show era para ser baseado em arranjos ensaiados, mas,
segundo ele, por nao serem tao bons de memoria - ele conta este fato sorrindo, em espirito
brincante - o show comecou a ser focado na improvisagao e “ de um ter que escutar o outro
profundamente, aquela conversa quase que telepatica, por sons, sentir as insinuacoes de cada
um” (Mendes apud Barbosa, 2019, p. 114). Stenio, neste projeto, tocava craviola e cantava,
fundindo o som da voz ao instrumento com grande dose de experimentacio e inventividade.
Depois de um tempo, Stenio continuou desenvolvendo a pesquisa com experimentacdes e
timbres vocais realizando também oficinas e aulas. A cantora Lu Horta (2019), entrevistada

para o mestrado, conta a respeito de praticas que se relacionam a Stenio Mendes:

Os exercicios e jogos propostos por essas praticas abrem o leque de possibilidades
do uso da voz. A voz falada, a voz cantada, a imitacio de sons, ruidos, instrumentos,
e timbres variados sao explorados e convocados por essas praticas através de jogos
de improvisacio, estimulando a criatividade e ajudando a construir um vocabulario
vocal, musical, auténtico e flexivel. (,,,) Essas praticas rompem o padrio tradicional
do uso da voz. Os aspectos estéticos, técnicos e expressivos sio vivenciados sob a
perspectiva de uma investigacao mais livre e criativa. Cria-se para voz um ambiente
ladico e musical que proporciona a liberacdo de sons e a investigacdo de timbres
inusitados enriquecendo assim a expressividade e a capacidade de se comunicar
como um todo (Horta apud Barbosa, 2019, p. 199).
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A cantora Anabel Andrés (2019) também em entrevista, comenta:

O Stenio tem também um trabalho especifico de regéncia com os recursos da voz,
[...] funciona como um coral cénico, e nesse caso a nossa conexao se da através de
codigos que ele cria, e a regéncia conduz a improvisagdo coletiva, gerando um corpo
sonoro muito potente e com profunda coesdo. Ha também outras propostas voltadas
para a experimentacdo de acordes improvisados com a voz, formando uma cama
para outros participantes realizarem solos, e outros de criacio de paisagens sonoras
determinadas, nas quais a voz inevitavelmente cria diversas atmosferas, seja
recriando o som de animais, de ajuntamentos humanos, de eventos da natureza
(vento, chuva, trovio, etc.) (Andrés apud Barbosa, 2019, p. 206).

A cantora mocambicana Lenna Bahule (2019) que esteve no Brasil e se aproximou do
trabalho de Stenio Mendes na Orquestra do Corpo, fala sobre o que The chamou atencao:

A investigacio dos timbres, harmonias, harmonicos, formato da boca, paisagens
sonoras pelo timbre da voz, no detalhe, e na descontracio do que sdo as normas e
formas de fazer musica desde o nivel da improvisagio a composicio (Bahule apud

Barbosa, 2019, p. 188).
Stenio estabeleceu uma parceria fecunda com o musico e educador musical Fernando
Barba (pesquisador da musica corporal e criador do grupo Barbatuques). Juntos
vislumbraram e elaboraram um universo de exploracoes, jogos e propostas de criacio musical
coletiva a partir do corpo e da voz e criaram a Orquestra do Corpo. Stenio conta que quando
conheceu Fernando Barbosa ficou muito impressionado com a maturidade, refinamento e

bom gosto que viu nas divisdes ritmicas e timbristicas que ele fazia nas levadas com estalo,

palma e peito e o quanto eles se identificaram em suas pesquisas pessoais:
Um refinamento, um bom gosto dessas divisdes, uma dimensao incrivel de beleza
que eu nao estava tendo acesso. [...| Entdo a gente praticamente foi trilhando junto,
eu fui atras do curso dele também e a gente fez esse pacto de juntar a minha
pesquisa com a pesquisa dele. Hoje em dia esta completamente casada esta pesquisa.
Ele acha que é minha pesquisa também, eu acho que ¢ a dele, € a pesquisa nossa. Um
universo de musica (Mendes apud Barbosa, 2019, p. 120).
Stenio Mendes teve contato com o cantor tenor alemio Theophil Maier por volta de
1983 em curso chamado “Efeitos Vocais” durante um Seminario de Musica em Porto Alegre, e
ali ouviu uma frase que nortearia sua pesquisa e seu trabalho de harmonizacao em grupos
artisticos: “ouvir o outro, sentir o outro e manter o outro” (Mendes apud Barbosa, 2019, p.
113).
Ele conta que interpretou esta frase como diretriz e guia, um proposito de desvio

radical da atencao habitual sobre ndés mesmos e uma abertura a atencao periférica, aquilo que

esta a nossa volta. Esta abertura seria a chave do equilibrio para a harmonizacao individual
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com um grupo de trabalho artistico, “um principio para comungar da atencdo plena,
integrada, focal e periférica, do sentir juntos e entdo acessarmos ‘estado artistico’, o
‘essencial” (Mendes apud Barbosa, 2019, p. 128).

Theophil Maier, por sua vez, tinha uma forte influéncia do dadaismo, da poesia
concreta, da musica contemporanea pos anos 50, de novas estéticas e cultivava conceitos
sobre o fazer musical. O contato com este educador o influenciou ainda mais a organizar sons
fonéticos e ruidos organicos produzidos pela voz. A frase “ouvir o outro, sentir o outro e
manter o outro” o levou a pensar na sensibilidade humana e na capacidade de reconhecer-se
enquanto ser coletivo, enquanto “nds” que, de certa forma, liberta do “eu” da racionalidade e
das preocupagdes individuais.

A arte funciona como um campo de intuigdo [...]. A arte esta ligada a este campo da
intuicao, da relacdo humana, da empatia. A capacidade de voceé se colocar no lugar
do outro, ¢ um campo expandido da sensibilidade humana, vocé entrar e sentir um
campo periférico, nao ficar tao centrado no seu proprio eu. Porque € este o desafio

do artista ¢ o ‘ew, quando este toma uma espaco de prioridade diante do ‘nos’
(Mendes apud Barbosa, 2019, p. 112).

O campo da empatia em arte € apresentada por Stenio como uma atitude possivel de
harmonizacdo dos mundos internos e externos do ser humano. Nio necessariamente o
esquecimento ou anulacio do conflito, mas justamente de abertura para o diferente que o
outro nos apresenta, o diferente que revela caminhos onde a criatividade possa servir para a
resolucio de algum desconforto ou para responder a uma provocagao artistica.

A empatia em sua propria génese nos remete as nossas experiéncias de comunicacao,
demonstra a capacidade de sentir o que o outro sente e, na primeira infancia, se conecta a voz

€ a escuta, como veremos a SﬁgUil‘.

Empatia

A empatia comecou a ser estudada pela ciéncia a partir da descoberta dos neuronios
espelho. Em 1995, pesquisadores de Fisiologia da Universidade de Parma, na Italia,
observaram que determinados neurdnios de um macaco eram ativados, quando o animal fazia
um gesto especifico - como erguer os bragos, por exemplo - da mesma forma quando
observava este mesmo gesto sendo feito por um homem. Estes neurdnios sao localizados no

cortex frontal inferior e no cortex parietal posterior. A funcio dessas células nervosas,
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chamadas entdo de neuronios espelho, foi vinculada ao reconhecimento dos atos motores, ou
seja, movimentos do corpo observados em outra pessoa.

Uma curiosidade é que os neurénios espelho funcionam quando alguém observa uma
acdo por inteiro, uma acdo direcionada a um objetivo. Os neuronios espelho podem ser
responsaveis pela mimica motora e pela correspondéncia entre fazer a mimica e ter empatia
(Branco, 2010, pag. 17).

Ora, tanto mimica quanto a empatia ¢ a capacidade do ser humano de sentir o que o
outro sente, mesmo sem estar passando pelo o que o outro passa.

Descobertas explicam, dentre outras coisas, que a habilidade empatica parece ser
independente de niveis de cognicio ou pensamento estruturalmente racionalizado. Os
neuronios espelho sdo ativados quando se “acende” no outro uma vontade similar de realizar
algum movimento que foi observado, como o ato de bocejar, por exemplo simples.

Em no6s humanos, o desenvolvimento de habilidades empaticas acontece
especialmente durante a primeira infancia, na relacio mae-filho ou cuidador-crianca, a
medida em que suas reacdes de imitacio recebem feedback afetivo e, com o tempo, vai

refinando esta capacidade até a vida adulta.

Voz e Musicalidade Comunicativa

Corroborando com as descobertas sobre habilidades dos neurdnios espelho e relacoes
empaticas cultivadas especialmente na primeira infancia, temos a A Teoria da Musicalidade
Comunicativa (Malloch apud Freire; Parizzi; Martelli; Sampaio, 2021).

A Musicalidade Comunicativa foi descrita pelo psicoterapeuta da Universidade de
Sydney (Australia) Stephen Malloch (1999/2000; 2009; 2018) a partir da observacio do
comportamento de mées e seus bebés durante os momentos de interacdo entre eles. Dentre
cuidados, afagos e demandas de sobrevivéncia atendidas, maes e bebés estabelecem uma
“protoconversagio”, ou seja, uma comunicacdo baseada em sons, entonagdes, pausas, gestos
corporais, variacoes de timbres, de ritmo, de pulso. Esta comunicacdo esta repleta destas
caracteristicas todas, assim como estdo presentes na musica.

O bebeé ao interagir com a mae/cuidador com esta gama expressiva e sendo por ela/ele

correspondido comeca a ter o alicerce para a autoconsciéncia, a autorregulacdo emocional, a
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intersubjetividade e o engajamento soliddrio ao longo da sua vida comunicativa. E esta
interacdo que garante a sobrevivéncia e desenvolvimento deste bebé a nivel fisico e emocional.

Isso quer dizer que as caracteristicas da musica, expressas em nossa voz € em Nnosso
corpo tém esta funcio comunicativa desde a primeira infancia. A relacio afetiva e de
sobrevivéncia que se experimenta nesta interagdo sonora sio a base para as demais interagdes
sociais da vida adulta.

As “qualidades expressivas” que acontecem logo no inicio da vida entre adulto e bebé
e, mais tarde, também entre adulto e adulto, permitem que compartilhemos nossas
subjetividades em um mesmo lapso de tempo (Malloch; Trevarthen apud Freire; Parizzi;
Martelli; Sampaio, 2021, p. 4).

Por isso, a musicalidade expressa em nossa voz e que acontece em um campo de
interacdo, pode ser considerada um reviver desta primeirissima relacdo. Podemos dizer que
em toda relagdo comunicativa, incluindo uma relagiao artistica em que a voz é emitida,
podemos rememorar, reviver ou mesmo ressignificar esta primeira troca de subjetividades que
tivemos.

A empatia, o poder abrir-se ao outro, ao diferente, sio caracteristicas de uma
autorregulacdo e de um amadurecimento psiquico em um nivel mais profundo.

A arte, neste sentido, surge como um amplificador de nossas subjetividades, em
especial se feita de forma ladica, exploratoria, livre. A abertura para o diferente em uma
relacdo de escuta, ajuda neste acesso a criatividade e em um pensar “nés”. A méae nao sabe o
que respondera para o bebé antes que ouga seu balbucio, ela responde a partir da escuta, da
interacdo, da capacidade empatica exploratoria, iniciando também para o bebé este ciclo de
referéncia da escuta e experimento de si mesmo.

Quanto mais intimos somos de nossa voz, dos recursos que ela possui, da gama de
sons disponiveis, e colocamos a disposi¢do da interagdo com o outro, mais adentramos em
nossa subjetividade poética vocal. A escuta de noés mesmos e do outro - escuta esta que possui
uma dimensdo fisiologica diferente uma da outra, como vimos no inicio deste artigo - € este

proprio devir poético. Para Stenio Mendes:

Tudo indica que vocé tem que fazer a diferenca na vida, mas eu acho que
naturalmente a gente faz a diferenca porque a gente ¢ individuo, ¢ uma unidade
poética, ¢ uma fonte tnica. [...]. Acho que quanto mais a gente se preocupa em fazer
a diferenca, mais se distancia da propria natureza de individuo poético unico, cada
um no seu caminho. Eu acredito na arte dentro dessa realidade de se aproximar do
‘nos’, desta forca do coletivo, e este ‘ew’ em funcdo do ‘nods’ (Mendes apud Barbosa,
2019, p. 112).
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Stenio Mendes, que desenvolveu e aprofundou jogos de improvisacao que privilegiam
o campo da empatia, das relagdes e das provocacoes, percebeu um outro campo em aco, um
sistema de retroalimentacdo, que o ajuda na libertacio de alguns conceitos e a criacio de
outros novos. Este campo ele denomina: digestao e indigestao. A digestao ele atribui aos sons
considerados bonitos, sons que reconhecemos mais facilmente como musicais, mais
“digeriveis". Como indigestao ele atribui sons que a principio sio estranhos, que nao tém uma
digestao imediata (a partir da audi¢ao). Como exemplo, estdo os quartos de tom na musica
indiana, diferentemente da propor¢ao de tons presentes na musica ocidental, e os ruidos”.
Para ele, estes tltimos sdo provocagdes que podem ampliar o nivel de apreciagio, enquanto
que se tenta digerir estes sons e recebé-los como musica.

O conceito de indigestdo sonora para Stenio Mendes esta conectado a capacidade de
lidar com o incomodo e a disponibilidade para o exercicio da empatia que, por sua vez, leva a
transformacoes sociais e a escuta.

Em jogos de improvisacdo musical, a resposta diante de uma provocagdo sonora que
vem do outro pode ser o de reforco (por imitacdo/complementacao) de uma sonoridade feita
ou de contraposi¢do. De toda forma, no ato do jogo, assim como quando se esta em cena, o
convite ¢ o de harmonizar no sentido de abertura ao dialogo, criar um campo de energia e
interacdo que transcende por si s6 o estado inicial de dois individuos fechados em suas
unidades poéticas para um outro exercicio, o de buscar solucodes, buscar responder um a
provocagio do outro. Neste sentido, a harmonizacdo passa por um periodo inicial que pode
ser de desconforto e que depois reflete em libertagéo, na possibilidade de transformar-se:
“Vocé ja nao ¢ a mesma pessoa, sua relacdo pode ser muito mais harmonica” (Mendes apud
Barbosa, 2019, p. 121). O trabalho da improvisagdo ¢ metaférico, entra no campo da
afetividade, de semelhangcas, de necessidades e estabelece uma troca intensa entre as pessoas.

Neste tipo de experiéncia, onde a intui¢io ¢ o veiculo principal é preciso uma “técnica
de entrega, técnica de ndo querer intervir nesse sopro [...|” (Mendes apud Barbosa, 2019, p.

122). Para Stenio Mendes, € preciso treino:

2 . s . .

Ruidos aqui sao representados pelos sons do cotidiano, sons da paisagem sonora que habitamos: o0 som de uma
buzina, de um alarme, de uma serra elétrica, de um caminhao, de uma fabrica. Sons que, segundo Stenio Mendes
(2019), podem também ser “digeridos” e percebidos como musica através do exercicio da empatia.
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Porque essa mente que quer controlar, que quer planejar, que quer comego, meio e
fim, que tem medo que vai estragar tudo, essa mente que traz o campo de
inseguranca que é bem humano - precisa saber o que vai acontecer amanha para
sobrevivéncia dela e da gente mesmo, ela ¢ instrumento de sobrevivéncia - mas no
campo artistico ela as vezes interfere de querer controlar a estética. Ela atrapalha no
espontaneo. Ela atrapalha a sua intuicdo espontanea (Mendes apud Barbosa, 2019, p.
122).

Para ele, a intuicdo viva ¢ um lugar a ser atingido pela musica, pela arte.

Construindo novos mundos

A intuicdo experimentada tdo intensamente em processos artisticos e que pode ser
guiada por relacdes empaticas nos permite refletir a respeito da arte e seu papel em nosso
andar coletivo enquanto seres humanos.

No campo social e estético, testemunhamos ha décadas o surgimento das vanguardas
artisticas como o dadaismo e o futurismo e o que parece ser o cume do pos-modernismo. As
provocagdes elaboradas a partir de uma estética experimental centrada a romper os
parametros vigentes parece agora dar lugar a uma urgéncia de nos sentirmos todos
caminhantes de um futuro comum, onde é necessario o pensamento voltado para o coletivo.
As estéticas experimentais, de exploracdo sonora, podem servir de provocacdo em busca da
harmonizacio e da escuta também em amplo sentido. Questdes sociais e politicas nos chegam
como um chamado a uma atencio periférica: guerras por territorio, conflitos imigratorios, a
desigualdade social que cresce de forma cada vez mais gritante, o aquecimento global, a luta e
a confluéncia dos povos originarios, todas estas questdes que nos fazem pensar em nossa
urgéncia enquanto humanidade.

A escuta entre os mundos internos e externos durante um contexto de improvisacao,
pensar em “nds” em detrimento do “eu” como proposto por Stenio Mendes, ndo seria também
caminhos e antidoto nos tempos atuais? Niao falamos aqui da auséncia de conflito e
desconforto, mas justamente em como incluir e transcender questdes que atingem a
subjetividade humana individual e coletivamente.

Neste sentido a proposta de um tipo de experiéncia que evoca a empatia, parece ser

mais agregadora.
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Para Stenio, esta visao de mundo onde o “eu” da lugar para o “nds” deixa de ser utopica
quando comecamos a experienciar uma alteracio dentro de nds mesmos, em nosso proprio
trabalho artistico e passa a vivé-la como filosofia de vida:

[...] € impressionante porque esta cada vez mais se aproximando a necessidade de
vocé (o artista) ser um filosofo também. Num nivel pessoal, de procurar um sentido
profundo para sua vida, discernimento. [...] Nao é admissivel que a vida com tanta
inteligéncia intrinseca em cada célula, em todo cosmo, em qualquer lugar da
natureza, tanta inteligéncia que acho que a gente esta por fora do que estd
acontecendo ao nosso redor, no nosso interior, em nossas células. Estamos muito
por fora de entrar nesse fluxo harmonico, nesse fluxo cosmico, microcosmico. E
nesse momento de musica circular (musica com base na improvisacdo) tem alguma
sintonia que lembra muito a harmonia do cosmo, organica, da natureza, ¢ tentar
imitar essa orquestragdo que esta a nossa volta. De um ponto de vista parece 6bvio, a
gente precisa estar em harmonia [..] As vezes eu saio de um trabalho artistico de
masica espontinea e eu percebo que no transito eu estou mais generoso,
naturalmente. Eu dou espaco as pessoas entrarem, em fluxo, eu estou com uma visio
mais periférica, estou enxergando quem estd atras, quem esta querendo passar,
quem estd ali... Entdo o campo parece que é sempre de harmonizagio. De fluxo. |...]
Eu acho que isso vai se estendendo (Mendes apud Barbosa, 2019, pp. 123 - 124).
Neste fluxo de harmonizacdo, nossas vozes ressoam enquanto se conectam e se
expandem para depois convergirem de novo modificando a si mesmas através da escuta.
Estabelecem assim uma relacio de coletividade, instaurando uma nova estética e

especialmente novas relagdes em arte.

Vozes conectadas, vozes relacionais

Para o ensaista francés Nicolas Bourriaud (1965 - ), que analisa a producéo artistica
visual dos anos 2000, uma atualizacdo significativa na forma de pensar e produzir a arte
contemporanea vem acontecendo ao longo das ultimas décadas. Ele percebeu que alguns
artistas que se destacaram em seus trabalhos e em seu modo de pensar a arte, dentre estes,
imigrantes residentes na FEuropa, estabeleciam relacdes com questdes ligadas a temas
coletivos e incluiam a colaboratividade em seus processos de criacio. Temas como o
pertencimento, as etnias e as relagdes sociais, o dialogo entre as culturas, a vida urbana, o
espaco e a relacdo entre as pessoas, questdes ambientais e pensamentos para um futuro
comum global comecaram a nortear parte desta producdo artistica contemporanea.

A colaboratividade e os temas coletivos em obras de arte, para o autor, colocam a

questdo da subjetividade em uma perspectiva nova e transborda para uma estética que tem
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como fonte ndo o artista individualmente, mas este em relacio com o meio e questdes
coletivas emergentes. Esta estética surge na e pela relagdo. Muitas vezes, o publico ¢ também
parte deste processo e interage com a obra.

Bourriaud (2009) conceituou assim o que chamou de Estética Relacional. Para o autor,
nesta proposta relacional, o artista apresenta solucoes para habitar a arte, como forma de

corresponder mais as necessidades e anseios da nossa contemporaneidade:
A esséncia da pratica artistica residiria, assim, na invencio de relacoes entre sujeitos;
cada obra de arte particular seria a proposta de habitar um mundo em comum,
enquanto o trabalho de cada artista comporia um feixe de relacoes com o mundo,
que geraria outras relacoes, e assim por diante, até o infinito (Bourriaud, 2009, p. 15).

Quando Bourriaud (2009) descreve processos criativos e artisticos coletivos e
colaborativos, ele reconhece e nomeia um novo habitar: o artista habita as circunstancias para
transformar o seu proprio contexto de vida em um universo duradouro. O artista e a sua
relacio com o mundo sensivel e/ou conceitual, pode se tornar uma proposta e uma
experiéncia de vida possivel, integrada com sua obra (Bourriaud, 2009).

Se voltamos a escuta e a empatia como um modo de fazer artistico como é expresso
por Stenio Mendes em seu trabalho como musico, educador e criador de jogos de criacio
musical coletiva, percebemos que a voz encontra um espago para este novo habitar descrito
por Bourriaud (2009). Este habitar compreende a descoberta de uma poética subjetiva
individual associada a experiéncia com o outro, ou seja, a voz ¢ experimentada na relacdo e a
partir dai realiza seu processo de criacdo e produz estética. A voz, neste habitar, a0 mesmo
tempo que encontra espago para a expressio de todo o proprio universo subjetivo, pode estar
conectada com as questdes comuns da comunidade coletiva da qual todos nos fazemos parte:

Vejo a voz como a fonte de vibracdo contagiante mais imediata para expressar nosso
universo subjetivo, estados interiores, emocdes, humores. Sua onda portadora
denuncia intengdes, um espectro amplo de toda a verticalidade humana, desde
naufrago dos infernos aos alados dos céus. A voz desde Socrates, ao dizer “Fala para
que eu te veja”, além do aspecto sinestésico, podemos atribuir como sendo um dado
“concreto” tanto em um diagnostico psicologico como no campo das artes, a
revelagio de estados iluminados de consciéncia, de forca empatica, de contéagio, de
humanidade entre tantas outras presencas (Mendes apud Barbosa, 2019, p. 127).

O desvio radical proposto por Stenio Mendes tem como base esta busca pela criacao
coletiva e o campo da intuicdo atuando continuamente. Neste laboratorio esta incluida “a

necessidade de transcendermos o nosso estado psicologico dispersivo, para a presenca
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vertical de percepcoes resignificadas, comitantemente a atividade artistica” (Mendes apud
Barbosa, 2019, p. 125).

A relacio que se estabelece entre voz e escuta na primeira infancia é evocada aqui
novamente, porém agora com uma percep¢ao ampliada para a relacio com o meio em que se
vive na vida adulta. Esta percepcdo ampliada acontece ainda nesta dialética constante entre
mundo interno e mundo externo e pode ter como base uma sensibilidade e escuta mais
agucadas. Assim, surgem novos espagos para as nossas vozes criarem, para as musicalidades e
subjetividades poéticas se revelarem, e quem sabe, para 0o mundo em que vivemos ser um lugar

mais empatico.
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Vozes: Corpos em Movimento
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Resumo - Vozes: Corpos em Movimento

Este artigo parte de reflexdes sobre experimentagdes vocais, tendo-se como estratégia a
improvisacio, incorporando-se diferentes praticas corporais. Fundamenta-se em principios
de Klauss Vianna e em certos topicos do processo ludico da Técnica Klauss Vianna.
Enfatizam-se as sonoridades produzidas por corpos em movimento na realizacdo de
performances singulares, provindas de vozes que sio pontos de partida e ancoragem de
experiéncias vivenciadas.

Palavras-chave: Experimentacoes vocais. Klauss Vianna. Respiracio. Performance.
Singularidade.

Abstract - Voices: Bodies in Motion

This article starts from reflections on vocal experimentation, having improvisation as a
strategy and incorporating different body practices. It is based on Klauss Vianna’s principles
and on certain topics of the playful process of Klauss Vianna’s Technique. The sounds
produced by bodies in movement are emphasized in the realization of singular performances,
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Introducao

Neste artigo propdem-se reflexdes sobre o movimento, a respiracdo, a ressonancia
vocal e a exploracao de possibilidades expressivas do aparelho fonador como disparadores de
processos criativos conduzidos por performers.

A criacdo no contexto da performance pressupde o rompimento de fronteiras entre
corpos, entre estes e 0 espaco circundante e a intercessao de linguagens artisticas.

A partir de experimentagdes e improvisagcdes vocais pode-se prescindir da palavra
articulada, mas nada impede que esta seja convocada, sendo incorporada integralmente ou
decupada em silabas, fonemas, até se transformar em siléncio. Segundo Artaud, aquilo que
ainda se “pode extrair da palavra sdo suas possibilidades de expansio fora das palavras, de
desenvolvimento no espaco, de acio dissociadora e vibratoria sobre a sensibilidade” (Artaud,
1984, p.115). De acordo com o autor, a palavra deve ser transformada a vontade, recobrando
seu poder de mobilizagdo perceptiva.

A respiracio como propulsora de processos criativos realizados por corpos em
movimento ¢ essencial a reflexio aqui proposta. A partir de experimentacoes iniciais,
envolvendo a respiracdo, emergem sons e movimento que se configuram em performances em
que a ndo antecipa¢do, a ndo premeditacio, o ndo mecanicismo permitem vividos
desdobramentos a cada oportunidade de realizacdo. O corpo em evento cénico se dilata por
meio da respiracdo - que inclui a inspiragao, a expiracao e a pausa - ¢ das sonoridades vocais.

O escandalo do corpo falante ¢ a dissolucio dos limites do corpo. O volume do corpo
exalante se expande para além dos limites de sua circunscricio sonora. O que tem
inicio com o inspirar e expirar - o fato de que o corpo se torna vibracio e
instrumento sonoro - prossegue com a voz. O som cria em torno do corpo uma esfera
liminar, uma paisagem fonética: ainda corpo, ja no espaco cénico, recoberto e
novamente abandonado pelas ondas de som e energia (Lehmann, 2007, p. 258).

A respiracdo ¢ movimento que gera movimento. E a voz ¢ igualmente movimento que
se expande pelo espaco, convidando a escuta sensivel, por meio da percepcao direta.

As vocalidades performaticas dialogam diretamente com os preceitos de Artaud no
que diz respeito aos gritos, aos ruidos, a glossolalia, a voz como manifestacdo da corporeidade
poética, a voz como energia sonora, a palavra-experiéncia e a insurreicdo contra a linguagem

verbal prosaica.
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Fazer a metafisica da linguagem articulada ¢é fazer com que a linguagem sirva para
expressar aquilo que rotineiramente ela ndo expressa: ¢ usi-la de um modo novo,
excepcional e incomum, é devolver-lhe suas possibilidades de comocio fisica, é
dividi-la e distribui-la no espaco, ¢ tomar as entonacdes de uma maneira concreta,
absoluta, e devolver-lhes o poder de dilacerar e manifestar realmente alguma coisa, ¢
voltar-se contra a linguagem e suas fontes rasteiramente utilitarias, seria possivel

dizer alimentares, contra suas origens de fera acuada; enfim, é considerar sob a
forma de encantamento (Artaud, 1984, p. 62).

Os vislumbres de Artaud preveem singularidade, corporeidade e estado de presenca do
ator-performer, visando a uma verdadeira revolugao dentro dos dominios do teatro.

A teoria teatral elaborada por Grotowski e a sua pesquisa sobre o trabalho do ator
correlacionam-se com o que preconiza Artaud, inclusive no que se refere a voz. Segundo
Roubine (1998, pp. 164-165), a voz do “ator grotowskiano” [...] “pode tornar-se, a vontade,
esse ruido ao mesmo tempo humano e desumano suscetivel de transtornar o ouvinte, essa
pura energia sonora, em busca da qual Artaud também se havia lancado”.

Para Grotowski (1971, p. 3) € essencial “a eliminac@o do lapso de tempo entre impulso
interior e agao exterior, de modo que o impulso se torna ja uma reagao exterior”. Afirmacio da
qual se depreende a importancia dada por ele a imediata transformacio de impulsos internos
em acoes, compativel com a autenticidade do artista cénico no exercicio de seu oficio. De
acordo com Vittori, 0 “corpo humano, segundo fala de Klauss Vianna em aulas, permite uma
variedade infinita de movimentos, que brotam de impulsos interiores, entre eles, a voz”
(Vittori, 2013, p. 48, apud Matffi, 2016, p. 14). Vianna traz a tona, assim, o0 corpo sonoro, tao
caro as performances contemporaneas.

Fundamentando-se no fazer artistico e artistico-pedagogico de pesquisadores, artistas
e educadores de diferentes linguagens que se opoem ao corpo instrumentalizado, adestrado
para alcancar resultados previsiveis e padronizados, as reflexdes propostas neste artigo
enfocam processos criativos nio estanques, em continua evolugao e transformacao.

A percepcdo corporal ¢ entendida como estopim para investigagdes tecidas ao sabor
da transposi¢ao de saberes sobre o corpo para a poética cénica por meio de experimentacoes e
improvisacoes envolvendo movimentos corporais e, dentre estes, os vocais. A percep¢io do
movimento e as sensagdes de movimento sao cruciais tanto a Técnica Klauss Vianna quanto a
respiracao e aos processos que envolvem a emissdo vocal. Permeiam, portanto, as reflexoes
aqui propostas.

Segundo Lakoff e Johnson (1999), a mente ¢ corporificada; além da integracdo corpo e

mente, 0s autores acrescentam que experiéncias sensorio-perceptivas e imaginacao se aliam,
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pressupondo-se, entio, que esta alianca possa gerar o desencadeamento e desenvolvimento de
processos criativos. Para Zumthor (2000, p. 81), a “percepcao ¢ profundamente presenca”. E
presenca € estar com o corpo todo engajado em tudo o que lhe ocorre e faz, mediante relacoes

com o ambiente, com o outro, e, em tltima analise, com o mundo.

Performance: Laboratorio de Improvisacao Vocal e Experimentaciao

Desde 2016, a autora deste artigo integra o LI.V.E. (Laboratorio de Improvisagio
Vocal e Experimentacio). O grupo, que existe desde 2012, ¢ coordenado por Wania Storolli e
dedica-se a criagcao de performances a partir da conexio entre voz e movimento, tendo-se a
respiracdo como principal propulsora dos processos desenvolvidos.

Em 2016, o grupo era composto por artistas-pesquisadoras com formagdes em musica,
artes cénicas e artes visuais. Havia, portanto, a interse¢do de diferentes linguagens artisticas
na tessitura do processo criativo, atendendo ao proposito de uma busca por novas formas de
improvisagao, experimentacdo e criacdo artistica no contexto da contemporaneidade. As
vozes exploravam sonoridades multiplas e diferentes timbres em meio a bocejos, gritos,
Sussurros, risos, gemidos.

“Neste contexto contemporaneo, que estabelece as bases da investigaciao do grupo
LIV.E., a voz ndo se manifesta apenas como canto, mas pode vir como suspiros, sopros ¢
arquejos”, revelando toda a sua “potencialidade sonora” (Storolli, 2020, pp. 3-4).

A materializagao da voz por corpos em movimento encaminhou-se no sentido de
enveredar por um processo criativo no qual a palavra articulada foi decupada em silabas,
reduzida a fonemas, nio se tornando, portanto, o principal veiculo de comunicacdo. As
integrantes do grupo evitaram a cristalizagdo expressiva por meio de “multiplicidades de
sons”, “sonoridades diversas e inusitadas”, de “formas ndo usuais de emissio vocal e
ressonancia, sons percussivos” e “glossolalia” (Storolli, 2020, pp. 7-8).

A percepcio da respiracdo, de modo a testemunha-la, sem nela interferir quando da
realizacdo dos mais variados movimentos, faz parte das estratégias do grupo, as quais se
baseiam na pratica de Ilse Middendorf, nominada Respiracio Vivenciada. A “presenca do
individuo junto a respiracdo” ¢ fundamental a esta pratica, que demanda consciéncia e
atencdo, o que conduz as integrantes do grupo a viverem o momento presente a cada

experimentagao (Storolli, 2006, p. 132). A realizagao de improvisos e seus desdobramentos em
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estado de presenca, as performers geram processos criativos nos quais “os desenhos vocais sio
sempre renovados, abrindo espaco para um desenvolvimento sonoro distinto a cada
experiéncia, manifestagido de um corpo em movimento” (Storolli, 2020, p. 3).

O grupo de artistas-pesquisadoras do grupo L.IV.E valoriza a singularidade
expressiva de cada componente, defendendo-a como legitima manifestacio individual em
relacdo ao proprio coletivo, a sociedade e a0 mundo.

A autora deste artigo participou da criacdo da performance Sob nossos olhos, que foi
apresentada na 3?® edicao internacional da Jornada de Pesquisa em Arte UNESP PPGIA - 2019
no Instituto de Artes da UNESP na cidade de Sao Paulo.

Os corpos em movimento experienciaram vivéncias singulares ao longo de todo o
periodo de criacdo da performance. E ainda que balizas tenham sido em comum estabelecidas
ao longo da pesquisa - definindo-se uma determinada trajetoria de encaminhamento de

processo -, cada ensaio, bem como a apresentacio, foram eventos tnicos, impares.

Performances sio feitas de pedagos de comportamento restaurado, mas cada
performance é diferente das demais. Primeiramente, pedacos de comportamento
podem ser recombinados em variacoes infinitas. Segundo, nenhum evento pode
copiar, exatamente, um outro. Ndo apenas o comportamento em si mesmo - nuances
de humor, inflexdo vocal, linguagem corporal e etc., mas também o contexto e a
ocasido propriamente ditos, tornam cada instancia diferente. [...] Embora a coisa
permaneca a mesma, os eventos de que esta coisa participa sdo diferentes entre si.
Em outras palavras, a particularidade de um dado evento estd ndo apenas em sua
materialidade, mas em sua interatividade (Schechner, 2003, p. 28).

Embora repetidas e/ou restauradas, as performances mantém-se singulares, tratando-

se de processos em continua transformagao e evolucao.
Singularidade

Na década de 1950 Klauss Vianna e Angel Abras - que viria a se chamar Angel Vianna
- passaram a desenvolver uma pesquisa que se estendeu até 1980 (Neves, 2010). A partir
desta “colaboracio de tantos anos” surge a “Escola Vianna”, caracterizada por uma “visao de
corpo”, que, ja na década de 1960, descarta o dualismo entre a mente e o corpo (Neves, 2010,
pp- 58-59). Esta Escola ramifica-se em intimeras pesquisas que abrangem tanto a area artistica
quanto a da satde e a da educacdo. A Técnica Klauss Vianna faz parte da Escola Vianna e
constitui-se em sistematizacao realizada por Rainer Vianna - filho de Angel e Klauss - e por

Neide Neves “a partir da pratica com o mestre” (Neves, 2010, p. 31).
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Klauss Vianna e Angel Vianna visavam a contribuir com a realizacao de atividades
artisticas e com a melhora de qualidade de vida do ser humano - nio no sentido terapéutico,
mas no redimensionamento da existéncia por meio “da conscientizagao corporal” (Vianna;
Carvalho, 2018, p. 124).

Estudos anatdmicos foram introduzidos por Klauss Vianna em processos de ensino-
aprendizagem, com o intuito de ampliar e aprofundar o conhecimento, ou melhor, o
autoconhecimento de aprendizes. Ambos realizaram uma pesquisa de extrema importancia
nos ambitos das artes e da vida cotidiana. E voltada ao autoconhecimento e/ou a quem
procura alcangar “um estado de maior disponibilidade para o uso” de seus proprios “recursos
expressivos”; estado este que € ideal a busca por singularidade no fazer artistico e artistico-
pedagogico (Neves, 2010, p. 33).

Corpos manifestam-se singularmente e € esta singularidade que exprime suas
identidades enquanto seres humanos que dividem um mesmo espaco - espago este que se
chama mundo - num determinado momento historico.

“A vida ¢ a sintese do corpo e o corpo ¢ a sintese da vida” (Vianna; Carvalho, 2018, p.
103). Segundo Vianna e Carvalho (2018), Klauss considerava infrutiferas as experiéncias
desvinculadas da entrega pessoal, que incluia as relagdes do artista ou do educando com o
meio social. Afirmava “estimular as contribuicoes individuais” por meio do “desejo
permanente de investigacao”, o que se confundia “com a vida” (Vianna; Carvalho, 2018, p. 15).
A permanente investigacdo a que se referia Klauss Vianna incluia a sala de aula, a atuacao
artistica e as circunstancias cotidianas.

Reflete-se, assim, sobre a possivel relacio da pesquisa de Klauss Vianna com
performatividade, ndo s6 por sua visio de corpo como por suas consideracdes sobre a

indissociabilidade entre arte e vida.
[..] o sujeito sempre em interacdo € constantemente contaminado por agdes do
coletivo, assim como outros também se constituem pela acio do sujeito; é o espago
onde as fronteiras entre o eu e 0 outro se borram na construcio de subjetividades.
Ha a possibilidade de propagacio de novas ideias e incorporacoes de novas formas
de compreensio da realidade através da performatividade (Santos; Silva, 2021, pp.

40-41).

Ao valorizar o autoconhecimento e a emancipacdo de corpos em processos de
continuas modificacdes, Klauss Vianna certamente predispos-se a oferecer condicoes para

que vozes se potencializassem de modo a atuar sobre a realidade e transforma-la.
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“Como parte do real e ndo da ficcdo, nunca nem verdadeiro nem falso, sempre fluido,
sempre instavel, em perpétuo recomeco, repeticao infinita e ainda assim jamais idéntica, o ato
performativo esta no corac¢do do funcionamento humano” (Mostaco et al., 2009, p. 83). Trata-
se de um processo cujas balizas ndo demarcam territorios intransponiveis: ainda que
inameras vezes refeito o percurso, este sempre se apresentara renovado, singular. O fugidio e

o perene se mesclam. E, assim, a voz ganha destaque.

Efémera e invisivel, a voz nos remete desde sempre a uma corporeidade. A
escuta de uma voz nos oferece informagoes sobre quem a emite. Tal qual o
corpo, a voz revela-se também na sua impermanéncia. Por esta razio, pode-se
entender o desejo que parece ter sempre existido, de capturar, de fixar a voz ¢
até mesmo de torna-la visivel (Storolli, 2020, p. 105).

A voz ndo tem fronteiras, bem como nio as tém a percepcao e a imaginagao do ouvinte,
e, assim, constroem-se corpos independentemente de nio oferecidos ao sentido da visao,
conforme sugere Storolli (2020).

A vocalidade no contexto da performance emana de corpos que dissolvem limites
entre 0s seus contornos e os de outros corpos, os quais promovem a intersecdo de diferentes
linguagens artisticas e que amalgamam o espaco cénico e o do espectador, o que implica em
multiplicidade e singularidade. “A emissdo € gozo vital, sopro acusticamente perceptivel, no
qual o proprio modela o som revelando-se como tnico” (Cavarero, 2011, p. 19). A unicidade a
qual se refere Cavarero (2011) ¢ fundamental ao se pensar na agio do performer, cujas digitais
devem estar impressas e expressas vocalmente como marcas de suas legitimas presencas ao
longo de processos criativos, mediante publico ou ndo. Processos que sio de

autoconhecimento e, simultaneamente, de conexao com o outro, com o espago e com o tempo.

Experimentacoes vocais e a Técnica Klauss Vianna

Um corpo nao €, mas esta, de acordo com o que vive.

No momento em que se “entra em contato com a Técnica Klauss Vianna”, o individuo
torna-se “um ser humano em autoconhecimento, e tudo isso se retine em um nacleo: o corpo a
corpo com o proprio corpo” (Miller, 2007, p. 14).

A presenca pode ser entendida de diferentes maneiras, mas, de acordo com estudos
desenvolvidos por inimeros pesquisadores que seguem os principios de Klauss Vianna, alia-

se a percepcao do movimento.
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Segundo Neves (2010, p. 55), a Técnica Klauss Vianna compreende os processos
ladico, o de vetores e o de criacio.

“O processo ludico compoe-se de sete topicos corporais: presenca, articulagdes, peso,
apoios, resisténcia, oposic¢des e eixo global” (Miller, 2007, apud Outsuda, 2021). “O enfoque
¢ na pesquisa do movimento consciente com o uso de improvisacio ladica” (Outsuda,
2021).

Atém-se aqui a alguns topicos do processo ludico, como presenga, articulacoes, peso
e apoios.

A Técnica Klauss Vianna aborda a presenga como [...] escuta do corpo em relagdo. E
um processo que se baseia na percep¢do como mola propulsora do estudo do
movimento em estado de atencdo e prontidio para estabelecer relacoes sensiveis,
com enfoque somatico, de didlogos consigo, com o espago e com o outro e toda a
inevitavel contaminacido em rede (Miller; Neves, 2013, p.5).

Desta forma, a presenca ¢ essencial ao aqui e agora do fazer performatico; ¢
fundamental a0 movimento corporal que envolve recursos vocais e gestuais em meio ao jogo
que se estabelece entre individuos - performers e espectadores - que compartilham um
mesmo espaco, indistintamente, num dado momento.

“A atencdo propicia a escuta do corpo”, segundo Miller (2005, p. 21, apud Neves,
2010, p. 39). As sonoridades produzidas a partir de um estado de escuta/presenca tém
implicacao direta na atmosfera que se estabelece com o espaco e os corpos presentes nele.
Ritmos diversos decorrem da relacao som-espaco-corporeidade.

Movimento e sons vocais em meio a bocejos e espreguicamentos sio comuns a
muitas técnicas. Algumas instrucdes usadas na Técnica Klauss Vianna preveem essa
associacdo, enquanto outras visam a uma dilatacdo mais profunda, levando em conta a

ampliacao dos espacos articulares.

Os espacos correspondem as diversas articulacoes do corpo [...] Em sentido mais
amplo, a ideia de espaco corporal esta intimamente ligada a ideia da respiracao - que,
ao contrario do que pensamos, ndo se resume a entrada e saida do ar pelo nariz. Na
verdade, o corpo nio respira apenas através dos pulmoes. [...] Respirar [...] significa
abrir, dar espaco (Vianna; Carvalho, 2018, pp. 70-71).

A respiracdo, segundo Vianna e Carvalho (2018), compreende, portanto, a criacao de
espagos internos, adentrando um campo de profunda percepcao corporal, que permite uma
maior expansdo do corpo através do movimento que - de acordo com o que se propde neste
artigo - conecta-se, invariavelmente, a voz. “A abertura articular, acaba por trazer para a

musculatura uma soltura com aten¢io ao momento presente da acio, [...] liberando o som
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vocal”, de modo a possibilitar a exploraciao de diferentes timbres, alturas e intensidades
(Silva, 2018, p. 83).

Peso ¢ um topico que se inclui no processo ladico e que pode ser associado a
investigacoes com énfase em respiracio e emissao vocal. “Os percursos sonoros, as
transferéncias de peso e as conexdes de alinhavo feitas pela respiracio acessam, nessa
condicdo, territorios genuinos e dispares [...]” (Montenegro, 2019, p.31). Experimentagdes
feitas a partir de transferéncias de peso em conexdao com improvisagdes vocais podem ser
possibilidades de pesquisa de procedimentos que visam ao autoconhecimento e a busca por
estratégias de criacdo a um so6 tempo.

Os apoios decorrem da relacao do corpo com a gravidade e ao contato com o chio e
outras superficies. Sao passivos quando partes do corpo ou o corpo todo cedem sobre as
superficies de contato. Sio ativos quando intenciona-se direcionar o peso contra as
superficies de apoio. Ao se empurrar o chdo, ha uma proje¢ao no sentido oposto.

Vianna e Carvalho (2018) referem-se a projeciao do movimento a partir “da importancia
do solo™.

Duas Forcas Opostas geram um Conlflito, que gera o Movimento. Este, ao surgir,
sustenta-se, reflete e projeta sua intencéo para o exterior, no espaco. No corpo, esse
fendomeno se inicia no momento em que descubro a importancia do solo e a ele me
entrego e o respeito.

Essa ¢ a primeira fase, a da germinacdo, a da entrega. S6 quando descubro a
gravidade, o chio, abre-se espaco para que o movimento crie raizes, seja mais
profundo, como uma planta que so6 cresce com o contato intimo com o solo (Vianna;
Carvalho, 2018, pp. 93-94).

A percepcio do contato dos pés com o solo, a manutengao de espacos articulares e a
eliminacao de tensdes inadequadas promove emissoes vocais livres de esforcos
desnecessarios, favorecendo a projecio da voz.

“A forca da regido pélvica e o contato dos pés com o chdo geram, na expiracio, o
impulso para a acdo. O que também ¢ verdade para a agdo vocal” (Storolli, 2010, p. 78). Aqui
ressurge a importancia do solo na projegdo do movimento, analogamente ao que Klauss
Vianna aponta ao discorrer sobre o “contato intimo” com “o chao” (Vianna; Carvalho, 2018,
pPp- 93-94).

Os escritos de Vianna e Carvalho (2018) evidenciam a busca de Klauss Vianna por
atender as necessidades do ser humano a partir da conscientizacio sobre o proprio corpo e
suas relagdes. Ele propunha o autoconhecimento a partir de “processos internos” e de uma

“percepcdo mais integrada do corpo” (Vianna; Carvalho, 2018, p. 104). Visava a profundas
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transformacoes, acreditando na capacidade de renovagio de cada individuo. A percepcao
corporal era por ele ressaltada como antidoto a automatizacao, a0 mecanicismo.

Percepcao, cognicdao, memoria, imaginagao e consciéncia acionam e sao acionadas pelo
movimento (Miller; Neves, 2013, p. 3). Segundo Neves (2010), a mente ¢ encarnada, nao

havendo separago entre corpo e mente.

Nossas fungdes mentais sdo processos emergentes na evolucao do sistema nervoso e
envolvem a acdo do sistema sensorio-motor. Neste funcionamento enredado, o
movimento aciona memoria, pensamento, sensagcdes e emocoes, 0 que resulta em
outros movimentos (Neves, 2010, p. 37).

Portanto, de acordo com a autora, pode-se entender que processos criativos emergem
do corpo em sua totalidade, o qual gera o encadeamento de movimentos os mais diversos.
Analogamente, pensa-se que 0 mesmo ocorre em relacdo a respiracdo e a producao vocal.

“A voz evidencia em sua sonoridade o corpo integrado”, rompendo com
dualismos/dicotomias tanto na vida quanto na arte (Silva, 2018, p. 92).

Experimentacoes no contexto da performance ocupam um tempo-espaco em que
multiplas formas de improvisacao podem se dar, até que certas balizas se estabelecam de
forma espontanea, apenas para que o campo de pesquisa se aprofunde, preservando-se,
ainda, uma ampla liberdade de exploragao corporal.

As criacoes de performances podem incluir movimento criado a partir de instrucoes
usadas na Técnica Klauss Vianna associado a sons sussurrados, consonantais, sons
fonéticos, agrupamentos fonéticos, onomatopeias, bocca chiusa, fragmentos de palavras,
sons cotidianos, gritos, musicalidade de sopro, sonoridades da respiragao, percussio vocal,
canto falado, fala e canto.

Assim, pensa-se que primeiros disparadores, provindos de experiéncias sensorio-
perceptivas, apontem para a criacdo de estratégias a partir de corpos que transitem por
intmeras paisagens - espaciais, imaginarias, sonoras -, que possam favorecer o aflorar de
caminhos singulares ao longo de processos artisticos e artistico-pedagogicos, aqui

entendidos como performances.
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Consideracoes Finais

O movimento cria espacos sonoros que promovem transformacdes em corpos de
performers e de espectadores. Sonoridades sio materialidades que mobilizam os corpos
fisiologica, perceptiva e afetivamente.

O combate ao enrijecimento da expressividade artistica encontra ressonancia nas
pesquisas de Antonin Artaud, Jerzy Grotowki, llse Middendorf e da familia Vianna. Mestres
de diferentes disciplinas defendem a transgressio corporal como forma de encontrar a
autenticidade, a singularidade no fazer artistico, que igualmente ecoa no fazer artistico-
pedagogico.

A insurgéncia contra a cristalizacio expressiva visa a promover singularidade,
pluralidade e pode partir da reorganizacao postural, da dilataciao de espagos internos, da
respiracdo enquanto movimento que alarga o corpo, abarcando seu interior e o espaco além
dele.

Trajetorias criadas por meio de sensacdes e percepcoes podem levar ao incremento das
possibilidades expressivas do aparelho fonador e do corpo em movimento e a um
autoconhecimento mais aprofundado de quem se aventura pela busca de estados de criacao
que passam pela escuta.

Compreende-se que o sensorio-perceptivo ¢ essencial a transposicido de descobertas
engendradas pelo corpo para a poética cénica. E que experimentacoes vocais conectadas ao
movimento realizado a partir de instrugdes usadas na Técnica Klauss Vianna contribuem com
a autenticidade no fazer artistico e artistico-pedagogico, em oposi¢ao as meras reproducdes
de modelos consagrados de atuagao.

Neste sentido, reflete-se neste artigo sobre a busca por singularidade em processos de
criacdo conduzidos por performers em meio a investigagdes corporais que transcendam o
Obvio, que rejeitem o mecanicismo e nao temam o transitorio e o efémero, que caracterizam as

exploracdes, as experimentacoes e as improvisagdes aqui propostas.
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Hackeamento poético: Infiltracoes estéticas de vozes
politicas em espacos publicos controlados

Renato Navarro '
Escola de Comunicacdes e Artes | Universidade de Sao Paulo - USP, Sao Paulo/SP, Brasil"

Resumo - Hackeamento poético: Infiltracdes estéticas de vozes politicas em espacos
publicos controlados

Este artigo propde uma reflexdao sobre possibilidades poéticas e aspectos politicos de
intervencdes performativas em espacos publicos controlados, na forma de acoes artisticas que
se infiltram no ambiente, 0 mimetizam ou o transformam esteticamente por meio de
dispositivos sonoros. Primeiramente, ¢ apresentada a inser¢ao de uma narrativa decolonial no
ambiente expositivo do museu etnografico Welt de Viena na performance Audioguias de la
Verdad. Em seguida, é analisado de que modo os dispositivos de controle sonoros do
transporte ferroviario da cidade de Sao Paulo sdo subvertidos na performance Est[acdo]
Mariclle e no espetaculo A Cidade dos Rios Invisiveis.

Palavras-chave: Intervencao urbana. Audioguia. Cultura sonora. Fones de ouvido. Transporte
puablico urbano.

Abstract - Poetic hacking: Aesthetic infiltrations of political voices in controlled public
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Introducao’

De um lado, a complexa paisagem sonora urbana pode ser percebida como uma massa
ruidosa pouco codificada. De outro, as vozes gravadas que ouvimos diariamente nas estacoes
do transporte publico ferroviario, ou nas visitas a museus e exposicoes culturais nos parecem
perfeitamente triviais. No entanto, uma escuta atenta a essas sonoridades pode revelar
diversas dinamicas sociais e politicas contidas nas vozes, mensagens e dispositivos de
controle ao redor; invisiveis, porém audiveis. Na distin¢do do pesquisador Jonathan Sterne
(2003, p. 19) entre audicao (ligada a aspectos fisicos do som como timbre, volume e distancia
da fonte sonora, além de caracteristicas do ambiente de onde se ouve) e escuta (atividade
direcionada aprendida e pratica cultural definida), podemos pensar na escuta do entorno e do
outro como uma forma de leitura do mundo, ou uma escuta de mundo.

Assim, em que medida percebemos o som ao nosso redor? Quais dinamicas sociais
percebemos pela escuta e como algumas questdes politicas podem ser colocadas em debate
através de propostas performativas de interven¢ao poética no espago publico da cidade? Para
pensarmos em algumas dessas possibilidades que operam na fric¢do entre a vida comum e a
intervencao artistica, veremos alguns casos e seus desdobramentos de acoes artisticas que se
utilizam de dispositivos sonoros no espago publico. Ao inserirem vozes contra-hegemonicas e
narrativas alternativas para questdes que carecem de maior espaco no debate publico, os
trabalhos aqui abordados se diferem no grau de semelhanca (ou coincidéncia) e diferenciacao
com o espaco publico em que se dao, se infiltrando como parte de determinado ambiente
pablico, mimetizando os dispositivos de controle desse local, ou transformando
esteticamente o ambiente de modo a ampliar a percepgio para o entorno.

Partiremos de uma forma de hackeamento analogico do audioguia do museu de Welt, em
Viena, na infiltracao artistica em que o discurso da performance Audioguias de la Verdad ¢
escutado pelos visitantes por meio do dispositivo eletronico de audioguia fornecido pelo
proprio museu. Em seguida, veremos como a intervencao Est[acdo] Marielle mimetiza os avisos
do metrd de Sao Paulo em uma forma de hackeamento poético dos dispositivos de controle

sonoros das estacoes, operando na fronteira entre o hackeamento real e o ilusionismo teatral.

' Este artigo ¢ um desdobramento da pesquisa do autor iniciada na dissertacio de mestrado [CEJNA

ESCUTA[DA]: Poéticas e aspectos politicos do uso de fones de ouvido na cena contemporanea.
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Por fim, serdo discutidas as relacdes entre preconceito linguistico e social no transporte
puablico ferroviario de Sao Paulo e a imersdo sonora do audioguia do espetaculo A Cidade dos

Rios Invisiveis.
Audioguias de Ia Verdad:infiltracao decolonial

Da mesma forma como ocorrido em diversos paises invadidos e colonizados, alguns
tesouros culturais mexicanos pré-hispanicos sairam do territorio de origem destinados a
colecoes privadas ou de museus em outros continentes. Um dos casos mais representativos,
que passa por uma longa disputa por repatriacao de artefato etnografico, ¢ a coroa asteca do
imperador Moctezuma Xocoyotzin. A coroa havia sido levada para a Espanha em 1521 e hoje
estd exposta no museu etnografico Welt de Viena, na Austria.

A ultima tentativa de levar a coroa para o México até o momento havia sido uma
solicitagao de empréstimo enviada ao governo da Austria por parte do presidente da
Republica Andrés Manuel Lopez Obrador. Lopez Obrador planejava expor a coroa nos
aniversarios da invasdo espanhola e da independéncia do México a serem comemorados em
2021. Para tanto, o presidente enviou através de sua esposa, a historiadora Beatriz Gutiérrez
Miiller, uma carta que foi entregue ao presidente da Austria Van der Bellen. Durante o
encontro, o empréstimo foi prontamente negado assim que o assunto entrou em discussao
(Forbes, 2022). Em janeiro de 2022, uma nova tentativa de recuperagdo da coroa de
Moctezuma foi realizada. Desta vez, nao por canais oficiais ou diplomaticos, mas por uma
performance artistica: Sebastian Arrechedera e Yosu Arangtiena idealizaram a performance

Audioguias de la Verdad’, e junto a um grupo formado por ativistas, artistas e comunicadores,

hackearam artisticamente o audioguia do museu Welt ao infiltrarem um discurso politico com o
lado mexicano da historia.

O dispositivo eletronico de audioguia ¢ alugado pelo museu para os visitantes que
desejam se relacionar com os objetos e obras expostos mediados por vozes que fornecem
informacoes historicas e técnicas sobre os artefatos e o proprio museu, escutadas por meio de

fones de ouvido. O equipamento se assemelha a um controle remoto, no qual o visitante deve

? Mais informacoes sobre Audioguias de la Verdad disponiveis em: https://www.truthaudioguides.org/. Acesso
em: 12 abr. 2022.
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digitar o codigo referente ao objeto que estiver observando. Nesse sistema, o visitante tem
liberdade para circular pelo espaco expositivo no ritmo e trajeto que desejar, podendo escutar
as vozes fragmentadas do audioguia ao acionar a reproducéo de cada audio separadamente.

Para se infiltrar nesse sistema, os artistas compraram 50 dispositivos de audioguia
idénticos aos fornecidos pelo museu, nos quais inseriram as mesmas versdes dos audios dos
audioguias originais, exceto pelos audios de codigo 68 e 69, referentes a exposicao da coroa de
Moctezuma. O plano era de entrarem no museu no horario de abertura, comprarem os
ingressos, alugarem os audioguias e fazerem a visita normalmente; e em um determinado
momento, se encaminharem ao banheiro para realizarem a troca dos dispositivos eletronicos
que receberam por outros idénticos. A duragdo da visita os dava tempo suficiente para a troca
dos dispositivos, e ao final, cada um sair em um momento diferente sem levantar qualquer
suspeita da seguranca ou dos demais funcionarios do museu. No entanto, a partir da
assessoria legal que tiveram, seus advogados os orientaram que doassem os equipamentos de
audioguia comprados ao museu ao invés de realizar a troca e levar os equipamentos originais
no lugar dos novos, o que poderia configurar como furto de propriedade do museu
(Audioguias de la Verdad, 2022b).

Com arquivos de audio diferentes, a narrativa sobre a coroa de Moctezuma passa a ser
ouvida por voz e discurso distintos da gravagio original produzida pelo museu. Os audios
foram substituidos por arquivos com 8 minutos da voz gravada de Xokonoschtletl Gomora,
descendente asteca ativista que dedicou mais de 40 anos de sua vida a lutar para que a coroa
sagrada de Moctezuma regresse a sua terra. O discurso de Gomora, que se infiltra no conjunto
de audios originais, se integrando ao todo como se fizesse parte da curadoria do museu, narra
a violéncia dos espanhois e a humilhacdo sofrida pelo povo asteca, além da maneira

equivocada como a coroa é referida no museu:

Ola, dou-te as boas-vindas a este audioguia da verdade. Uma versio da historia
contada pelos herdeiros dos que sofreram a invasdo europeia. [...] A historia escrita
por Hernan Cortés fala de um Moctezuma que se rendeu a seus pés, porém, a grande
verdade ¢ que foi uma invasio que, com violéncia e enfermidades exterminou uma
civilizagao inteira. [...] O mundo se refere a esta peca como O pendacho (El penacho). E
uma palavra muito comum que nada reflete o que realmente significa. Este simbolo
asteca se chama na verdade Copilli Quetzalli na lingua nauatle, que quer dizer coroa
real preciosa. [...] E dediquei minha vida a lutar para que a sagrada coroa de nosso
imperador Moctezuma volte a nossa terra. [...| Chegou a Viena como consequéncia
do saque europeu. Para nos astecas, esta coroa ¢ portadora de forca, poder e
sabedoria do soberano Moctezuma Xocoyotzin. Por isso, a queremos de volta; deve
regressar a0 México, a onde pertence (tradugio nossa).
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Ao ocupar espacos de poder com narrativas historicamente excluidas utilizando a
propria estrutura fisica e tecnologica do discurso hegemonico, a acao artistica abre uma fenda
por onde outras vozes encontram novos ouvintes. No hackeamento do audioguia do museu Welt,
infiltrar um arquivo de audio no dispositivo eletronico ¢ infiltrar uma voz alternativa ao
sistema simbolico e de poder hegemonico que insiste em preservar suas raizes coloniais. E,
para além de apresentar a versio da narrativa dos descendentes astecas no discurso de
Gomora, a escolha em gravar sua propria voz para o audioguia transporta uma parte da
corporeidade de seu povo para o museu, uma vez que “a voz carrega as caracteristicas do
corpo fisico, psiquico, emocional, social, simbolico, politico” (Storolli, 2020, p. 106).

Gravado em espanhol, inglés e alemdo, o audioguia da versao mexicana hackeada da
historia da coroa de Moctezuma foi ouvido até o momento por centenas de visitantes, além de
membros do parlamento austriaco. Em 26 de janeiro, a parlamentar Petra Bayr apresentou
uma proposta de resolug¢do no Parlamento Austriaco, solicitando que sejam avaliadas as
possibilidades técnicas de se transportar a coroa de Moctezuma ao México. No momento, 0
museu defende a permanéncia da coroa no local atual por conta das condi¢des de preservagao.
A coroa esta exposta dentro de uma estrutura de vidro que a isola de intempéries, como
grandes variacoes de temperatura e tremores de terra. Os criadores da performance contra-
argumentam que a coroa poderia ser levada de avido ao México dentro dessa propria
estrutura de acondicionamento e exposicao, e que, se foi levada do México no passado, pode
retornar ao pais (Audioguias de la Verdad, 2022b). Em busca de resolver esse impasse, foi
aberta uma peticio publica’ que solicita que uma comissio de cientistas e engenheiros
especializados e independentes do museu possam avaliar as condi¢des técnicas para o

transporte.

3 Peticao publica disponivel em: www.change.org/quevuelvalacorona. Acesso em: 12 abr. 2022.
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Estfacao] Marielle: profanando os dispositivos de controle ou um

hackeamento poético

Cerca de 7,8 milhoes de pessoas circulam diariamente pelos trens do Metrd e da
CPTM na regido metropolitana de Sao Paulo (Sao Paulo, 2018). Elas sdo impactadas por uma
paisagem sonora ruidosa e complexa, composta por sons da circulacio de usuarios, comércio
ilegal e mensagens impositivas produzidas com finalidades comerciais, politicas, e de
condicionamento e controle comportamentais. Esses sinais e mensagens sonoros vao desde
ruidos de alerta do fechamento das portas, até mensagens sobre a ilegalidade do comércio
dentro dos vagodes e da expressdo artistica dentro das estagdes. Nesses ambientes publicos,
alguns geridos por empresas privadas, podemos ver e ouvir alguns dos mesmos conflitos que
ocorrem nas ruas. A diferenca é que existem dentro das estacoes dispositivos sonoros que
atuam como coreopolicia (Lepecki, 2012) através de vozes autoritarias e policialescas
emitidas pelos onipresentes alto falantes do sistema de som da estagio, determinando qual
deve ser a atitude do usuario frente as atividades que ocorrem no local. Nao ha,
aparentemente, resposta possivel frente a essas vozes sem face, dificilmente ignoradas mesmo
nos horarios de pico mais ruidosos.

Ruidos, mensagens e musicas sdo transmitidos sem que tenham sido solicitados, em
volumes muitas vezes desnecessariamente elevados. Os avisos sonoros do Metrd, que a
principio tinham carater informativo sobre as estacoes, horarios de funcionamento e demais
assuntos relacionados ao servico prestado, passam a comunicar também normas e regras de
conduta e comportamentos esperados dos usuarios (Guedes, 2007). Eles adentram, portanto,
na esfera dos dispositivos como “discursos, leis e medidas policiais, com funcio estratégica
concreta e que sempre se inscreve em uma relagéo de poder” (Agamben, 2009, p. 29) através
dos avisos gravados e transmitidos pelo sistema de som, em um fluxo cotidiano de vozes
imperativas e mecanizadas.

Alguns dos avisos sonoros comunicam orientagdes e informagdes basicas sobre o
transito e a seguranca no transporte. Algumas das mais comuns sdo: “Atenco: cuidado com o
vao entre o trem e a plataforma”; “Atencdo: nao ultrapasse a faixa amarela. Evite arriscar sua
vida” e “Atencdo: nunca desga na via. Em caso de queda de objetos, chame um funcionario do

Metrd” (Veja, 2019). Mas ha também mensagens sonoras que solicitam um comportamento
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moral do usuario, como por exemplo contra o comércio ambulante nos vagoes, na campanha
“Nao alimente o comércio ilegal no Metrd” de 2015, alertando sobre o incomodo a viagem dos
usudrios e os possiveis problemas relacionados ao desconhecimento da procedéncia dos
alimentos comercializados (Franco, 2018). Essa campanha atribui ao wusuario a
responsabilidade de conter o comércio ilegal ao negar a compra de produtos dos vendedores
ambulantes, o que esbarra na problematica da informalidade resultante do alto nivel de
desemprego no pais, transferindo a solucdo de um problema de politica ptblica para agdes
individuais. E em meio a essa situacdo, a viagem entrecortada por esse tipo comércio,
conhecido popularmente como shopping trem, torna-se uma experiéncia auditoria sobre a
sobrevivéncia de trabalhadores informais através do estimulo ao consumo de produtos
alimenticios industrializados, solucoes farmacéuticas promissoras, e acessorios para
equipamentos eletronicos portateis. Apesar dos discursos dos marreteiros serem bastante
semelhantes (“La fora por 25 a 30 reais. Aqui no shopping trem, compromisso de vender mais
barato. Chamou com 10, leva.”), as sonoridades sao bem diversas, no so pelas caracteristicas
vocais de cada vendedor, mas por variarem de intensidade e entonacio de acordo com a
situagdo ao redor: a lotagao do trem, a presenca de outros vendedores no mesmo vagao, ou a
proximidade de segurancas.

Além do controle comportamental dos usuarios através dos avisos sonoros, ha
também dois dispositivos de amortecimento dos usuarios (Navarro, 2021, pp. 23) em meio ao
servico deficitario em cobertura e superlotado. O primeiro ¢ o servico contratado de musica
ambiente para tocar nas estacoes, organizado em uma playlist de cerca de 200 musicas
gerenciada pela ONG ICULT pelo valor de 39 mil reais mensais (Payao, 2018). Essa camada
sonora musical constante na estacdo se assemelha as estratégias de condicionamento da
Muzak (Goodman, 2012) como estratégia pacificadora de conflitos dentro do metro.

O segundo dispositivo de amortecimento do usuario se trata da BSM - Banda dos
Segurangas do Metrd (Sao Paulo, 2019; Ariede, 2015), que embala as estacoes dissipando parte
dos usuarios das plataformas em horario de pico. Formada em 2011 por nove guardas do
Metro, a BSM apresenta duas vezes ao més um repertorio de musicas bastante conhecidas,
passando por diversos géneros musicais de grande apelo comercial, como pop rock, MPB e
sertanejo. Nas apresentagdes, que duram cerca de uma hora, os agentes deixam de lado as
armas, mantendo o uniforme preto, o colete e o equipamento de comunicacdo interna. Essa

ocupacdo do espaco actstico por agentes do Estado carrega consigo uma dimensio de
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sacralizacao (Agamben, 2005) do uso do espaco publico através de normas que limitam a agdo
do usuario e impoem limites também ao uso do espaco sonoro dentro das estacoes. Fora dos
limites do espetaculo musical, nos deparamos com uma realidade mais complexa e
incompativel com o clima descontraido que as apresentacoes da BSM imprimem. Casos
reportados de violéncia envolvendo segurancas das estacdes trazem para dentro das
dependeéncias do transporte publico a perseguicdo praticada contra alguns perfis especificos,
alvos de violéncia também fora das estagoes: artistas, ambulantes e imigrantes - em particular
negros (Cruz, 2018; Mauro, 2018; Salvadori, 2018; Martins, 2019).

Tendo em vista esses dispositivos sonoros de controle e amortecimento dos usuarios o
metrd foi definido como o local onde seria realizada a intervengao urbana Est[acdo] Marielle, em
2018. Na noite de 14 de marco de 2018, a vereadora da cidade do Rio de Janeiro Marielle
Franco e seu motorista Anderson Gomes foram assassinados. Esse acontecimento colocava a
escalada da tensao politica pos golpe de 2016 em um novo patamar de violacoes e perseguicao
politica. Imediatamente, manifestacdes populares pelo Brasil e fora do pais cobravam
agilidade na investigacio do caso. No entanto, a parte dos momentos e espacos de
reivindicagcao convencionais, havia certo receio de que um grave caso de crime politico fosse
abandonado, e que a populacio se desmobilizasse por conta da extenuante rotina de trabalho,
de longos deslocamentos diarios pela cidade, e em meio ao excesso de informacoes a que ¢
exposta ao longo do dia.

Ap6s um més sem resposta para o caso, a intervencdo urbana foi realizada e
posteriormente re-performada em junho do mesmo ano. A agdo surgiu nos encontros do
Laboratorio de Praticas Performativas da USP, a partir de um estudo sobre coralidades
urbanas. No momento do conhecimento do caso de Marielle, foi decidido criar uma proposta
emergencial de intervencdo urbana que rompesse momentaneamente com o automatismo
diario e inserisse na vida comum da cidade a pergunta que ecoava pelas redes sociais a época:
Quem matou Marielle Franco?

Foi produzida entao uma série de pecas sonoras que simulavam os avisos veiculados
dentro dos vagdes, seguindo as particularidades sonoras especificas de cada linha. A acio
ocorreu dentro dos vagoes das Linhas 1-Azul, 2-Verde, 3-Vermelha ¢ 4-Amarela com a
participacdo de cerca de 25 pessoas, e consistia em tocar dentro dos vagdes os audios
previamente gravados através de caixas de som portateis. O percurso partiu do Parque

Trianon, onde foram definidas algumas questdes relativas ao deslocamento, a divisio em
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grupos e a manipulacao das caixas de som dentro do metrd, seguindo posteriormente para a
estacdo inicial do trajeto.

Dentro dos vagdes dos trens, no lugar de “Proxima estacao/Next station: Fradique
Coutinho” se ouvia “Proxima estagdo/Next station: Quem matou Marielle Franco?/Who
killed Marielle Franco?”. A semelhanca da sonoridade dos audios da acio com sonoridade dos
avisos do metro gerava um estranhamento inicial nas pessoas ao redor, sendo que algumas
delas indagavam se o sistema de som do metré havia sido hackeado; enquanto outras
iniciavam dialogos sobre o caso de Marielle e Anderson. Além das respostas imediatas dos
usuarios do metrd durante a agdo, outro desdobramento chegou até as redes sociais depois da
segunda intervencdo urbana (realizada em junho do mesmo ano), em postagens e comentarios
que demonstravam curiosidade sobre como a intervencdo havia sido realizada, ou
incredulidade sobre se de fato aquilo havia acontecido. Algumas pessoas demostraram
interesse em como a agao poderia ser reproduzida, seja pela mensagem ou pelo mecanismo.

Ha um registro* da acio em audio, captado com a técnica binaural de gravacao sonora,
que simula 0 modo como ouvimos em uma percepc¢ao do som em 3602, quando reproduzido
por meio de fones de ouvido. Para além de sua funcio documental, essa gravacao insere o
ouvinte de modo imersivo no centro do acontecimento, como em uma forma de re-presenca
sonora que reconstitui o ambiente actstico ao redor da acdo. A escuta por meio dos fones
permite que se localize os avisos sonoros da intervencio dentro do ambiente actstico
especifico do vagao, além da interagdo da intervencao com os ruidos e vozes ao redor, que

podem revelar algumas dinamicas especificas daquele lugar naquele momento.

* Registro fonografico disponivel em: https://soundcloud.com/renatonavarro/estacao-marielle. Acesso em: 12 abr.
2022.
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A Cidade dos Rios Invisiveiss o audioguia como dispositivo de

materializacao de memorias e futuros possiveis de cidades outras

As vozes que comunicam os avisos e mensagens nas estagcdes do metrd e da CPTM
revelam algumas dinamicas sociais. Até certa época, os avisos do metrd eram falados ao vivo:
nas plataformas pelos agentes, e dentro dos trens pelo condutor. A mensagem carregava as
nuances da expressio vocal de quem falava, carregando sua prosodia, humor, regionalismos,
entre outras informacoes. Ao longo do tempo houve um crescente distanciamento do
componente humano nas mensagens, que passaram a ser gravadas em estadio com nitidez
sonora na captacio, utilizando a locugao de profissionais de radio e publicidade, com perfeita
diccdo e timbre vocal cristalino, e uma pretensa neutralidade quase robotica. Mas antes da
substituicdo dos avisos ditos ao vivo pelos avisos gravados, houve um processo de
padronizagao dessas mensagens com o intuito de melhorar sua compreensio. Através de um
curso de locucdo, parte dos funcionarios tiveram aulas de portugués e de diccao para uma
pronuncia das mensagens e nomes das estacoes de maneira nitida e de acordo com a norma

culta, como relatado em reportagem:

O nome da estagdo ¢ Chacara Klabin. Bem espacado: Cha-ca-ra Kla-bin. E ¢
necessario pensar antes de falar. Se for rapido demais, se a énfase nio estiver correta,
se as silabas nao forem bem articuladas, a pronancia pode sair de outro jeito. E
qualquer um dos 40 mil passageiros diarios que desembarcam nessa estagdo da
Linha 2-Verde do Metrd perceberia caso saisse, sem querer, um atropelado - e
‘extremamente raro’, segundo a companhia - ‘Chacra Krabin® (Brandelise, 2010a,
online).

Se por um lado essa medida possa ser compreendida como melhoria de servigco aos
usuarios, por outro, a padronizacio da fala (assim como no telejornalismo) reforca o padrao
hegemonico e apaga a diversidade da sonoridade oral das pessoas de diversas origens que
habitam a cidade. A tentativa de padronizacao da fala a partir de uma gramatica normativa
decorre do que o linguista Marcos Bagno (2009) aponta como preconceito social. Ha aspectos
de diversidade linguistica e falares locais ligados aos costumes e a cultura de cada regiao a
serem respeitados, sendo que Bagno (2009) aponta que algumas das variacoes de prontncia
nao seriam em si motivo de corre¢do, nio fosse o fato de serem associadas ao perfil
socioecondmico das pessoas que as pronunciam, vinculando preconceituosamente a essa

pronuncia o erro e a ignorancia. Apos o processo de padronizagdo dos avisos do metrd falados
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ao vivo, uma medida eliminou definitivamente a diversidade das sonoridades da fala dos
funcionarios. Os avisos foram gravados por locutores profissionais, seguindo a padronizacgdo
da publicidade e do jornalismo. A voz feminina é de Ana Martins, locutora do Programa do
Gugu, da TV Record, e ancora na 89 FM; e a masculina de Doni Littieri da Rede Globo e
Radio Antena 1 (Brandelise, 2010b).

A fim de oferecer uma maneira alternativa de perceber a(s) cidade(s), o Coletivo
Estopd Balaio conduz o espectador em A Cidade dos Rios Invisiveis por uma travessia do centro
para a periferia da cidade de Sdo Paulo, em uma experiéncia moldada pela escuta. Formado
em 2011 em Sao Paulo por artistas em sua maior parte migrantes nordestinos, o grupo aborda
em sua Trilogia das Aguas questdes culturais e politicas do Jardim Romano, bairro situado no
extremo leste da cidade de Sao Paulo. Nessa série de espetaculos teatrais, o Estopd Balaio
discute as causas e efeitos do ciclo de enchentes que ocorre periodicamente no local,
incluindo os embates com a prefeitura da cidade referentes a uma enchente em particular de
grandes proporc¢des ocorrida em 2009, na qual o bairro ficou alagado por trés meses. Iniciada
em 2012, a trilogia divide o impacto da sazonalidade das chuvas no bairro em trés fases. A
primeira fase (agua) trata do periodo de chuvas intensas de verdo no espetaculo Daqui a Pouco
0 Peixe Pula. A fase (lama) aborda o pos- enchente em O Que Sobrou do Rio. E a fase (po), levanta
questdes sobre o0 periodo de estiagem em A Cidade dos Rios Invisiveis.

Finalizando a trilogia das aguas, A Cidade dos Rios Invisiveis’ entrecruza o tema das
enchentes com aspectos da forte migracdo nordestina para o bairro e as relacoes entre
periferia e centro nas dinamicas sociais da cidade. Concebido a partir do romance As Cidades
Invisiveis (1972) de Italo Calvino, o espetaculo propde uma vivéncia de outras cidades dentro
da cidade, deslocadas do eixo central, ao tracar uma rota poética conduzida por um
audioguia, que atravessa a cidade ligando o centro a periferia.

O espetaculo se inicia em hora marcada na estacdo Bras no Espaco Cultural CPTM,
localizado em uma passarela sem indicacao visivel, atras de um grande outdoor publicitario.
O publico se retine ao redor de uma pequena bancada para receber reprodutores de MP3 e
fones de ouvido, além de instrugdes sobre a primeira etapa da viagem, que parte da linha 12 -
Satira do trem da CPTM. No trajeto do trem, um arquivo de audio ouvido nos fones estabelece

as bases para a cena. As atrizes e os atores recomendam olhar pelas janelas da esquerda do

> Espetéaculo disponivel em: https://youtu.be/rLvOQov-RwA . Acesso em: 28 mai. 2020.
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trem para uma melhor visao da cidade, e indicam o momento em que o publico deve dar inicio
a reproducao do arquivo de audio, todos a0 mesmo tempo.

Essa composicdo sonora em forma de audioguia dirige o olhar do espectador a
elementos ao seu redor: a paisagem em constante modificagio vista pela janela, as placas e
avisos dentro do vagao, os demais passageiros e seus habitos, os atores e atrizes, e a condicao
de superlotacio do transporte. Na sugestio “avance o olhar” dita pela voz gravada, o
espectador ¢ convidado a perceber a mudanca gradual na paisagem urbana ao longo da
viagem. O movimento do trem, na perspectiva de quem olha pela janela, realiza um recorte
especifico da paisagem que se move diante dos olhos, de modo semelhante ao movimento de

camera do travelling lateral sobre trilhos do cinema. Porém, ao invés de mediada pela camera de

cinema, a cidade que se move diante do espectador ¢ presenciada em uma espécie de travelling
vivo (Navarro, 2021, pp. 224).

Uma percepgao estética e social da cidade ¢ entdo proposta pela escuta do audioguia,
que transforma o movimento comum do trem em uma experiéncia imersiva. Enquanto
dispositivos poéticos de articulacdo do real, o reprodutor de MP3 junto aos fones de ouvido
conduzem uma vivéncia sensivel do publico ao longo deste “nao-lugar” (Augg, 1994); um local
de passagem que nao produz afetos. O audioguia promove entdo o espectador a intérprete das
complexidades da cidade, que cotidianamente passam despercebidas ao passageiro comum
que se desloca diariamente pelo transporte ptblico. Ao conjugar dados de realidade com
elementos literarios da obra de referéncia, o audioguia constroi relagdes em momentos de
sincronia entre o audio e a paisagem visual que se modifica gradativamente do centro a
periferia. Em determinado momento, o audioguia convida o espectador a um olhar sobre as
“caixas empilhadas”, se referindo as casas construidas sem acabamento, chamando atencao
para a evolugdo da precariedade habitacional na medida em que o trem avanga. A dramaturgia
sonora alterna entre o contexto de questdes sociais e fragmentos poéticos, e ¢ composta por
depoimentos, poesias, musicas, e indicacoes do qué perceber ao redor. O audio estabelece
ainda relacoes do espectador com o trem, os demais passageiros e as paisagens,
transformando o trem e a cidade em personagens do espetaculo por meio da escuta.

Alguns termos como audioguia, caminhada sonora e audiotour, sio comumente
utilizados para designar os trabalhos que propdoem vivenciar a cidade a partir do

deslocamento do espectador guiado pelo som escutado nos fones de ouvido. Ha duas
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particularidades em A Cidade dos Rios Invisiveis sobre esse aspecto. A primeira, diz respeito ao
deslocamento proposto pela voz gravada, bastante comum na conducio do espectador ao
longo do trajeto proposto pelos artistas. No entanto, em A Cidade dos Rios Invisiveis o
deslocamento ¢é realizado pelo trem, sendo que as sugestdes da voz gravada agem no olhar do
espectador, ampliando sua percepcao para que identifique a sucessio de cidades dentro da
cidade, transferindo portanto a funcido do audioguia de se deslocar para ver para ver para se
deslocar (Navarro, 2021, pp. 225).

A segunda questdo surge ao pensarmos na dramaturgia sonora da primeira parte do
espetaculo como um audiotour. Enquanto tour sugere um deslocamento que se encerra na volta
ao local original, em A Cidade dos Rios Invisiveis, o audiotour desloca o espectador em linha reta
por 30 km, do ponto de partida rumo ao extremo leste da cidade de Sao Paulo. A comum
devolucido do equipamento de audio no ponto de encontro original do publico, encerrando a
experiéncia estética e colocando o espectador de volta a seu cotidiano conhecido e
controlado, ndo acontece apds os 40 minutos do guia em audio. A partir do momento em que
a viagem e a vivéncia poética de atravessar a cidade se encerra, o espectador esta dentro do
Jardim Romano, em outra cidade dentro da cidade, e a partir dali uma segunda experiéncia se
Inicia.

Chegando a estag@o Jardim Romano, o publico € entdo conduzido pelas atrizes e pelos
atores por uma caminhada pelas ruas do bairro. Passando por estabelecimentos comerciais,
casas de moradores e pela sede do coletivo, a problematica das enchentes ¢é resgatada,
enquanto o publico prova das sonoridades e sabores do bairro, presentes nos habitos afetivos
cotidianos. O trajeto vai resgatando as memorias dos moradores até chegar as margens do
Tieté onde se da a cena final do espetaculo, em que os artistas cantam para o rio. Na
contramao do apagamento da diversidade sonora da lingua, promovido pela padronizacao das
mensagens do trem, A Cidade dos Rios Invisiveis reafirma a riqueza da musicalidade nordestina,
na sonoridade da fala das locugdes e cantos escutados no audioguia, na voz das atrizes, dos
atores e de moradores do bairro integrados ao espetaculo, além dos instrumentos musicais
utilizados em cena.

Por meio de dispositivos poéticos, a abordagem performativa do Coletivo Estopo
Balaio materializa memorias e amplia a escuta para a paisagem sonora e as questdes sociais do

bairro. A viagem s6 de ida para a realidade do bairro ¢ estabelecida desde a abertura do
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trabalho, ao propor uma travessia audioguiada que subverte os dispositivos de controle do
transporte publico ferroviario, atuando como um contraponto politico a0 som ao redor

(Navarro, 2021, pp. 227).

Consideracoes finais

Quando levados para a cena ou performance, os dispositivos digitais passam a
dispositivos poéticos. Poetizar se coloca como uma escolha do que sera ouvido e como se dara
a recep¢ao. Em Performing the Digital (Leeker; Schipper; Beyes; 2017), é proposta a ideia de via
de mao dupla da relagao humana com os dispositivos tecnologicos dentro de culturas digitais.
A agéncia dos dispositivos implica que nido ha separacio entre humano e maquina na
contemporaneidade; nos performamos os dispositivos e os dispositivos nos performam. No
trajeto inicial de trem de A Cidade dos Rios Invisiveis, o espectador performa o dispositivo
poético ao acionar a reproducdo do audioguia, e em contrapartida o dispositivo performa o
espectador, o tornando co-produtor da obra quando o convoca a uma série de acoes
perceptivas.

Essa dimenséo artistica no uso do reprodutor de MP3 e dos fones de ouvido em A
Cidade dos Rios Invisiveis, e das caixas de som portateis em Est[acdo] Marielle, assim como a
infiltracao no audioguia do museu Welt podem ser caminhos de como ampliar a escuta para
questdes sociais e politicas. A partir do uso dos dispositivos poéticos, podemos pensar de que
outras formas podemos romper com o amortecimento e o controle de comportamento
impostos pelo som e pelos discursos ao nosso redor. Como utilizar os dispositivos do espago
pablico como estruturas a serem retrabalhadas e colocadas em outra perspectiva, e que outras
mensagens tomariam o lugar dos avisos mecanizados de locais publicos. E a partir dessas
possibilidades, podemos dialogar sobre de que modo ¢ possivel agregar pessoas e propor
reflexoes coletivas em espacos publicos através do som, reaproximando e fazendo ressoar no
espaco publico da cidade maltiplas vozes, em suas plenas e legitimas dissonancias.

Na medida em que o discurso infiltrado pela performance Audioguias de la Verdad ¢
escutado por meio do dispositivo eletronico de audioguia fornecido pelo proprio museu, o
hackeamento do audioguia ¢ real e concreto, correlato as formas de invasio no ambiente

virtual, porém, em uma forma de hackeamento analogico. No caso da intervencdo urbana
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Est[acao] Marielle, na mensagem que chega aos usuarios do metr6 em uma sonoridade que
mimetiza os avisos reproduzidos no sistema de som dos vagoes, os dispositivos sonoros de
controle sio “profanados” (Agamben, 2005) por uma ilusio quase teatral de hackeamento do
sistema de som do metro, em uma forma de hackeamento poético. Nesse caso, temos uma agao
que acontece no limiar entre a acdo real de hackeamento do sistema de som do metrd e o
ilusionismo teatral, ainda que levante davidas se a fonte sonora das mensagens reproduzidas é
de fato o sistema de som dos vagdes ou nio. Ja no caso do audioguia de A Cidade dos Rios
Invisiveis, ha uma nitida diferenciacdo entre o que se escuta nos fones de ouvido e a paisagem
sonora do vagao do trem, desde a explicita construcdo poética e teatral do roteiro sonoro, até
a propria mediacao da escuta pelos fones e pelo MP3 player.

Em cada caso, o proprio grau de semelhanca (ou coincidéncia) ou distancia entre o
meio de reproducio sonoro da acio artistica e 0 meio ou paisagem sonora na qual ela intervém
nao ¢ mero acaso, mas sim o pilar central da propria acio, sobre a qual a infiltracao, a davida

ou a imersdo podem se realizar na relacao entre a escuta e o ambiente onde se escuta.
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O palco sonoro de pod-dramasna perspectiva
brasileira contemporanea

Rodrigo Sacco Teixeira '
Suzane Weber da Silva "
Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS, Porto Alegre/RS, Brasil ™

Resumo - O palco sonoro de pod-dramasna perspectiva brasileira contemporanea

A tendéncia na imersdo em audiodramas indica uma emergente cultura que tem cada vez mais
se adaptado as plataformas de streaming sonoro, potencializando um circuito que preconiza o
lugar da escuta, ao invés da visdo. Este artigo contextualiza o estado da arte da linguagem
audiodramatica na contemporaneidade, partindo-se da analise de alguns pod-dramas,
espetaculos sonoros e trabalhos de pesquisa produzidos por companhias e artistas brasileiros
entre 2018-2022.

Palavras-chave: Audiodrama. Sonoridades. Podcast. Vozes. Pandemia.

Abstract - The soundstage of pod-dramas in the contemporary Brazilian perspective
The trend towards immersion in sound dramas indicates an emerging culture that has
increasingly adapted to sound streaming platforms, enhancing a circuit that advocates the
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O presente artigo ¢ um desdobramento da pesquisa que se desenvolve no ambito do
mestrado’, em etapa de conclusio, intitulada: Podcast Sexagenarte - a vida ndo para: procedimentos
de criacdo em audiodrama com pessoas velhas na pandemia. No processo de pesquisa, formou-se um
grupo virtual com participantes entre 65 e 86 anos, moradores da regido metropolitana de
Porto Alegre, com o objetivo de descobrir, ensaiar e inventariar possibilidades de produzir
arte sonora em tempos de isolamento social. Este processo sera apresentado ao decorrer do
texto junto a outros objetos sonoros que contribuem para a observacdo da ascensao de um
movimento cultural atual que remonta a nova velha estética sonora das criagdes dramaticas
em ambientes digitais. Para isso, analisamos praticas sonoras de produtoras globalizadas,
artistas independentes, pesquisadores e de companhias teatrais nacionais, como a Companhia
Brasileira de Teatro e o Grupo Galpao, realizadas em sua maior parte no periodo da pandemia.
Ainda, abordamos a ascensdo do universo sonoro na atualidade relacionado a heranca de uma

cultura radiofonica amplamente difundida no século XX.

Ascensao da podosfera

Segundo o relatorio State of the Podcast Universe (Voxnest, 2020) consecutivamente em
2019 e 2020 o Brasil foi apontado como o “pais do podcast” devido ao crescimento massivo de
criacdes nesse formato. Entre janeiro e maio de 2020, houve um aumento de 103% em
producdes locais, tornando o Brasil o maior produtor de contetidos na podosfera® em escala
global. Essa demanda coloca o Brasil na 5 posicdo do ranking dos paises mais consumidores
de podcast em 2020, atras apenas da Turquia, India, Colombia e Argentina.

Se o audio ganhou protagonismo com as novas tecnologias e ouvintes de novas
geracoes, o centenario radio também segue firme, forte e com audiéncia cativa no Brasil. O
estudo Inside Radio’ (Kantar IBOPE Media, 2020), revela que 78% dos brasileiros, de 13 regioes
metropolitanas pesquisadas, ouvem radio. Trés em cada cinco dos entrevistados escutam

diariamente em uma média de quatro horas e 41 minutos, seja no aparelho radiofénico,

' Pesquisa de mestrado desenvolvida pelo mestrando Rodrigo Teixeira, no ambito do Programa de Pos-
graduacdo em Artes Cénicas, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, com bolsa de pesquisa CAPES.
Orientagao: Prof.2 Dr.2 Suzane Weber da Silva.

* Na cultura pop, a podosfera ¢ o nome dado ao conjunto de comunidades de podcasters.

3 Disponivel em: https://www.kantaribopemedia.com/estudos-type/inside-radio-2020/
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incluindo o carro, ou dispositivos conectados a internet.

Diante dessa realidade, a presente pesquisa caminha na direcio de uma producio
cultural que cada vez mais se expressa nas plataformas digitais, como é o caso dos pod-dramas
ou audiodramas em podcast.

Nos podcasts atuais ¢ menos comum encontrarmos contetidos identificados por
nomenclaturas como radionovela, radioteatro ou pecas radiofonicas. Guarinos (2009) aponta
que o termo audiodrama vem sendo adotado na atualidade, visto que muitos formatos de
ficcao sao emitidos pela internet, nao mais pelo radio.

No livro Bem Lembrado - Historias do radioteatro em Porto Alegre (2002), o contrarregra e
radio ator Luis Sandin lamenta o desmonte do aparato radio teatral vivenciado no Brasil. A
partir da década de 50, a televisao, pouco a pouco, passou a ser incorporada ao cotidiano dos
brasileiros, apropriando-se das audiéncias das radionovelas na diregao das telenovelas, para

onde também migrou boa parte do interesse dos anunciantes.

[...] Acho também que a extincao do radioteatro foi uma estupidez. As razdes eu nao
encontrei, porque o radioteatro na Europa continua ativissimo. E ha um novo
mercado. Hoje, o radioteatro ¢é feito de uma maneira diferente, o texto é menor. Na
Radio Colonia, na Alemanha, que ¢ uma das lideres, la chamam de pecas
radiofonicas, que nao sio mais em capitulos, sio trabalhos completos. Com a
televisao houve um deslumbramento por parte dos patrocinadores, um relaxamento
muito grande, um egoismo muito grande por parte dos proprietarios de radio, que
deixaram grandes vozes, grandes atores, grandes artistas na miséria. O empresario
conseguiu fazer com que o radio desaparecesse (Spritzer; Grabauska, 2002, p. 101).

A estranha sobrevivéncia do radiodrama® é discutida no artigo que integra um acervo da
historia do radiodrama da BBC. Ao mesmo tempo que a Radio 4 mantém estilos classicos para
ouvintes mais tradicionais, avalia a sua sobrevivéncia ao ataque da televisio e da cultura pop
nao apenas porque:

[...] era um género de heranga “protegido”, mas também - mais positivamente -
porque era um dos poucos lugares dentro da ecologia de radiodifusio britanica onde
alguns dos trabalhos criativos mais desafiadores e experimentais podiam ser
cultivados e expostos, e onde as ideias politicas as vezes podiam ser exploradas de
forma ainda mais eficaz do que nos programas de noticias do dia-a-dia (David
Hendy, s.d).

A permanéncia das ficcoes de radio observada na Gra-Bretanha, adequadas aos

procedimentos técnicos e dramattrgicos da contemporaneidade, nio se comporta da mesma

* Traducao do autor a partir do original em inglés: “The Strange Survival of Radio Drama”. Disponivel em:
https://www.bbc.com/historyofthebbc/100-voices/radio-reinvented/the-strange-survival-of-radio-drama/
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maneira no Brasil do século XXI, onde as transmissoes nesse formato sao atipicas, menos
populares. Ainda assim, essa cultura se mantém viva através de iniciativas promovidas por
radios universitarias, culturais, educativas, comunitarias e religiosas, como ainda veremos
neste texto.

Na atualidade, o género ficcional adaptado ao radio também pode ser percebido em
pequenos antncios comerciais. E comum a publicidade radiofénica criar pequenos quadros
dramatizados com o intuito de melhor promover o produto anunciado. Publicitarios
apropriam-se de principios basicos da linguagem radiofonica, instaurando atmosferas que
reduzem a monotonia do discurso comercial, movimentando a imaginacao do ouvinte.

Embora nao seja comum no Brasil contemporaneo a transmissao de pecas radiofonicas
nas frequéncias de radio, os modernos podcasts tem cada vez mais conquistado espaco na
producio de audiodramas, storytellings e experimentos audioartisticos, escutados por fones de
ouvido conectados a smartphones.

No mesmo periodo em que Bertolt Brecht se dedicava a escrita das pecas diddticas, entre
1927 e 1932, o dramaturgo ensaiou importantes reflexdes sobre o radio - até entdo um novo
meio de comunicagdo para a época. Desenvolveu, assim, a Teoria do Rddio.

Brecht buscava transformar o radio em um instrumento de comunicacao bidirecional,
que fizesse com que cada ouvinte se tornasse um produtor de informagio. O radio nasceu
“para permitir a interacdo entre os homens e nao para ser o que depois veio a se tornar - um
aparelho de emissao controlado pelos monopolios e a servico de uma logica mercantil” (Celso
Frederico, 2007, p. 220). Décadas mais tarde, o pressuposto almejado por Brecht, de reabilitar
os ouvintes como produtores, se consolida com o fendmeno mundial dos podcasts, originado
em 2004.

Schlotfeldt et al. (2017, p. 7) aponta quatro caracteristicas principais que definem o
podcasting e de certa forma o diferenciam do radio.

1) Assincronia: visto que geralmente nio sio transmitidos ao vivo, a midia permite o
acesso a programas de acordo com a disponibilidade/interesse da(o) ouvinte;

2) Atemporalidade: os contetdos anexados nos agregadores RSS geralmente sio
armazenados por tempo indefinido, conferindo a(o) ouvinte a possibilidade de escuta-lo

novamente sem depender de reprise;
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3) Mobilidade: o acesso a dispositivos eletronicos, como computador, smartphones e
tablets com acesso a internet ndo restringe a(o) ouvinte a um espaco fixo; (se baixados
anteriormente nao € necessaria conexao de internet durante o consumo dos programas).

4) Personalizacdo: a enorme gama de temas e contetdos leva em conta o gosto pessoal
de cada ouvinte, o que gera uma identificacdo maior com o publico.

Aos aspectos de mobilidade e personalizacdo recaem algumas ressalvas. Radios de mao
podem ser transportados de um lugar ao outro, assim como o acesso as estagdes sio
disponiveis via celulares moveis. Diferentes estacoes possuem diferentes programas e
contetdos. A(0) ouvinte de radio também ¢ dado o livre arbitrio para personalizar sua escolha
mediante estacoes ou programas preferidos.

Rever os tipos de producoes radiofénicas do passado auxilia a compreender as
producoes atuais e defini-las no presente. O género Entretenimento pode ser dividido em trés
categorias no drama radiofdnico ficcional: radionovela, seriados e programas unitarios (ou
pecas radiofonicas), reconhecidos pelo carater independente. Mirna Spritzer (2005, p.46),
pormenoriza as pecas radiofonicas em oito subtipos: esquete; conta¢do de historias; leitura
dramatizada; radiodrama/peca radiofénica dramatica (com vozes de personagens
reconheciveis, dialogos, conflitos, acio dramatica realista); peca radiofonica épica (dramatiza
um personagem ou uma voz); monologo interior; poemas sonoros; e criacio experimental
(combinando musica, vozes e efeitos sonoros).

Na podosfera, geralmente as criacoes do género Entretenimento perpetuam a
categorizacdo elencada acima. Aferimos que no universo podcast, audiodrama se refere a
criacdes do género Entretenimento, seja drama ou humor, ficcional, autoficcional, documental
ou biografico, com vozes de personagens reconheciveis, dialogos, conflitos e acao dramatica
realista.

Assim como no titulo desta secdo, na sequéncia do texto optamos por usar a
nomenclatura “pod-drama” ou “audio-série” para mencionar audiodramas referentes a projetos
com multiplos episodios, independentes entre si, ou seriados, geralmente divididos em

multiplos capitulos.

Rodrigo Sacco Teixeira; Suzane Weber da Silva.

O palco sonoro de pod-dramas na perspectiva brasileira contemporanea.

Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 76-96.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 80




VOZ e CENA

Pod-drama na era de ouro do streamingsonoro

O pod-drama na era de ouro do streaming deflagra um movimento cultural global. A
ascendéncia da podosfera, nas tltimas duas décadas, expandiu-se como um espaco consagrado
para pesquisa, criagdo, disponibilizacio e consumo de audiodramas em plataformas de
streaming sonoro. Qualquer usuario com recursos técnicos basicos esta apto a criar, editar e
distribuir virtualmente a sua peca audioartistica.

No exterior, os podcasts de ficcao ganharam contornos profissionais. As historias
produzidas no atual universo sonoro fazem parte de uma tendéncia de mercado, engajando,
inclusive, astros do cinema, e inspirando producdes audiovisuais. Um exemplo ¢ a audio-série
Homecoming’ (2016), estrelada por nomes como Catherine Keener e David Schwimmer.
Originalmente produzida em podcast, o sucesso da audio-série garantiu a sua adaptagao para o
formato audiovisual, instituindo as plataformas sonoras um papel mercadologico, um
termometro de audiéncia.

Dada a vasta gama de podcasts vinculados ao género Entretenimento (drama/humor),
apresentamos algumas referéncias de pod-dramas, espetaculos sonoros, pecas radiofonicas e
trabalhos de pesquisa e criacao em audiodrama produzidos por artistas brasileiros, entre 2018
e 2022, acionando e potencializando um circuito que preconiza o som ao invés da imagem.

Selecionamos algumas referéncias do género ficcional em audio, a partir de repertorios
de escuta diversos do ponto de vista estético, e os categorizamos em trés marcadores

baseados nos processos e contextos de producao:

1) Podcast original Spotify
e Sofia

2) Criagoes audjoartisticas produzidas por companhias teatrais brasileiras
® Quer ver Escuta (Grupo Galpao)

® Maré (Companhia Brasileira de Teatro)

> Disponivel em: https://gimletmedia.com/shows/homecoming
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3) Trabalhos de pesquisa e criacio em audjodrama no ambito da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul
® Podcast Sexagenarte - a vida ndo para (Pesquisa de Mestrado de Rodrigo Teixeira,
autor do artigo, com orientacdo da Profa. Dra. Suzane Weber da Silva)
o Criacdo artisticas para audiodrama (Trabalho de Conclusdo de Curso de Henrique
Sommer)
® DiadeIra (Estagio de atuacdo de Jodo Pedro da Cunha no Departamento de

Arte Dramatica)

Podcast original Spotify

O Spotify esta investindo de forma consistente para consolidar-se como a maior
multiplataforma de dudio do mundo. Para isso, tem diversificado seus produtos ultrapassando
a variedade da sua biblioteca de musicas e de podcasts sobre cultura pop, esportes, negocios,
tecnologia e etc.

Em abril de 2018, a produtora de podcasts narrativos Gimlet (adquirida pelo Spotify em
2019) langou, nos Estados Unidos, a audio-série Sandra. O pod-drama ficticio, dividido em sete
episodios de 20 minutos, retrata um mundo onde a inteligéncia artificial nao ¢ tao artificial
assim.

Devido aos seus temas relevantes acerca de tecnologia, seguranca do usuario e auto
realizacao, o Spotify considerou uma historia que valeria ser contada para ouvintes em todo o
mundo. Javier Pifol, chefe do Spotify Studios na América Latina, afirma: “Este é o nosso
primeiro projeto de podcast em escala global no Spotify. [...] Quando decidimos que Sandra seria
global, concordamos em um objetivo comum: adapta-la a cultura local® (Spotify, 2020)”.

Lider no mercado de podcasts na América Latina, o Spotify adaptou a audio-série para
quatro mercados, adquirindo diferentes titulos: Sonia (México), Sara (Franca), Susi

(Alemanha) e, no Brasil, Sofia. O veiculo de streaming afirmou que fez questdo de utilizar

® Tradugao dos autores a partir do original em inglés: “This is our first podcast project on a global scale on
Spotify [...] When we decided that Sandra would go global, we agreed on one common goal: to adapt it to the
local culture”. Disponivel em: https:/newsroom.spotify.com/2020-07-06/spotifys-sandra-podcast-goes-global-
and-local-with-sara-susi-sonia-and-sofia-debut/
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roteiristas nativos de cada regido, de modo que as caracteristicas locais fossem mantidas em
todas as versdes da trama.

A versio brasileira conta com vozes conhecidas de novelas e programas de televisio,
entre elas Monica lozzi, Otaviano Costa e Cris Vianna. Em cada pais, os estadios investem em
artistas que ja fazem parte do imaginario do pablico, misturando atores tradicionais de TV e
cinema, além de criadores e influenciadores digitais. Essa pratica opera, também, como uma
estratégia de marketing, na qual se aproveita o engajamento das redes sociais dos profissionais
envolvidos, atraindo novos ouvintes. O elenco principal de Sofia soma, no Instagram, a marca
de 14 milhoes de seguidores.

Do ponto de vista da percepcao do trabalho de atuacio para a linguagem
audiodramatica, Cris Vianna relata o desafio de desenvolver uma oratoria que transmitisse
frieza e objetividade de uma maquina sutilmente humana: “Estavamos buscando a Sofia da
inteligéncia artificial, entao eu tive que me afastar do sentimento. Eu aprendi a me escutar
ainda mais dentro desse processo” (Papel Pop, 2020).

Ja o ator Otaviano Costa, que iniciou sua carreira como radialista e possui experiéncia
como dublador em diversos filmes nacionais de animacao, vislumbra um futuro promissor
para contetdos criativos em formato podcast: “Um formato que eu acho irreversivel no futuro.
Era algo que estava no subconsciente. E um jeito de emplacar uma nova (velha) forma de
dramaturgia” (Ibid.).

A adaptacdo de Sandra para Sofia é a primeira audio-série original produzida pela
equipe do Spotify Studios no Brasil. Nessa mesma linha, novas apostas tém sido produzidas. E o
caso do pod-drama Paciente 63, com interpretacao da atriz Mel Lisboa e do cantor e também ator
Seu Jorge; e a audio-série A Febre de Kuru, interpretada por Cleo Pires e Silvero Pereira,
disponibilizada na plataforma Orelo.

Incontestavelmente, as plataformas de streaming sonoro instauraram um novo circuito
de producao de tramas do género ficcional no ambito global, assumindo a criacio de pod-
dramas originais. A adaptacdo de Sandra, em quatro versoes, representa um endosso do

crescimento do meio em escala global
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Criacoes audioartisticas produzidas por companhias teatrais brasileiras

Nos meses iniciais da pandemia de Covid-19, as producdes do género ficcdo, nos
suportes de cinema e televisdo, interromperam suas atividades, permanecendo longe dos
estudios por ao menos cinco meses.

Enquanto o segmento audiovisual profissional desacelerou, experimentagdes sonoras
em formato podcast acompanharam o ritmo de crescimento que as plataformas de streaming ja
vinham demonstrando. Ascenderam ainda mais, sem perder o nivel de qualidade de

- . . L 1e . 7
transmissdo e com custos inferiores. O professor de Radio da UFRGS, Luiz Artur Ferrareto’,

discute as adaptacoes ao cenario pandémico:

Ja era uma tendéncia anterior. Ai chega a pandemia e as pessoas precisam estar
afastadas. Nao da para produzir video do jeito que se produzia. Com 4udio, ndo. O
ideal é gravar com todos os atores, mas, mesmo separados, da para conecta-los ao
mesmo tempo (GZH, 2020)°

O nivel de profissionalizagdo e de recursos técnicos disponiveis - muitos gratuitos -
favoreceram o terreno sonoro. Com menor dificuldade, é possivel improvisar um estadio de
captacdo de audio em um comodo da casa, recorrendo, em ultima ou primeira instancia, a
acustica favoravel de um armario forrado por cobertores. A montagem, a cargo de softwares de
edicao, aglutina vozes oriundas de “estudios” distintos, criando a ilusdo de que elas nunca
foram impedidas de ressoarem no mesmo espaco, no instante imediato da acao.

Em julho de 2021, os ouvintes da Radio Inconfidéncia, uma emissora de radio pablica
do estado de Minas Gerais, foram interpelados por vozes que, até entdo, nao encontravam-se
nas ondas hertzianas. F o caso da peca radiofonica Quer Ver Escuta’ do Grupo Galpao™, que

inicia com 0s seguintes versos:

" Luiz Arthur Ferraretto ¢ professor e coordenador do Nucleo de Estudos de Radio da Faculdade de
Biblioteconomia e Comunicacao (Fabico) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

8 Matéria disponivel em: https://gauchazh.clicrbs.com.br/cultura-e-lazer/noticia/2020/08/audiosseries-
explodem-na-quarentena-e-revivem-era-das-radionovelas-conheca-as-producoes-
cked5602t0010013gd8pkqc25.html

® Quer Ver Escuta (2021). Diregao: Marcelo Castro e Vinicius de Souza. Elenco: Antonio Edson, Eduardo Moreira,
Inés Peixoto, Julio Maciel, Lydia Del Picchia, Paulo André, Teuda Bara. Ficha técnica completa:
https://www.grupogalpao.com.br/pt-br/repertorio/quer-ver-escuta

'O Grupo Galpao € uma das companhias mais importantes do cenario teatral brasileiro, cuja origem esta ligada
a tradicdo do teatro popular e de rua. Criado em 1982, o grupo desenvolve um teatro que alia rigor, pesquisa,
busca de linguagem, com montagem de pecas que possuem grande poder de comunica¢do com o publico.
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No tempo antigo, Deus falou. Usou a voz para criar o Universo. O grande sopro. Ja
no mito Maia, a criacdo surgiu do dialogo, nio do monologo. Dois antepassados se
juntaram na escuriddo da noite e conversaram. Dessa conversa, nasceu o mundo. Dai
em diante, os mortais tambhém aprenderam a falar. O primeiro poema do Ocidente
nao foi escrito, foi memorizado. Cantado por muitas geracoes. Isso quer dizer que
no6s também soamos. Soamos como o sino da igreja da minha infancia, que anunciava
as horas do dia, a reza, a morte. Como o apito do trem que trazia a novidade, a
partida, a saudade. Ou como o apito da fabrica, que sufocava o choro dos meus
irmaos a espera do meu pai. Nenhum desses sons, nem o sino, nem o apito foram
iguais todos os dias, ainda que parecidos. Todo som nasce e morre no instante que
soa, tnico, irrepetivel. Até que os humanos resolveram gravézlos (Quer ver escuta,
Grupo galpao, 2021)",

Parece mentira anunciar a abertura de uma peca radiofdnica, transmitida no seu lugar
de origem, no tempo de um texto que discorre sobre a heranca dessa linguagem adotada pelos
gigantes streamings de podcasts. Mas, em tempos de fake news, a verdade ¢ essa: diretamente de
Belo Horizonte, Minas Gerais, as ondas de radio vibraram a frequéncia do inventivo Grupo
Galpao. No dia 10 de julho de 2021, as 21h, ouvintes mineiros - e de todo Brasil - tiveram a
chance de escutar o som do novo velho radiodrama.

A “experiéncia sonora”, como o grupo por vezes nomeia, ¢ oriunda de um processo de
criacdo anterior a pandemia, que visava tracar o caminho conhecido pelo Galpao: participacao
em festivais de teatro, apresentacdes presenciais, turnés regionais e nacionais, contato com o
publico em um mesmo tempo-lugar.

Em dialogo com um acervo de poesias - principal material disparador para esta criacio
coletiva - 0 poema “Quer ver?”, escrito pelo mineiro Francisco Alvim, inspirou o Galpao a criar
a peca antes da escuta propriamente dita se tornar estimulo sensorial e um dos elementos

tematicos centrais.

Nossa investiga¢do se deu em cima da matéria dos poemas, que transita por géneros.
Os capitulos trazem elementos da ficcdo, entrevista, masica, da propria poesia, mas
ndo existe uma narrativa linear' (Inés Peixoto, atriz do Galpao).

A peca radiofonica apresenta sete personagens: um colecionador de sons; uma atriz
que esta perdendo a memoria; um homem que guarda uma voz; um c@o que estuda linguas;

uma sereia que 1& poesia; uma mulher em movimento; um locutor em busca de siléncio. Ainda,

" Trecho da peca radiofonica disponivel em: https://youtu.be/WnOFsdYr82Y

= Entrevista concedida ao Jornal Estado de Minas. Disponivel em:
https://www.em.com.br/app/noticia/cultura/2021/07/10/interna _cultura,1285307/galpao-estreia-quer-ver-
escuta-primeira-peca-radiofonica-do-grupo.shtml
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as vozes do elenco principal somam-se a vozes de artistas que ja participaram de outras
montagens do grupo. Uma delas, o ator Paulo José.

A exploragao da vertente e da matriz radiofonica como uma velha nova possibilidade
expressiva incorporada pelo Galpao, é uma resposta artistica ao cendario de indefinicao

provocado pela pandemia.

O objetivo seria estrear “aquela peca em marco de 2020, no teatro™. As op¢des seriam
esperar o indefinido da pandemia ou criar em outra lingnagem. Alguns de nos ja
vinhamos pesquisando, experimentando e criando coisas autorais em audio. A ideia
foi proposta e recebida com entusiasmo pelo grupo” (Marcelo Castro, diretor de
“Quer Ver Escuta”).

Levando em conta que a linguagem radiofonica poderia ter sido trabalhada pelo grupo
antes ou depois do periodo de interdicao, a equipe pactuou que o novo terreno de criacio nao
substituiria ou adaptaria a peca presencial. A impossibilidade da presenca conduziu o Galpao
a habitar o lugar dos sons, ruidos e siléncios. Um lugar igualmente instigante e vivo, como o

teatro. Nesse sentido, Bauab (1990) afirma:

A caréncia da imagem nio pode ser atribuida ao radio enquanto pobreza material
que redundaria, consequentemente, em ineficicia comunicativa e, também, nesse
caso, artistica. Na falta de outros senio os meios acusticos, as possibilidades de
criacdo se ampliariam ilimitadamente dentro desse universo Gnico, sonoro, que nio
se distingue por ser exatamente modesto (Bauab, 1990, p. 108).

Paulo André¢, ator da peca radiofonica, com suas “retinas fatigadas drummondianas,
esgotadas das telinhas” (Ibid), reflete sobre a preocupacio do Galpao ao transitar por lugares
provisorios ou lugares precarios, como os eventos culturais mediados por telas. A
impossibilidade tornada poténcia criou Quer Ver Escuta, um lugar que diz por si: a linguagem
radiofonica redescoberta frente a necessidade de saber ouvir e aprender a ouvir.

A estreia da peca radiofonica na Radio Inconfidéncia também gera uma oportunidade
de estabelecer novos velhos vinculos com os ouvintes. A transmissio ao vivo na radio
possibilita que a(o) ouvinte desavisado escute uma obra radiofonica, assim como o (a)
espectador(a) desavisado(a) que atravessa a cidade e se depara com uma apresentacao de
teatro de rua. Tratando-se de uma cultura de radio nacional que esvaziou suas estagdes das
pecas radiofonicas, reocupar esse espaco significa ampliar o filtro do puablico, ampliar as

possibilidades de encantamento sonoro.

" Entrevista concedida na live de estreia de Quer Ver Escuta, mediada pela professora e pesquisadora em Artes
Cénicas, Julia Guimaraes. Disponivel em: https://youtu.be/alFmPiPCbVY
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Para Spritzer (2002), o radio nunca deixou de ser um espago intacto para a

dramaturgia no radio brasileiro.

Ao atuar para ser ouvido, o ator tem na sua voz as possibilidades de provocar o
imaginario de quem escuta. Em frente ao microfone, o ator trabalha com a
consciéncia de quem fala em linha direta com o outro, ouvinte. E o convida a
mergulhar para dentro de seu proprio mundo. Quem escuta, encontra no outro que
fala reflexos de si mesmo, pois € pela voz do ator que chega ao acervo de imagens da
memoria, de um tempo/espaco subjetivo (Spritzer, 2002, pp. 187-188).

O fator “coincidéncia” pode ser uma das qualidades do radio. Uma vez que nio pausa,
pode pegar ouvintes desprevenidos e encontrar um meio de fazer com que os inconscientes se
comuniquem (Bachelard, 1985). Nesse sentido, o radio ¢é diferente dos podcasts que,
armazenados na nuvem, tocam apenas quando o usuario acionar o play.

Além da nostalgia a época das radionovelas, a estreia ao vivo de Quer Ver Escuta para
todo Brasil se aproxima do intuito que sempre acompanhou o Grupo Galpdo: estar ao pé do
ouvido do publico, no tempo da duragio do acontecimento sonoro, seja no teatro ou, agora, no
radio.

Quer Ver Escuta é a primeira peca radiofonica do Grupo Galpdo. A versao apresentada na
Radio Inconfidéncia foi a obra completa, assim como a reapresentacdo na Radio UFMG
Educativa (104,5 FM). Nas plataformas de streaming'?, a obra esta dividida em cinco episodios,
os quais foram lancados processualmente.

Deste lugar de escuta e experimentagdo - onde o contexto restritivo da pandemia da
Covid-19 desembocou em caminhos até entdo pouco explorados por companhias teatrais
brasileiras na cena contemporanea - como € o caso da estreia radiofonica do Galpao,
observamos esta similitude no processo criativo de Maré” (escrito em 2015), espetaculo

sonoro da Companhia Brasileira de Teatro'.

Dramaturgias sonoras. Vozes no espago. Pessoas em suas casas conectadas a uma
mesma musica e a um acontecimento no tempo presente. Escolha um lugar
confortavel em sua casa, diminua a luz, e prepare seus fones de ouvido para uma
experiéncia sonora”” (Companhia Brasileira De Teatro, 2020).

14Disponivel no Spotify, Apple Podcast ¢ Google Podcasts: https://open.spotify.com/show/6D6jvbIBe]Jal 3kSQMoN9D
" Maré¢ (2015). Dramaturgia e direcio de Marcio Abreu. Desenho sonoro: Felipe Storino. Vozes: Cassia
Damasceno, Fabio Osorio Monteiro, Felipe Storino, Giovana Soar, Grace Passo, Key Sawao, Nadja Naira.

' A Companhia Brasileira de Teatro ¢ um coletivo de artistas de varias regides do pais fundado pelo dramaturgo
e diretor Marcio Abreu em 2000, em Curitiba, onde mantém sua sede num prédio antigo do centro historico. Sua
pesquisa € voltada sobretudo para novas formas de escrita e para a criacio contemporanea.

" Teaser do espetaculo sonoro Maré disponivel no canal do YouTube da Companhia Brasileira de Teatro:
https://youtu.be/bl0Ge48er5U
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Maré ¢ uma tentativa de escuta orquestrada pelos sons das palavras de uma escrita
dramaturgica atravessada por instrumentos, objetos sonoros, sintetizadores, computadores e
construcoes sonoras a partir de tecnologias digitais. Esses recursos sio suporte para contar
essa historia:

Maré ou Complexo da Maré, ¢ um dos maiores complexos de favelas do municipio
do Rio de Janeiro. E localizado na zona norte da cidade. Em 2013, quando aconteceu
no Brasil uma série de protestos e manifestacoes para reivindicacdes diversas,
chamadas Jornadas de Junho, houve na Maré uma chacina. Ha, na Maré e em
diversas favelas do Rio de Janeiro e de outras cidades do pais, desde tempos
imemoriais, chacinas perpetradas pela policia e pelo crime organizado. Esta peca é
afetada por este acontecimento. Esta peca é uma reacio artistica ao real. Esta ¢ uma
peca de invencido (Companhia Brasileira De Teatro, 2020).

Em debate'® virtual realizado apos a escuta coletiva de Maré, entre a Companhia
Brasileira de Teatro e a comunidade universitaria da UFRGS, a interdicao causada pela
pandemia também foi apontada como um marco desta criacdo sonora. Marcio Abreu aponta a
“precariedade” como um fator criativo mobilizador e critica o enaltecimento de situagdes
ideais. Para o dramaturgo, criagdes artisticas sdo feitas a partir das situacdes dadas, sejam elas
restritivas, precarias ou, até mesmo, ideais.

No tocante a atuagao, as atrizes refletem sobre a dinamica do processo, permeado pela
impossibilidade de encontros e ensaios presenciais, gravacoes caseiras de audios e a
precariedade dos equipamentos de captagio de som.

Nadja Naira explica que o ambiente ruidoso pertencente a atmosfera sonora da
propria historia nio exigiu uma limpeza absoluta na captacédo das falas. Portanto, a estrutura
acustica para a gravacdo operou em segundo plano. Por outro lado, a prioridade da atriz
destinou-se ao enderecamento da voz e as distancias entre a emissao do som e o microfone.
Para construir o cenario sonoro, ao gravar, Nadja se questionava a quem estaria enderecando a
voz: para alguém proximo ou distante da cena?

Para a atriz Cassia Damasceno, as leituras e ensaios coletivos virtuais, anteriores as
gravacoes, criaram uma memoria sonora fundamental para a harmonia das vozes, ja que as
gravacdes precisariam ser individuais. Ainda assim, a possibilidade de gravar, regravar e

repetir quantas vezes fossem necessarias, a depender do retorno do diretor, gerava uma

'® A apresentacio de Mar¢ na disciplina Prdticas do corpo em danca, performance ¢ improvisacdo foi uma iniciativa
conjunta, organizada pela professora Suzane Weber da Silva e pelo mestrando Rodrigo Teixeira, em parceria
com o Departamento de Difusdo Cultural da UFRGS, com mediacdo da Professora Mirna Spritzer. O encontro
esta disponivel em: https://youtu.be/QamTIZ1-YMA
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constante apreensdo no sentido da vocalidade comunicar-se com a atmosfera transmitida
pelas colegas de elenco.

Giovana Soar aponta uma consequéncia, ou um fator facilitador, resultante do tempo e
da trajetoria continua da Companhia. Por um prisma, a criacio de uma linguagem propria
instituida pelos pares de trabalho e, por outro, a sensibilidade a escuta do proprio grupo,
instaura uma intuicao coletiva que reflete no resultado do trabalho.

Em Maré, o desenho de som constitui-se como um elemento de composicdo
fundamental para contar a historia. Abreu atribui a edicio sonora um processo de
expressividade composicional tao relevante quanto a escrita dramatargica. Além do desenho
de som compor a espacialidade das paisagens e dos cenarios, ele provoca, durante os instantes
da narrativa, a ilusdo do encontro dos corpos e vozes, ainda restritos a distancia.

Além das escutas coletivas, que convocaram publico e equipe criativa a
compartilharem o tempo presente, mesmo que na esfera virtual, o espetaculo sonoro Maré esta
disponivel nos streamings'. O podcast Ficcoes Itaii Cultural retne uma série de audiodramas
oriundos de dramaturgias diversas, protagonizados por artistas do teatro brasileiro, como ¢ o

caso da Companhia Brasileira de Teatro.

Trabalhos de pesquisa e criacio em audiodrama no ambito da Universidade

Federal do Rio Grande do Sul

Ao longo de sua historia, o Departamento de Arte Dramatica (DAD/UFRGS)
assenhora, no seu amplo repertorio de pesquisa e criagcio, um trabalho comprometido com o
estudo da linguagem radiofonica.

A partir de 1993, o DAD ouviu nascer o projeto de pesquisa O trabalho do ator voltado
para um veiculo radiofénico, coordenado pela professora Mirna Spritzer. O que sempre norteou o
estudo foi considerar que o drama no radio brasileiro ¢ um espago atemporal pouco
explorado, no qual a peca radiofénica contemporanea pode ocupar. O enfoque da pesquisa
situava a arte da atriz/do ator no seu espago de formacao, considerando o radio como um
veiculo expressivo capaz de repercutir na qualidade da experiéncia teatral das alunas e alunos

artistas (Spritzer, 2005).

Y Maré no Spotify: https.//open.spotify.com/episode/ORad417kEAzk3OnLIxIrya
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O projeto deu origem ao Niicleo de pecas radiofonicas de Porto Alegre, formado por bolsistas
de iniciacdo cientifica, atores e atrizes profissionais, diretores, autores e produtores. O Niicleo
construiu um espaco de transmissio em contato direto com a(0) ouvinte através do programa
Radioteatro, em parceria com a Radio FM Cultura. Esse espaco aprofundou o conhecimento
especifico da linguagem estendendo-se para o palco, mediante espetaculos que se utilizam das
questoes do radio como linguagem artistica.

A tese O corpo tornado voz: a experiéncia pedagogica da peca radiofonica (2005), desenvolvido
pela professora, radialista e pesquisadora da linguagem radiofonica Mirna Spritzer, narra a
trajetoria de uma faculdade de Artes Cénicas onde o dizer radiofonico marca presenca; onde
as memorias dos tempos de ouro do radioteatro e da radionovela sio lembradas; onde a
experiéncia radiofonica transporta aos atores a sensibilizagdo da voz que neste veiculo
assume o estado de corpo; onde a peca radiofdnica constitui-se como uma experiéncia
pedagogica da imaginacao.

A heranca da linguagem radiofonica repercute nas geracoes que nasceram com fones
de ouvido e conheceram os dramas de radio como uma linguagem do passado. Acontece que
as orelhas nao tém palpebras e a historia, que ¢ ciclica, reposiciona as notas em novas
melodias, em outras frequéncias de transmissao.

Nessa perspectiva, estudos apresentados no Instituto de Artes (IA/UFRGS), entre
2018 e 2022, somam-se a presente pesquisa ao infiltrarem-se nas midias de streaming por meio
de investigacoes em processos de criacdo que tangem pecas audioartisticas.

Um dos casos, ¢ a pesquisa que indicamos no inicio do texto, desenvolvida no ambito
do mestrado em artes cénicas, 0 Podcast Sexagenarte - a vida ndo para™. O processo de criagao do
pod-drama Sexagenarte é consequéncia de uma mudanga de rota. A pesquisa é marcada pela
desestabilidade causada pela pandemia de Covid-19, entre 2020 e 2022, e pelos impactos nas
formas de conviver e criar artisticamente em isolamento, sem perder de vista a crise politica e
as mazelas sociais agravadas pelo governo brasileiro.

Afetados pelo aumento do ntmero de vidas perdidas pela pandemia, bem como pelo
impacto psicologico resultante do isolamento social, inventariamos - em quarentena -
alternativas para prosseguir com a pesquisa em linguagem audiodramatica que ja se articulava

antes da interdicdo pandémica. Nessa nova condic@o, convidamos pessoas idosas, com e sem

2 Disponivel no Spotify: https://open.spotify.com/show/4QmrZbe TIFQxGTy8WBOw4k
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deficiéncia visual, entre 65 e 86 anos, moradores da regido metropolitana de Porto Alegre,
para participar de um laboratorio tecnoconvivial de experimentacdo em audiodrama.

O projeto Sexagenarte ¢ um convite a escuta. Como um ouvido-testemunha, oferece
escuta as vozes de quem tem muito a dizer. E feito das historias de oito “novos velhos corpos”
(Weber, et al., 2020), recolhidos de intimeros pertencimentos. E feito por diferentes formas
de ver, sentir e escutar o mundo. As historias narradas recebem contornos da linguagem do
audiodrama, neste lugar inventado pela humanidade para criarmos uma realidade suspensa,
fora do cotidiano, onde impera a imaginagao. As dramaturgias dos episodios foram compostas
a partir de dindmicas de sensibilizacdo e jogos teatrais como disparadores de memorias e
experiéncias de vida.

A partir de uma cartografia tematica, elencamos seis topicos para nortear a curadoria
das historias: relevancia pessoal e identificagao; diversidade de narrativas; questdes sociais,
esteredtipos e estigmas; sonoridades; desenvolvimento de personagens e dialogos; duracao
minima e maxima do episodio.

Partimos da ideia de que o processo de edicio na linguagem do audiodrama opera
como um procedimento de composicdo tdo valioso quanto o processo de criacio do texto
dramaturgico.

O movimento, as acoes e o tempo de fruicdo da narrativa - idealizados no roteiro a
partir das indicacoes sonoras, do jogo de dialogos entre os personagens ou pela rubrica do
clima que se pretende instaurar, baseado na selecio desta ou daquela trilha sonora - cabera ao
ouvido e a intui¢ao ritmica de um(a) artista-editor(a).

Em se tratando do pod-drama Sexagenarte, todos episodios foram organizados em
roteiros. Esta escolha foi tao pedagogica e processual - na medida em que alicercarmos nosso
foco de estudo em materiais dramattrgicos correspondentes - quanto técnica - uma vez que
as diretrizes dos roteiros orientavam a interlocucao e sintonia entre o diretor-dramaturgo e o
artista-editor, representado pela figura do desenhista de som, Henrique Sommer”".

O fator restritivo causado pela pandemia impds, com maior intensidade, a importancia
do papel da edicdo. As gravacdes das atrizes e atores, captadas separadamente em seus

“estudios improvisados”, por meio dos seus aparelhos celulares, requeriam, em primeiro lugar,

*! Henrique Sommer é musico, compositor, professor de musica e bacharel em Musica Popular Brasileira pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Multiartista, atua como técnico de som direto e desenhista de som
de producoes audiovisuais e audiodramaticas.
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a montagem cronologica na ilha de edicdo. Ao encargo do diretor-dramaturgo, na pré-selecio
dos melhores takes avalia-se a qualidade da atuacio do elenco. Ao encargo do editor, as
qualidades técnicas e interpretativas sdo equacionadas considerando a igual importancia de
ambas.

O imenso desafio posto aos atores ao gravarem suas falas sem a contracenacao direta
com seus pares, agora também se torna um desafio na pos-producdo. Como construir o jogo
de dialogos sem o precioso tempo descoberto pelo elenco no momento da contracenacao?
Para responder, recorro novamente a simbiose entre o diretor-dramaturgo e o editor,
considerando, especialmente, o ouvido e a intuicdo ritmica do artista-editor, que joga com as
pausas, siléncios, rupturas, suspensoes...

O processo de Sexagenarte originou os episodios Minhas Ondas, de autoria de Telmo
Silva; Herbert, meu marronzinho, de Vania Gongalves; Por que falar?, de Daria Maria de Melo; Esse
mundo pertence a vocé, de Loiva Maria Nascentes; entre outros quatro audiodramas disponiveis
no Spotify.

Outro processo de criagdo pertencente a linhagem das criacoes sonoras assenhorado
no Instituto de Artes da UFRGS, ¢ a pesquisa Criacdes artisticas para audiodrama (2018), de
autoria de Henrique Sommer, apresentada ao Departamento de Muasica da UFRGS™.

Desde 2018, quando nos conectamos, Henrique tem sido camplice de historias avidas
em poesia sonora. Na ocasido do desenvolvimento da pesquisa O teatro vivido por gente vivida -
memorias a partir do audiodrama (2018) - de autoria minha - iniciamos uma parceria entre o
campo das Artes Cénicas e da Musica, entrelacando o trabalho de atuagio e dramaturgia a
poesia musical e seus elementos composicionais. Uma parceria que reflete a
multidisciplinaridade que envolve o fazer audio artistico e fomenta a integracdo entre as
faculdades de arte.

Através do prisma da mausica, lugar de origem de Henrique, sua pesquisa destaca-se
pela importancia dada a composicdo musical no tecido sonoro da narrativa em audio.
Considerando que o audiodrama ¢ feito de sons, dialogos, siléncio e miisica, o estatuto

reflexivo dado a este tltimo elemento é tao importante quanto os demais. Para tracar essa

* Pesquisa apresentada como requisito para obtencao de titulo de Bacharel em Musica.
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analise, o autor parte de trés objetos sonoros originais: os audiodramas autorais Manias™ e No
Chao, que fazem parte da série Segredos de Liquidificador; e a Ambicdo de um Homem, uma adaptacao
do conto de Bertrand Chandler.

O autor depreende a importante fortuna técnica e estética da linguagem
cinematografica em direcao as composi¢cdes em audiodrama. Em didlogo com o autor Michel
Chion (1993), Sommer descreve detalhadamente os efeitos resultantes da masica em um filme,
transpondo essas nogdes para os objetos sonoros autorais criados na pesquisa, os quais sio
analisados nos processos de aprender-fazendo, fazer-aprendendo.

A pesquisa, que abre caminhos para a composi¢ao musical de dramas sonoros no fluxo
das faculdades do Instituto de Artes, reflete sobre a sensibilidade criativa nos processos de
escritura e dramatizacio das historias; a nocao do papel dos efeitos dos sons narrativos
emprestada do cinema; a etapa de pos-producio que lanca mao de softwares de edi¢do com
seus equalizadores e plugins; e o teor conceitual das trilhas e efeitos sonoros compostos
originalmente para os audiodramas.

Em 2021, o audiodrama Dia de Ira**, apresentado ao DAD/UFRGS como Estagio de
Atuagao de Joao Pedro da Cunha, é¢ um dos mais recentes trabalhos académicos que explora a
linguagem radiofonica adaptada a contemporaneidade. Escrita, produzida e interpretada por
Jodo Pedro, a criacao do audiodrama foi uma alternativa a impossibilidade de apresentar-se
presencialmente no teatro, em razdo da pandemia, motivado também pela insatisfacio na
qualidade das apresentacdes de teatro online. Adaptados a nova linguagem, o foco dos ensaios

incidiu no som e na vocalidade como a¢des dramaticas. Jodo explica que:

[..] ndo queria concluir minha graduacio através de um método de apresentacio em
que ndo era familiarizado. Sentia que o estagio era um momento de colocar em
pratica os ensinamentos e conhecimentos organizados e adquiridos no decorrer da
graduacio, e o teatro online nio era um deles. Dessa forma, a ideia do audiodrama
surgiu como uma alternativa que supriria as necessidades das opcdes prévias, pois,
com ela, poderfamos proporcionar uma experiéncia imersiva, utilizando de efeitos
para criar ambientes sonoros que estimulariam a imaginacgao do ouvinte. Além disso,
teriamos a oportunidade de explorar um formato em ascensio de popularidade,
o podcast, e dessa forma, nos debrucar no trabalho com a voz e a palavra® (Jornal
Timoneiro, 2021).

? Os audiodramas Manias, No chdo ¢ A ambicdo de um homem, criados para a pesquisa, estio disponiveis em:
https://soundcloud.com/henrique-garcia-sommer

** Dia de Ira (2021). Disponivel no Spotify:
https://open.spotify.com/episode/4HsclUTetvRNiKVykTmRY52si=24¢jRRkKShiz_tlh5udMqgerdl branch=l¢>nd-=1

* Entrevista disponivel em:
https://jornaltimoneiro.com.br/index.php/2021/10/08/grupo-cria-audiodrama-dia-de-ira-em-meio-a-pandemia-
e-abusa-da-criatividade/
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O projeto foi uma das atracoes da Mostra DAD (2021). Ainda, foi contemplado pela
Lei Aldir Blanc, lei de carater emergencial para os trabalhadores e trabalhadoras da cultura no
periodo da pandemia, através do edital n® 235/2020 realizado pela Prefeitura de Canoas.

Na pandemia, os editais emergenciais de apoio a cultura ampliaram seus terrenos de
ocupacio, sendo as experiéncias audioartisticas cada vez mais exploradas.

Na 28° edicao do Porto Alegre em Cena (Festival Internacional de Artes Cénicas -
2021), a Ultima Cia. De Teatro e Jaques Machado Producdes Artisticas estrearam a segunda

d26

temporada de Cronicas do Amanha™. O projeto contempla oito historias em formato podcast,

escritas por sete dramaturgos convidados e interpretadas por 14 atrizes e atores.

ECOS

Ao longo das décadas, o palco sonoro nunca deixou de ser ocupado pelas vozes de
atores e atrizes, articuladas a sons, ruidos e siléncios. As composi¢cdes em audio do género
Entretenimento transpassaram no tempo, ocupando espacos contornados por procedimentos
técnicos e estéticos incorporados pelos modos de fazer e pensar o drama sonoro na
contemporaneidade. As consequéncias geradas pela pandemia de Covid-19 refletem
diretamente no processo de criagdo dos objetos sonoros produzidos no periodo de interdigao.
Os estimulos criativos, os procedimentos técnicos e as estratégias de distribuicao sio
adaptados ou viabilizados de acordo com a realidade estrutural e 0 campo de pesquisa de cada
artista, companhia teatral ou das produtoras de streaming apresentadas no artigo.

A pandemia parece deflagrar um universo sonoro em ascendéncia exponencial quando,
na realidade, o movimento de criacoes ficcionais na podosfera apresenta um crescente
desenvolvimento desde meados dos anos 2000. O divisor de aguas, no entanto, ¢ a limitacao
a0 convivio e a presenca. Na pandemia, o corpo a corpo, que ¢ a arma quente do teatro e do
ator, tornou-se um risco. Mas a voz, que se institui como o corpo da peca audiodramatica,
ecoa através de plataformas que ja existiam antes do confinamento. No cenario de interdi¢ao,
as vozes encontram uma maneira de manterem-se vivas e presentes, corpo virtual

redimensionado pela voz de artistas que se abriram para a sensibilidade da escuta.

** Disponivel no podcast Porto Alegre em Cena no Spotify:
https://open.spotify.com/show/27qgqsd3vF1kx93ulEV9vud
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Passado, presente e futuro do Som da Aura, uma
criacao de Hermeto Pascoal, com a colaboracao de

Jovino Santos Neto (1984-2022...)

Luiz Costa-Lima Neto *
Escola de Musica Villa-Lobos, Rio de Janeiro/R], Brasil "

Resumo - Passado, presente e futuro do Som da Aura, uma criacio de Hermeto Pascoal,
com a colaboracao de Jovino Santos Neto (1984-2022...)

Este artigo utiliza como fontes principais o texto inédito escrito originalmente pelo
compositor e pianista Jovino Santos Neto, em 1992, além da entrevista por nos realizada com
o musico em 08 de abril de 2022, sobre o Som da Aura, denominacio criada pelo compositor e
arranjador brasileiro Hermeto Pascoal para designar composicoes musicais baseadas na nocao
de que a voz falada ¢ uma melodia nao-convencional. Por meio de pesquisa documental e
etnografica, apresentamos informagdes sobre a génese, o desenvolvimento e o0s
desdobramentos do Som da Aura, desde a década de 1980 até a atualidade, mostrando
aplicacoes desse tipo de composicio na musica, no audiovisual, no teatro e em obras
multimidia.

Palavras-chave: Hermeto Pascoal. Som da Aura. Voz falada. Canto. Experimentalismo.
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Introducao

O Som da Aura é a mitsica do futuro. Eu quero plantar e deixar isso para as pessoas.

(Hermeto Pascoal. Entrevista. Revista Backstage, 1998).

Em 1992, por ocasido do lancamento do CD de Hermeto Pascoal e Grupo, Festa dos
Deuses (PolyGram), um famoso jornalista e critico musical brasileiro pediu ao pianista e
compositor Jovino Santos Neto um texto sobre o Som da Aura, denominacdo criada pelo
compositor e instrumentista Hermeto Pascoal para designar composicoes musicais baseadas
na nogio de que a voz falada ¢ uma melodia nao convencional'. Para a surpresa de Jovino, o
seu texto acabou sendo publicado como se fosse da autoria do critico e jornalista, inclusive
com as iniciais de seu nome (“T. S.”) estampadas nas paginas da revista.

Em 1993, Jovino Santos Neto traduziu o seu texto para o Inglés, pois muitos falantes
desta lingua queriam saber mais sobre o Som da Aura, sobretudo depois que Hermeto gravou,
no CD Festa dos Deuses (1992), as faixas com as vozes do ex-presidente (de triste memoria)
Fernando Collor de Melo, do Papa Jodo Paulo II e do ator Mario Lago, atraindo a atencdo da
imprensa e do publico”. A revista com o texto original de Jovino Santos Neto acabou
extraviada, por isso, no presente artigo incluimos sua versio em inglés e a nossa traducio para
0 portugués.

Utilizaremos neste artigo informagoes colhidas em entrevista por nos realizada com
Jovino, em 08 de abril de 2022°, visando esclarecer aspectos relacionados ao seu texto sobre o
Som da Aura. Estes aspectos incluem a sua génese, a sinestesia som-visdo, a inter-relagao entre
“ciéncia” e “espiritualidade” e a colaboracao duradoura entre Hermeto e Jovino. Verificaremos,

ainda, como o Som da Aura e experimentos musicais semelhantes vém sendo utilizados por

"' E possivel também fazer o Som da Aura de animais e de objetos. Ver, por exemplo, Quando as aves se encontram
nasce o som, com sons de passaros, como o Uirapuru, Sabid, Corvo, Fogo-Apagou, Galo, Bacurau e Marreco. CD
Festa dos Deuses (PolyGram, 1992). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pecRsvCPabM - Acesso
em 08/05/2022.

* As faixas com as vozes de Fernando Collor de Mello e Mario Lago foram intituladas, respectivamente,
Pensamento positivo e Treés coisas. Além dessas, foram incluidas no CD de 1992 as faixas com a voz da professora de
natacdo Fabiula Pascoal, filha de Hermeto, intitulada Aula de natagdo, além de Quando as aves se encontram nasce o som.
Segundo Jovino Santos Neto (2022), a faixa com a voz do Papa Jodo Paulo II acabou nio entrando no CD Festa
dos Deuses, por falta de autorizagao do Vaticano.

> Agradecemos a Jovino Santos Neto por muito gentilmente ter nos concedido entrevista, mesmo estando as
voltas com viagens familiares e turnés internacionais.
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varios artistas, incluindo Jovino Santos Neto para a Exposicao multimidia Plex-us, realizada
em parceria com a artista plastica Michelle de La Vega, na cidade de Seattle (EUA), em 2014.
Em resumo, por meio de pesquisa documental e etnografica, neste artigo abordaremos a
génese e o desenvolvimento do Som da Aura, desde a década de 1980 até o presente,
exemplificando aplicacdes deste tipo de composicdo na musica, no audiovisual (cinema,

documentario e video para internet), no teatro e em obras multimidia.

Antecedentes

Em dezembro de 2020, Jovino Santos Neto gentilmente nos enviou seu texto em inglés
sobre o Som da Aura, escrito em 1993, ha quase trinta anos. A longa citacdo a seguir ¢
justificada pelo fato de o texto constituir uma fonte importante, explicando de maneira

sucinta, clara e, por vezes, poética, a nogao de Som da Aura, segundo seus criadores:

O Somda Aura

A voz humana traz em si a semente da intencio do falante. O momento exato em
que um pensamento se torna fala ¢ um ato de criacdo. Por sua espontaneidade, este
momento € Ginico e, portanto, eterno, pois a mesma pessoa hunca repetira as mesmas
palavras da mesma maneira. Cada pausa para respirar, cada inflexao e cada silaba
sdo, portanto, a estrutura audivel de tudo o que acontece no nosso intimo.

Podemos considerar a fala humana como um tipo de musica, uma melodia sutil e
fugaz que, a0 mesmo tempo em que revela ao mundo externo o que sente e pensa a
pessoa, também ¢ capaz de mostrar seu estado fisico, emocional e espiritual, seja
consciente ou nao.

S6 um mausico sensivel como Hermeto Pascoal seria capaz de captar essa intencdo
que se esconde na fala e traduzi-la para a linguagem musical. O limite entre a fala e o
canto torna-se assim uma ténue fronteira que um ouvido apurado e alerta pode
atravessar sem preconceitos. Dai 0 nome o Som da Aura. Por estar em estreito contato
com as fontes conscientes e inconscientes da fala humana, a linguagem falada reflete
no exterior o seu mundo interno, com todas as suas nuances e detalhes. Da mesma
forma, a aura individual, percebida pelos videntes sensiveis ou revelada pela
fotografia Kirlian, mostra todo o nosso ser através de formas coloridas ou halos de
energia, envolvendo nosso corpo fisico.

O Som da Aura ¢, entdo, um halo musical de som gerado pela fala. Torna-se
particularmente evidente quando as palavras ditas sdo carregadas de um intenso
estado emocional.

Ao analisarmos por esse ponto de vista (ou melhor, por esse ponto de escuta) as
vozes gravadas nas quais Hermeto aplicou essa técnica, sua genialidade brilha ao
extrair as notas musicais inerentes a cada silaba, sempre sendo o mais fiel possivel a
entonacdo, diccio e alcance de cada voz. Depois de estabelecer a melodia que
corresponde a cada fala, Hermeto entdo harmoniza cada uma delas, utilizando
acordes que revestem cada melodia da mesma forma que um terno bem cortado
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reveste um corpo. Esta € a fun¢do da harmonia em um contexto musical: enfatizar,
envolver e embelezar cada frase.

Quando ouvimos uma fala humana vestida assim, percebemos que os falantes estao
literalmente cantando suas palavras. Como prova do poder de transformacéo criado
por esse processo, quando voltamos a ouvir as mesmas vozes sem nenhum
acompanhamento, ainda as percebemos niao apenas como palavras, mas sempre
como melodias, ora exoticas e angulares, ora sutis e suaves.

Se a fala ¢ masica, entao quem ¢ o compositor? Hermeto, ele proprio compositor de
mais de mil pecas em quase todos os estilos musicais, da o crédito de autoria ao
dono de cada voz, considerando-se o arranjador e “tradutor” de cada peca.

O potencial deste método € enorme. Pode-se imaginar o impacto que teria quando
empregado em trilhas sonoras de filmes, por exemplo, na transmissio de mensagens
de qualquer tipo. A musica, em vez de ser apenas um pano de fundo para a fala,
torna-se uma capa transparente que faz sobressair tudo o que é dito, adornando as
ideias a medida que as revela.

O Som da Aura é uma criacdo original de Hermeto Pascoal, desenvolvida com a
colaboracio de Jovino Santos Neto (Santos Neto, 1993, nossa tradugdo)*.

Jovino Santos Neto nasceu no Rio de Janeiro, em 1954, tendo comecado a ter aulas
de piano classico aos 12 anos, rapidamente trocadas pelas musicas dos bailes da década de
1970. Com o ouvido grudado no gravador de fitas de rolo de seu pai, radioamador, Jovino

passou a tirar as harmonias dos rocks, blues e baladas pop, tocadas por ele num velho piano.

* “The human voice bears in itself the seed of the speaker's intention. The exact moment when a thought becomes speech is an act of

creation. Because of its spontancity, this moment is unique, and thus eternal, for the same person will never repeat the same words in
the same way. Each pause for breath, each inflection and each syllable are, therefore the audible structure of everything that happens
in our innermost being. /We may consider human speech as a type of music, a subtle and flecting melody which, at the same time that it
reveals to the external world what one feels and thinks, is also able to show the physical, emotional and spiritual state of person,
whether it is conscious or not./Only a sensitive musician like Hermeto Pascoal would be able to capture this intention that lies hidden
in speech and translate it to the musical language. The borderline between speech and singing thus become a tenuous frontier which a
refined and alert ear may cross without prejudices. Hence the name ‘the Sound of the Aura’. Because it is in close contact with the
conscious and unconscious sources of human speech, spoken language reflects to the outside one's internal world, with all its nuances
and details. Likewise, the individual aura, as perceived by sensitive seers or revealed by Kirlian photography, shows our whole state
through colorful shapes or haloes of energy, surrounding our physical body./The sound of the aura is, then, a musical halo of sound
generated by speech. It becomes particularly evident when the words spoken are charged by virtue of an intense emotional state. /As
we analyze through this point of view (or, better yet, this point of hearing) the recorded voices to which Hermeto has applied this
technique, his geniality shines as he extracts the musical notes inherent in each syllable, always being as faithful as possible to each
voice's intonation, diction and range. After establishing the melody which corresponds to each speech, Hermeto then harmonizes each
one, using chords with coat each melody in the same way that a well-tailored suit coats a body. This is the function of harmony in a
musical context: to emphasize, involve and embellish every phrase. /When we hear a human speech dressed like this, we are able to
notice that the speakers are literally singing their words. As a proof of the power of transformation created by this process, when we
again listen to the same voices without any dccompaniment, we still perceive them not only as words, but always as melodies,
sometimes exotic and angular, other times soft and gentle. /If speech is music, who, then, is the composer? Hermeto, himself a
composer of over one thousand pieces in almost every musical style, give the credit of authorship to the owner of each voice,
considering himself as the arranger and ‘translator’ of each piece. /The potential of this method is enormous. One can imagine the
impact that it would have when employed in film soundtracks, for instance, to in the broadcasting of messages of any kind. Music,
instead of being simply a backdrop for speech, becomes a transparent cover that makes everything that it is said stand out, adorning
ideas as it reveals then. /The Sound of the Aura is an original creation of Hermeto Pascoal, developed with the assistance of Jovino
Santos Neto” (Santos Neto, 1993).
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Anos depois, veio a se formar em Biologia Ambiental, no MacDonald College da McGill
University, em Montreal (Canada), onde estudou de 1974 a 1977. La, tocou com musicos de
jazz e integrou uma eclética banda de rock progressivo, a Mélange.

Em 1977, apo6s se formar, Jovino voltou ao Brasil, planejando continuar sua carreira
de bidlogo, mas quando estava quase a caminho de Manaus para fazer o mestrado, com bolsa e
alojamento garantidos, conheceu Hermeto, que o convidou para tocar durante um show.
Jovino gostou tanto da participacdo que ficou tocando com Hermeto por mais 15 anos, até
1992, quando deixou o Grupo para comecar carreira solo como pianista e compositor nos
EUA (Costa-Lima Neto, 1999, pp. 57-58).

Ambos mantém contato até os dias de hoje. Em 2012, por exemplo, Jovino descobriu
um estetescopio com saida de audio, que podia ser plugado no computador e assim gravar os
sons do corpo, equipamento que acabou sendo utilizado por Hermeto para criar o DVD
Hermeto Brincando de Corpo ¢ Alma (2012)°. No momento em que escrevemos este artigo ambos
estdo dividindo o palco em Londres (Inglaterra), tocando uma musica cuja partitura foi
achada por acaso por Jovino, composta por Hermeto em 1971, ou seja, ha mais de 50 anos.
Com a autorizagdo de Hermeto, Jovino arranjou a musica para a National Youth Jazz Orchestra,
uma big band inglesa, aumentada com flautas e trompas, que sera regida por Jovino, no
Barbican Hall, em Londres. Outro exemplo precoce da colaboracao duradoura entre Hermeto
e Jovino ¢ apresentado no documentario Hermeto, Campedo, dirigido por Thomaz Farkas (1981).
Neste documentario, Hermeto aparece tocando, respectivamente, a flauta e o harménio,
acompanhando os sapos e abelhas gravadas no sitio de Jovino, em Guaratiba (Rio de
Janeiro)®. Como o proprio Jovino nos disse em entrevista (2022), ele sempre ajudou Hermeto
a realizar suas ideias musicais mais loucas, por exemplo, gravando em fita cassete os sons de
vozes e animais depois usados por Hermeto nos Som da Aura e shows'.

As raizes do Som da Aura devem ser encontradas na infancia de Hermeto Pascoal (Olho

d’Agua da Canoa, Alagoas, 1936), quando 0 menino comegou a escutar a fala das pessoas como

> Ver o video “Hermeto Brincando de Corpo e Alma - Nelma” Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=uDXY1g]OnxQ - Acesso em 15/04/2022.

® Ver o documentario Hermeto, Campedo, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v-6eBGQp70GL 4&t=5s
- Acesso em 14/04/2022.

" Com a aquisicdo do sampler, em 1989, os sons de boi, porco, carneiro, ganso, abelha, burro e outros animais
gravados originalmente em fita cassete por Jovino passaram a ser acionados no novo teclado eletronico, por
Hermeto, durante os shows (Santos Neto, 2022).
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se fosse uma melodia cantada, levando seus parentes a chamarem-no de “aluado” (lunatico,
maluco) (Costa-Lima Neto, 1999, p. 191). Desde os primeiros discos autorais lancados na
década de 1970, Hermeto sempre utilizou musicalmente sons nio convencionais da fala
humana e de animais (Costa-Lima Neto, 2013, pp. 57-58). No LP Hermeto Pascoal: Brazilian
Adventure (Buddha Records), o primeiro disco autoral lancado nos EUA, em 1972, no comeco
da musica “Velorio”, sussurros e murmarios vocais dialogam com acordes dissonantes tocados
por um naipe de garrafas. Na musica “Sereiarei”, gravada no disco A Musica livre de Hermeto
Paschoal (PolyGram), lancado em 1973, por sua vez, Hermeto Pascoal utiliza sons de varios
animais (porcos, gansos, perus, galinhas, patos e coelhos) combinados aos instrumentos da
orquestra. No disco langcado em 1977 (Warner), na coda de “Slaves Mass”, por fim, os gritos e
gargalhadas da cantora Flora Purim se misturam com os grunhidos de dois porcos “afinados™.
Na realidade, Hermeto ndo separa o som da voz falada dos sons de animais. Como ele afirmou
em entrevista com Luiz Carlos Saroldi (1997), realizada na Radio MEC (R]): “O cantar das
pessoas, na minha concepgdo, ¢ o que chamamos de fala. Como os passaros, nds somos

passaros também”.

Os primeiros exemplos gravados em disco e a criacdo do termo Som da Aura

Trés anos apos o documentario antes referido, de Thomaz Farkas, surgiram os
primeiros Som da Aura gravados por Hermeto Pascoal, em 1984, no LP Lagoa da Canoa, Municipio
de Arapiraca (Som da Gente). Na realidade, naquela época, Hermeto ainda nao tinha criado a
denominagao Som da Aura para as duas narracdes futebolisticas de Osmar Santos e José Carlos
Aratjo,® captadas diretamente do radio de pilha num gravador de fita cassete, antes de serem
trabalhadas no estadio da Gravadora Independente Som da Gente. Enquanto o técnico de
estudio Marcus Vinicius voltava a fita cassete, observado e ajudado por Jovino, Hermeto ia

~ . . . . 9 .
tocando no harmoénio as notas musicais correspondentes, aproximadamente,” as vozes dos

8 Faixas “Vai mais garotinho” e “Tiruliruli”, LP Lagoa da Canoa, Municipio de Arapiraca (Som da Gente, 1984),
disponiveis em  https.//www.youtube.com/watch?v=wn]DNI84C8k ;  https://www.youtube.com/watch?v=-EBfMIemRjOY -
Acesso em 15/04/2022.

? As frequéncias da voz falada nio correspondem exatamente as notas musicais do sistema de temperamento
igual; na verdade, no Som da Aura, a voz falada e os instrumentos musicais estdo em “quase unissono” (Borém,
Aratijo, 2010).
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radialistas desportivos, depois harmonizadas com acordes por Hermeto, de maneira nao
funcional (Costa-Lima Neto, 2013, pp. 62-63; 2020).

Jovino nos informou em entrevista (2022) que a denominacdo Som da Aura foi criada
por Hermeto Pascoal aproximadamente em 1989, quando Hermeto e Grupo adquiriram um
sampler, instrumento eletrdnico que agilizou o processo de gravaciao dos Som da Aura. Até
entdo, cada Som da Aura, com cerca de 1 minuto de duracao, requeria um dia ou mais para ser
concluido, numa época em que um LP inteiro de Hermeto Pascoal e Grupo demorava cerca de
um mes para ser gravado no Nosso Estiidio, da gravadora paulistana Som da Gente.

O Som da Aura do ator Mario Lago, diferentemente, foi feito bem mais rapido do que os
de Osmar Santos e Jos¢ Carlos Aratjo. Entre as 9 horas da noite e as 4 horas da manh, Jovino
inseriu a fala de Mario Lago, com cerca de 1 minuto de duracdo, na memoria do sampler e,
enquanto o pianista soltava a gravacdo, Hermeto tocava as notas correspondentes a fala,
anotadas rapidamente na pauta musical por Jovino. Por fim, este tocou e gravou as notas da
melodia da fala, trecho por trecho, no sampler™. A faixa “Trés Coisas” ainda contou com a
participacdo de Hermeto, no surdo, e de Fabio Pascoal, no triangulo, tocando em ritmo de
baido. Em suma, Jovino participou da gravacdo dos primeiros Som da Aura gravados no LP de
1984, tocou no teclado os Som da Aura gravados no CD Festa dos Deuses, em 1992, e, ainda, a

faixa “Asakusa Market” (2000)".

“Ciéncia” e “espiritualidade” no Som da Aura

A denominacdo Som da Aura exemplifica a relacio som-imagem em Hermeto, ao
mesmo tempo em que sinaliza para aspectos “cientificos” e “espirituais” inter-relacionados.
Apesar de ter a visdo bastante prejudicada pelo albinismo, Hermeto Pascoal tem uma relacao
musical forte e quase sinestésica'” com as imagens, criando partituras com grafismos e

passaros (Calenddrio do Som, 2000"), desenhos abstratos para capas de discos (LP Cérebro

1 Faixa Trés coisas. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v-ImzNHRevl5c - Acesso em 15/04/2022.

" Ver Feira de Asakusa (Asakusa Market). CD Miniatures 2 (Morgan Fischer, edit.). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=V35ITsxeloE - Acesso em 16/05/2022.

"> A sinestesia ¢ uma condicao na qual um estimulo num sentido provoca automaticamente uma percepgio
correspondente noutro sentido, como acontece, por exemplo, quando alguém ouve o som de um instrumento e
vé imediatamente uma cor (Marks, 1997, pp. 49 - 98).

B Para mais sobre o Calendario do Som, ver Costa-Lima Neto, 2009.
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Magnético, Warner, 1980), além de, mais recentemente, passar a desenhar e escrever partituras
de musicas em blusas, chapéus e até calcados. Jovino mencionou em entrevista (2022) que ja
na época do Grupo (1981-1993), Hermeto desenhava nas partituras as caras de cada integrante
e que havia, por exemplo, uma partitura para piano com a cara do proprio Jovino, bem jovem,
cheia de espinhas. Jovino nos mostrou, ainda, uma partitura recente de Hermeto Pascoal, com
a cara dele proprio desenhada, como parte de um conjunto maior com cerca de 50 musicas
inéditas, todas “assinadas” por Hermeto com um autorretrato.

Jovino (2022) conta que uma vez levou Hermeto a um oftalmologista na Austria, em
busca de oculos que o fizessem enxergar melhor. Ap6s uma hora de exames com
equipamentos sofisticados, 0 médico chamou Jovino num canto e perguntou se Hermeto
Pascoal conseguia andar sozinho na rua, pois, segundo os exames, ele ndo enxergava nada de
um olho e tinha menos de 10% de visdo no outro. Apesar disso, Jovino assinala que Hermeto é
otimo fisionomista e muito atento a detalhes. Na época do Grupo, pedacos de fita crepe eram
colocados por Jovino em alguns botdes do teclado DX-7, para Hermeto identificar, pelo tato,
os timbres que ele gostava de usar nos shows. Mesmo nao conseguindo ler livros ou jornais,
Hermeto 1é e escreve partituras, desde que com os olhos muito proximos ao papel da pauta.
Apesar da dificuldade, Hermeto afirma que “o visual me inspira como som e a musica como
visual” (Pascoal, 1999, entrevista com o autor).

Na época em que Hermeto criou a denominacdo Som da Aura, Jovino Santos Neto
estava estudando radiestesia e radionica, sobre a emissio dos raios e a aura, um campo
magnético envolvendo os seres vivos. A aura ¢ supostamente perceptivel por determinados
equipamentos, como a fotografia Kirlian, ou por pessoas meditnicas e sensitivas, como
Hermeto Pascoal. Segundo Jovino (2022), ao medir a capacitancia e a resisténcia da pele
humana constatam-se mudancas rapidissimas nos musculos, no sistema nervoso e no
metabolismo, que se processam em milésimos de segundo; uma velocidade vibracional que o

ser humano nao tem, na realidade, como quantificar.

A gente pode medir os raios-X, o raio infravermelho e os novos telescopios estdo
vendo estrelas muito mais longe, mas a verdade ¢ que a nossa percepcdo do som é
muito mais rapida do que a nossa acuidade visual, muito embotada. A aura e muitas
coisas que eram consideradas esotéricas, religiosas, espirituais sao apenas coisas que
a gente ainda ndo aprendeu a quantificar e medir. Na realidade, o som tem muito
mais capacidade de nos proporcionar um mapa do que esta acontecendo na nossa
aura do que a fotografia Kirlian, que registra apenas o momento, de forma visual
(Santos Neto, 2022).
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Segundo Horowitz (2013), apesar de a luz viajar incrivelmente rapido na velocidade
de 300 milhoes de metros por segundo, a visio humana ¢ muito lenta e possibilita que
detectemos apenas 15 a 25 eventos por segundo. Em contraste, apesar da velocidade
comparativamente muito mais lenta do som, nossa percepc¢ao leva menos de 50 milissegundos
para identificar e localizar um som, percebendo mais de 200 eventos por segundo, ou seja,
cerca de dez vezes mais rapido que a visdo (Santos Neto, 2018).

Talvez os estudos de Jovino sobre radiestesia tenham influenciado Hermeto, em
alguma medida, na cria¢ao do termo Som da Aura. Para o sensitivo Hermeto, a aura

¢ um som acima da cabega; ela vem e sai, a energia nunca pode parar, o corpo da
gente funciona com a energia que - ainda ninguém fala, o cientista nao fala, mas eu ja
falo - que ela é como esse ar que a gente respira, que nao para nunca, a energia
também ndo para nunca, a energia em torno do corpo para ele continuar vivo
(Pascoal, 1999, entrevista realizada com o autor).

Como assinala Jovino em seu texto (1993), a pessoa que fala ¢ a compositora do Som
da Aura, enquanto Hermeto Pascoal é o arranjador ou “tradutor”, ou seja, é ele quem
transforma em linguagem musical a linguagem falada. Diferentemente dos mantras, pontos,
canticos e louvores religiosos, no Som da Aura é a voz falada e ndo a voz cantada que ¢ utilizada
como matéria-prima sonora transcendental. Por meio do Som da Aura a pessoa € despertada de
seu estado normal de inconsciéncia auditiva para um tipo de estado alterado de
autoconsciéncia, no qual ela passa a perceber a musicalidade da sua fala e do mundo sonoro
que a cerca (Costa-Lima Neto, 2020). Como assinalado por Jovino (1993), uma vez que
Hermeto tenha traduzido musicalmente a fala de alguém, ao reescutarmos esta fala sem
acompanhamento musical algum, a percebemos sempre nao apenas como palavras, mas como
melodia cantada. Dessa maneira, o Som da Aura transforma a nossa escuta de maneira

permanente.

Desdobramentos do Som da Aura e outros experimentalismos musicais

semelhantes

Passados quase 40 anos do lancamento dos primeiros exemplos gravados em disco
por Hermeto Pascoal (1984), € possivel verificarmos como o Som da Aura e similares vém sendo

utilizados por musicos contemporaneos desde entdo. Sem que nem sempre seja possivel
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afirmar uma influéncia direta do Som da Aura na musica de outros compositores, Jovino Santos
Neto (2022) observa que, em 1988, 0 minimalista norte-americano Steve Reich lancou o disco
Different Trains, contendo a obra homonima, com 27 minutos de duragdo. Esta foi composta
para quarteto de cordas e fita gravada, incluindo vozes faladas e sons de trens. 46 pequenos
trechos de vozes faladas por cinco pessoas foram dispostos em loop pelo compositor, servindo
como material ritmico-melodico para a criaciao de trés movimentos, tocados pelo Kronos
Quartet (Fox, 1990). A composicao Different Trains alude ao periodo da 22 Guerra Mundial,
sendo que trés das vozes utilizadas na musica foram de pessoas sobreviventes do Holocausto

!
nazista 4.

O conceito da pega veio da minha infancia. Quando eu tinha um ano de idade, meus
pais se separaram. Minha mae se mudou para Los Angeles e meu pai permaneceu em
Nova York. Como eles combinaram de compartilhar a minha guarda,
frequentemente eu viajava ida e volta de trem, entre Nova York e Los Angeles, entre
1939 e 1942, acompanhado de minha baba. Apesar de aquelas viagens serem
excitantes e romanticas, ao olhar para o passado agora eu penso que, se estivesse na
Europa naquela época, como judeu eu teria que embarcar em trens muito diferentes
[daqueles que eu conheci] (Reich, 1998)".

Steve Reich assinalou que a peca representou uma nova dire¢io musical em sua
carreira, rumo a um tipo de documentario musical videoteatral a ser realizado num futuro nao
muito distante'.

Jovino (2022) assinala que, em 1989, foi a vez do guitarrista e roqueiro canadense
René Lussier lancar LP Le Trésor de la Langue (O Tesouro da Lingua), explorando o sotaque e a
musicalidade do idioma francés falado em Quebec (Canada)". As vozes de pessoas célebres e
andnimas, jovens e idosas, falando sozinhas ou conversando, foram gravadas e transcritas em
partitura por René Lussier, o qual teve um trabalho intenso de escuta, repetindo varias vezes
as fitas gravadas para anotar cada contorno, ritmo e melodia da voz falada, visando revelar sua

substancia musical intima. Como o compositor afirmou em entrevista:

A mausica contida na voz nunca nos assusta porque transmite significado e
entendemos as palavras. Mas quando voce as retira e mantém apenas o instrumento
que as acompanha, nota por nota, a musica que vocé ouve ¢ muito surpreendente e
nos assusta. Esse € o tipo de tesouro que estamos falando nesta peca (Lussier, citado
por Dall’Ara-Majek, 2018 [1989], pp. 72-73).

¥ Escutar Different Trains. Disponivel em: https:/www.youtube.com/watch?v-7xXFn6keBs0 - Acesso em
14/04/2022.

P Ver encarte do CD Different Trains. Elektra/Nonesuch, CD 9 79176-2.

1 Idem.

7 Escutar Le Trésor de la Langue. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=TcGTTiSf6FQ&t-384s -
Acesso em 14/04/2022.
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Lussier admitiu em entrevista (2018) que as experiéncias musicais de Hermeto
Pascoal, Frank Zappa e André Luchesne'®, com a voz falada, serviram como ponto de partida
para ele criar o LP Le Trésor de la Langue. Em seu disco, Lussier utilizou teclados, instrumentos
de sopro, como flautas, clarinetes, saxofones e trombones, ou de cordas, como guitarras
elétricas, violoncelos e violinos, entre outros instrumentos. Além disso, diferentemente do
Som da Aura, no qual os teclados tocam uma nota para cada silaba da voz falada, por vezes nas
composicoes de Lussier os instrumentos duplicam a voz de maneira assincrona, ou seja,
antecipando ou respondendo-a, assim “desprendendo-se gradativamente dela e deixando ao
ouvinte apenas vestigios vocais” (Dall’Ara-Majek, 2018, p. 74). Note-se, também, a variedade
de géneros e estilos musicais utilizados por René Lussier, do rock ao free jazz, passando pela
bossa nova, por vezes sobrepostos num caldeirdo polirritmico, como a trilha sonora de uma
grande cidade cosmopolita.

Jovino (2022) assinalou, ainda, que os contrabaixistas norte-americanos Victor
Wooten e, principalmente, Mononeon também vém criando composicoes semelhantes ao Som
da Aura, ndo se sabe se influenciados por este. MonoNeon ¢ o nome artistico de Dywane
Thomas Jr, um jovem artista experimental com dezenas, talvez centenas de composicoes
curtas, utilizando a voz falada como material musical, disponibilizadas na pagina do artista
no YouTube". Ele estudou na Berklee College of Music, em Boston, e tocou com o cantor pop
Prince. MonoNeon ¢é destro, mas toca seu contrabaixo de cinco cordas como um canhoto, ou
seja, com as cordas invertidas de cabeca para baixo, assim possibilitando novas sonoridades,
como, por exemplo, a execucio de glissandi (bending) nas cordas agudas do instrumento. Em
seus videos, MonoNeon utiliza a voz falada de diversas maneiras, por exemplo, editando-a em
pequenos loops, acompanhadas por “levadas” (groovies), ou seja, padroes ritmicos sincopados,
de duracio curta, que se repetem. Este ¢ o caso da faixa “Dump Trump, We Don’t Want
Him”, na qual o contrabaixo dobra em “unissono”, acompanha harmonicamente com acordes

ou com levadas em ritmo de funk os slogans politicos gritados por uma mulher negra, contra o

' Ver a entrevista de Luis Velasco-Pufleau com René ILussier (2018, p. 69). Disponivel em:

hteps://www.erudit.org/fr/revues/circuit/2018-v28-n3-circuit04198/1055195ar.pdf - Acesso em 16/05/2022.

¥ Ver as  homepages de  Mono  Neon e  Victor  Wooten.  Disponiveis  em:
https://www.youtube.com/user/TheMonoNeon ; hteps://www.youtube.com/channel/UCTiMcGs-
wXs8fYiVOLIWgiQ - Acesso em 14/04/2022.
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ex-presidente norte-americano Donald Trump™. Outro exemplo é o video “Man Starts Crying
Because His Weed is Good!”, no qual, inicialmente, MonoNeon acompanha com acordes ou
duplica os sons da voz falada, incluindo ruidos de tosse e fungadas. Em seguida, de maneira
semelhante ao exemplo anterior, ele cria um loop em compasso quaternario, repetindo a frase
“Thank God, for my reefer, this sheet good!”, no qual a melodia da voz falada, dobrada pelo
contrabaixo, ¢ harmonizada com acordes dissonantes, tocados por um teclado eletronico com
timbre algo “futurista”, em outro canal de gravacao™.

E interessante notar que, inspirado no Dadaismo e no Surrealismo, MonoNeon
compds uma espécie de personagem infantil, com instrumentos musicais customizados e
roupas multicoloridas, justapondo som e imagem de maneira bizarra e conceitual®. Segundo

[

0 Manifesto Artistico, publicado ao final dos videos de MonoNeon no YouTube, “¢ necessario

» o«

rejeitar a ideia mundana de ser um grande artista para apenas viver a musica”, “como uma
crianga”, “tendo o soul/funk e o blues como base e 0 experimentalismo vanguardista como topo
musical”.

O guitarrista, compositor e professor brasileiro Oliver Pellet, radicado na Suica, e o
compositor e pianista francés Christophe Chassol também sio reconhecidamente
influenciados pelo Som da Aura®. Em 2009, Pellet se graduou em musica na Universidade do
Parana, em Curitiba e, em 2011, lancou seu primeiro disco solo, intitulado “Unterwegs”, tendo
se mudado para a Furopa, em 2012, onde desenvolve carreira solo™. A pagina de Pellet, no
YouTube, apresenta muitos exemplos de Som da Aura, geralmente mostrando as cifras dos
acordes tocados ao fundo e/ou a melodia da voz falada transcrita (aproximadamente) em
partitura. Este ¢ o caso do video “Som da Aura sobre o Som da Aura”, onde Pellet faz o Som da

Aura de um trecho de uma entrevista dada por Jovino Santos Neto ao masico e guitarrista

Nelson Faria. Na primeira parte da entrevista, Jovino fala justamente sobre o Som da Aura,

2 Ver Dump Trump, We Don’t Want Him. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=LPZYROK ex4ert=37s - Acesso
em 10/05/2022.

*'Ver Man Starts Crying Because His Weed Is Good). Disponivel em: https//www.youtube.com/watch?v=YnWgEyILwsM

?  Ver entrevista com  MonoNeon realizada  por  Kilian  Duarte.  Disponivel —em:

https://bassmusicianmagagine.com/2012/03/interview-with-dywane-mononeon-thomas-jr-by-kilian-duarte/ - Acesso  em
13/05/2022.
®  Ver as  homepages de  Oliver Pellet e  Christophe Chassol.  Disponiveis  em:
https://www.youtube.com/channel/UCs64dj720[iNITheOvXuuzYe :  https://www.youtube.com/c/Chassol - Acesso em
15/04/2022.

*Vera biografia do artista. Disponivel em: https://www.oliverpellet.com/bio - Acesso em 10/05/2022.
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enquanto, na segunda parte, Nelson Faria comenta a resposta de Jovino, terminando num
fascinante dialogo aural entre ambos™.

O francés Christophe Chassol, por sua vez, vem de uma familia de musicos, tendo
comecado a praticar o piano aos cinco anos de idade®. Assim como MonoNeon, Chassol
também estudou na Berklee College of Music, em Boston, aprendendo regéncia e orquestracao,
apos ter trabalhado como compositor de documentarios, videos e filmes. Desde 1989, Chassol
comecou a criar obras que sincronizavam som e imagem. Sua trilogia de ultrascores (um
método que ele elaborou para harmonizar, sincronizar e “sinfonizar” a vida real) foi iniciada
com Nola Chérie (2011), um documentario baseado na musicalidade da fala criola da cidade de
New Orleans (EUA), seguido por Indiamore (2013), filmado na India, e por Big Sun (2014), na
Martinica (Caribe)”.

Chassol afirma textualmente que “¢ verdade que ele roubou de Hermeto Pascoal e de
Steve Reich (1988) a técnica da harmonizacio da fala, a qual ele acrescentou o video™. O Som
da Aura, como ¢ utilizado por Chassol, depende das imagens, pois o compositor retira dessas
os audios que utiliza musicalmente em suas ultrascores. Diferentemente de Pellet, o qual quase
nio edita a voz falada, Chassol utiliza bastante o recurso da edicio em suas obras
audiovisuais, as quais chegam a ter uma hora de duracdo. O compositor emprega
musicalmente a voz falada (e sons de animais, como passaros) de diversas maneiras, seja solo
ou em duo, duplicada em “unissono” ou acompanhada com acordes tocados pelos
instrumentos (especialmente o piano), assim criando texturas-bordao, homofénicas e
heterofonicas, em permanente dialogo com as imagens, de maneira semelhante ao cinema.

Outros exemplos incluem os pianistas Charles Cornell e Joey Barret e Kevon Carter,
criadores de videos que se tornaram memes na internet, alcancando milhdes de visualisacoes e

“viralizando” na rede ao explorar as melodias da voz falada e de sons de animais, de maneira

® Cf. “Som da aura sobre o som da aura”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-8RaEAXkFRZ8 - Acesso
em 10/05/2022.

% Ver entrevista com Chistophe Chassol. Disponivel em: https/frenchculture.org/music/2595-meet-christophe-chassol -
Acesso em 10/05/2022.

7 Ver Nola Chérie, Indiamore e Big Sun. Disponiveis em https://www.youtube.com/watchv-MUUS]yDbszY
https://www.youtube.com/watch?v=X0euvHEnSwS8e»t=269s , https://www.youtube.com/watch?v=yTL4gZ9ve6E - Acesso em
10/05/2022.

® Ver a entrevista ja citada, realizada com Chistophe Chassol.  Disponivel em:
hteps://frenchculture.org/music/2595-meet-christophe-chassol - Acesso em 10/05/2022.
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geralmente comica”. Os memes destes e outros muasicos visam principalmente o
entretenimento, embora nio estejam desprovidos de interesse estético e até de carater
educativo, ilustrando, por exemplo, a utilizacio de ritmos, acordes e sequéncias harmonico-
melodicas inesperadas e ndo-convencionais, inspiradas na voz falada e em sons de animais,
como cachorros, gatos e passaros’. E interessante notar, por fim, que o Som da Aura foi
referido em video recente do contrabaixista, compositor e Youtuber norte-americano Adam
Neely (“Deepfake Text-to-Speech - but it’s a New Form of Jazz”, 2020), sobre o uso das melodias e
ritmos da voz falada no rap e no jazz de vanguarda contemporaneos’’. Os exemplos de René
Lussier, Adam Neely, Oliver Pellet, Christophe Chassol, entre outros, revelam como Hermeto
Pascoal e 0 Som da Aura vém influenciando musicos brasileiros e estrangeiros.

Ao escutarmos as musicas gravadas por alguns dos artistas acima referidos, temos,
por vezes, contudo, a impressao de eles fazerem o contrario do Som da Aura, por exemplo, ao
forcarem a voz falada para fazé-la caber dentro de uma batida regular, assim utilizando de
maneira exagerada o recurso da edicao e descaracterizando elementos como a irregularidade
ritmica natural da voz. Além disso, alguns timbres usados nio sao muito musicais, fazendo
com que os videos acabem soando como um pastiche estridente, no qual, ao final do processo,
o ouvinte fica sem entender nem a musica, nem a fala. Outro problema apontado em
entrevista por Jovino Santos Neto (2022) ¢ que a nossa mente tende a projetar frases musicais
conhecidas nas melodias da voz falada, por isso € necessario ao musico da aura se questionar e
treinar seu ouvido para perceber e incorporar notas que estdo na fala, mas que nao tém a
menor logica a nivel harmonico ou melodico.

Esta sutileza € perdida em alguns dos videos que se tornaram memes na internet, nos
quais nitidamente o musico toca notas e acordes que ndo correspondem exatamente as

frequéncias da voz falada. Some-se a isso o fato de as vozes masculinas graves tenderem, por

vezes, a fazer duas ou trés frequéncias proximas ao mesmo tempo (semelhantes a clusters),

2 Ver os memes de Cornell e Barret. Disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=AmglDEa-OFM,
https://www.youtube.com/watch?v=zFpApwpVUXc - Acesso em 14/04/2022.

* Ver, por exemplo, o pianista Kevon Carter tocando em duo com cachorros e passaros em “Did they really just
harmonize?” e “Bird Sings R&B”. Disponiveis em: https://www.youtube.com/shorts/TOhgfYvTdXA;
https://www.youtube.com/watch?v=0-Ds6CYMI U - Acesso em: 13/05/2022.

0 video de Adam Neely, atualmente com mais de 318.000 visualisacoes, esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=-UZzYoOdIXoQ - Acesso em 15/04/2022. Agradecemos a Pedro de Oliveira
Costa-Lima, por gentilmente compartilhar os videos de Adam Neely, Charles Cornell, Joey Barret e Kevon
Carter.
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dificultando a percep¢ao das notas correspondentes. Nao convém, contudo, usar programas
como o Vocoder, o Auto-Tune ou o Melodyne para “afinar” a voz, ainda mais se estes
programas a tornarem artificial e robotica. Contando ou niao com a ajuda da tecnologia, o
musico da aura tem que ter muita atencdo ao ritmo, a altura e a entonagdo exatas da voz
falada, para que a sua linha melddica seja traduzida ou revelada musicalmente e “quando voce

ouca de novo, ache que a pessoa esta cantando” (Santos Neto, 2022).

E muito dificil acompanhar o ritmo da fala, porque ele ¢ muito diferente do ritmo
musical; nfo tem compasso, ndo tem métrica - vocé vai no susto. Hoje em dia tem
muito mais tecnologia do que naquela época [quando foram gravados os primeiros
Som da Aura]. Vocé pode parar o computador, fazer um loop de cinco segundos e ficar
repetindo ou reduzir o andamento (Santos Neto, 2022).

Jovino (2022) assinala que no cinema seria possivel usar o Som da Aura talvez melhor
do que no teatro, “porque mesmo um ator experiente ndo fala um texto da mesma maneira
duas vezes, ao vivo”. Apesar de verdadeira, a afirmacdo deve ser relativizada, pois o Som da
Aura poderia ser aplicado no teatro utilizando, por exemplo, trechos pré-gravados das vozes
dos atores, cujas melodias seriam transcritas e gravadas com instrumentos fora de cena, para
depois serem escutadas ou reescutadas no palco (Albricker, 2015, p. 31). Mesmo no cinema,
contudo, observa Jovino (2022), o Som da Aura nao poderia ser usado durante todo o tempo,
pois poderia “saturar a percepcao” e acabar atrapalhando o entendimento da trama do filme
pelo publico. No documentario A Pessoa ¢ Para o Que Nasce (2004), por exemplo, Hermeto
Pascoal faz o Som da Aura das vozes das trés protagonistas cegas apenas em algumas cenas,
enquanto noutros momentos sao utilizadas musicas pré-gravadas do compositor. Este ¢ o
caso da cena em que Maria das Neves Barbosa, Regina Barbosa e Conceicido Barbosa se
banham nuas no mar, enquanto ¢é tocada ao fundo a musica “Fauna Universal”,” com seu solo
borbulhante cantado por Hermeto Pascoal no copo d’agua (Costa-Lima Neto, 2014).

Ao ser perguntado em entrevista (2022) sobre se ele mesmo ja teria tentado criar um
Som da Aura, Jovino nos apresentou trechos de suas instalagdes sonoras compostas
especialmente para a Exposicao multimidia Plex-us, realizada com a artista plastica Michelle
de La Vega, em Seattle (EUA), em 2014. Ao passar em frente as esculturas de Vega, o publico
da Exposicdo acionava, sem perceber, sensores que faziam tocar trés instalacdes sonoras de

Jovino, cada qual com cerca de 20 minutos. As instalacoes incluiam as vozes de imigrantes

32 Hermeto Pascoal. CD Fu eeles. Selo Radio MEC, 1999.
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estrangeiros da comunidade de South Park, em Seattle (EUA), falantes dos idiomas
portugués, espanhol, arabe e de paises asiaticos, como o Laos e o0 Camboja. A musica entrava e
saia de cena, ora enfatizando a melodia de algumas palavras da fala - nao para “musica-las”,
mas sim eleva-las a condi¢io musical, diz Jovino (2022) - ora apenas acompanhando a voz
falada, ao fundo, ou silenciando. “E quase como se vocé estivesse no palco e, de repente, a luz
mudasse. Num dialogo entre duas ou trés pessoas, ¢ possivel que uma tenha ‘Som da Aura’ e a
outra nao, como se houvesse um spot-light naquela voz especifica, para dar a ela um aspecto
diferente” (Santos Neto, 2022). As trés instalacdes sonoras criadas por Jovino para a
Exposicao Plex-us utilizaram o Som da Aura de maneira discreta e equilibrada, intercalado com
trechos puramente vocais ou instrumentais, tocados por teclados, sintetizadores, flautas e
percussio. Estas composicoes de “musica ambiente” representam um novo tipo de aplicacdo
do Som da Aura em estruturas sonoras de larga escala e na obra do compositor e pianista Jovino

Santos Neto™.

Consideracoes finais

A partir de 1984, Hermeto Pascoal comecou a utilizar a voz falada nos seus discos
(LP Lagoa da Canoa, Municipio de Arapiraca), criando um novo tipo de composicio que,
aproximadamente em 1989, ele passou a denominar de Som da Aura, talvez em parte
influenciado pelo musico e bidlogo Jovino Santos Neto, com seus estudos sobre radiestesia e
radionica. No fim da década de 1980, Steve Reich e René Lussier (este influenciado pelo Som
da Aura) utilizaram a voz falada musicalmente em seus discos, gravados nos EUA e no
Canada. Em 1992, Hermeto gravou outros Som da Aura no CD Festa dos Deuses e, em 1997, foi
lancado o documentario L’Allumé Tropical, no qual Hermeto Pascoal aparece fazendo o Som da
Aura do ator francés Yves Montand.” Por fim, a partir da década de 2010 até o presente, 0 Som

da Aura e experimentos musicais semelhantes vém sendo cada vez mais utilizados por artistas

33 Para mais sobre a Exposicao Plex-us, ver https.//cocaseattle.org/past-exhibition/2014/10/1/coca-lab-plex-us-by-la-sala -
Acesso em 12/04/2022. Segundo Jovino Santos Neto, sera lancada em breve a trilha musical com suas instalagoes
sonoras compostas para a Exposicao Plex-us.

* O documentério L’Allumé Tropical, dirigido por Yves Billon (1997), teve especial importancia na divulgacio do
Som da Aura, ao ser veiculado internacionalmente na internet. Ver “Hermeto Pascoal’s Aura Sound of Yves
Montand”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=SrgveUpwCnM - Acesso em: 17/05/2022.
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brasileiros, norte-americanos e europeus, como Oliver Pellet, Christophe Chassol,
MonoNeon, Adam Neely, Charles Cornell, Joey Barret, Kevon Carter e o proprio Jovino
Santos Neto.

Como vimos nos exemplos musicais referidos neste texto, a fala pode ser tocada em
“unissono” (nota por nota), ou em blocos (um acorde para cada nota), além de acompanhada
harmonicamente (um acorde para varias notas), dividida e repetida em loops, ou antecedida e
respondida pelos instrumentos. Foram utilizados o piano e os teclados eletronicos, a flauta, o
trombone, o saxofone, o clarinete, o quarteto de cordas, o contrabaixo, a guitarra elétrica,
entre outros instrumentos, numa gama ampla de géneros e estilos locais, nacionais e
internacionais. Do erudito ao popular, do folclorico ao “étnico”, os exemplos musicais
incluiram a musica experimental, minimalista, atonal, o jazz, o free jazz, o funk, o pop, a bossa
nova, o baiao, a musica classica indiana e popular caribenha.

A utilizacdo musical da voz falada atendeu a objetivos estéticos, espirituais, de
entretenimento e de critica politica e social. Jovino Santos Neto, por exemplo, utilizou vozes
de imigrantes, em suas instalacdes sonoras multimidia gravadas nos EUA (2014). Christophe
Chassol filmou suas obras audiovisuais em cidades como New Orleans, com seu dialeto
crioulo, e em paises como a India e a Martinica (2012-2015), assim como René Lussier
explorou o idioma francés falado popularmente nas ruas de Quebec (Canada, 1989). O
compositor minimalista Steve Reich, por sua vez, gravou, em Different Trains (1988), as vozes
de judeus sobreviventes do Holocausto nazista, enquanto o contrabaixista MonoNeon
utilizou a voz e a imagem de uma mulher negra, gritando slogans contra o ex-presidente
estadunidense Donald Trump (2016). Hermeto Pascoal, por fim, ainda que sem objetivos
politicos, lancou seu primeiro Som da Aura gravado em disco (1984) utilizando a voz do
radialista esportivo Osmar Santos, garoto-propaganda da campanha pelo direito ao voto da
populacao civil (Diretas Ja), no fim da ditadura militar de 1964-1985.

Em tempos de militarismo, neoliberalismo e colapso ambiental planetario, o Som da
Aura, criado por Hermeto Pascoal, com a colaboracio de Jovino Santos Neto, vem
contribuindo decisivamente para a inclusio da voz falada nas musicas populares e eruditas
contemporaneas, transformando para sempre a maneira como escutamos a n6s mesmos e o

mundo a nossa volta.
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Abstract - Miau, by Victor Flusser: the challenges of rebuilding and assembling a
composition

This article brings reflection, questions and solutions related to the montage of Miau, by
Victor Flusser, and shows its adaptation to the virtual environment. It is an experience in
progress, developed by G-pem - the Research Group on Music Education of Unesp. The text
was inspired by the idea of Rhizome (Deleuze; Guattari, 2017); with it we constructed a path
from “I” to “us”. Contents: Introduction; description of the work’s structure; reflection about
the audio-guide; questions about the montage of the Gestural Canon; specificities of
children's and youth’s voices; description of chosen techniques in the audio production. In
these parts we point out the questions that came up and the solutions we found.

Keywords: Contemporary Music Education. Children and Youth Voices. Creative Practices.
Recording and mixing techniques. Making music remotely.

Resumen - Miau, de Victor Flusser: los desafios de reconstruir y montar una obra

Este articulo trae reflexiones, cuestiones y soluciones relacionadas con el montaje de Miau, de
Victor Flusser, y muestra su adaptacion al medio virtual. Es un trabajo en proceso,
desarrollado por G-PEM, el Grupo de Investigacion en Educacion Musical de la Unesp. El
texto fue inspirado en la idea de rizoma (Deleuze; Guattari, 2017) y con €l se busco un camino
del “yo” al “nosotros”. Contiene: Introduccion, descripcion de la estructura de la obra;
consideraciones sobre la base guia que dirige las grabaciones; cuestiones relacionadas con el
Canon del Gesto; especificidad de las voces infantojuveniles; descripcion de las técnicas
utilizadas en la produccion del audio. En todos los apartados se senalan las cuestiones que
han surgido y las soluciones encontradas.

Palabras clave: Educacion musical contemporanea. Voz infantil y juvenil. Practicas creativas.
Técnicas de grabacion y mezcla. Musica a distancia.
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De como Miau chegou ao Brasil

Conhego Victor Flusser, o compositor do Miau, ha um bom tempo. Acho que ha cerca
de quarenta anos. Nos nos cruzavamos em Sao Paulo, porque, como ambos estavamos sempre
as voltas com o canto coral e como, aquela época, o trabalho com coros na cidade fosse muito
intenso, frequentemente nos viamos em encontros e festivais. Mas, depois, perdi o Victor de
vista. Ele foi estudar na Furopa onde fez seu doutorado, tornou-se docente universitario,
formou familia e ndo nos vimos por um longo tempo. Quando, em 1993, fui a0 Canada, estive
em um congresso em que Victor também estava e pude ver alguns de seus interessantes
projetos de educaciao musical e composicio com criancas. Quando voltou ao Brasil para
desenvolver aqui uma asa de um projeto bem-sucedido na Europa - Formacao de Musicos
Intervenientes em Hospitais -, eu o encontrei novamente. Sempre gostei muito do seu
trabalho, do que pensa, do modo como motiva criancas e jovens a fazerem musica, com foco
na escuta, na criacdo e na reflexao e de como incentiva os musicos a se tornarem agentes de
qualidade de vida.

Assim, quando em 15 de fevereiro de 2021, ele me enviou sua mais recente composi¢ao
- Migouh Miau - uma obra para coro infantil, coro adulto e grupo instrumental, com varios
elementos cénicos, eu a vi com bastante interesse. O nome duplo indica suas duas versoes -
em franceés e portugués. Victor tinha intenc¢do de me entusiasmar a montar essa obra no Brasil.
Mas a época ndo era adequada: fevereiro de 202l; estavamos todos confinados, escolas
fechadas. Era impossivel seguir com essa ideia, que envolveria muita gente, grupos corais e
instrumentais. E foi isso que lhe expliquei.

Mas a partitura estava comigo e ¢ sempre uma emogao receber uma nova mdasica, saida
do forno, com tantas provocacdes instigantes. Parecia um convite ao enfrentamento das
circunstancias em que viviamos. Resolvi, entdo, examinar a obra com cuidado. Logo na
Apresentacdo, li uma historia comovente, que Victor trazia. No Brasil dos anos 1970, em pleno
regime militar, ele havia ido assistir a uma missa na Catedral de Sao Paulo, em memoria de
uma pessoa assassinada durante a repressao. A igreja estava repleta. Ao lado dele, aproximou-
se um homem “pobre e malvestido”. Diz Victor que tinha um tnico dente. Apo6s a missa, ele o
seguiu até o ensaio de seu coro, e dele participou. O grupo dedicava-se a repertorio de musica

contemporanea, mas isso parece nao ter assustado esse homem, que participou dos encontros
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durante algum tempo, antes de desaparecer sem explicacdes. Alguns meses mais tarde, Victor
recebeu uma carta, vinda da prisdo central de Sao Paulo. O remetente dizia que ter cantado no
coro, ainda que por pouco tempo, lhe havia restituido a dignidade; era a primeira vez que se
reconhecia como sujeito (Flusser, s.d., p. I). Tomar consciéncia dessa transformagido nos
sentimentos desse senhor trouxe aos cantores do coro e a seu regente um sentido profundo da
importancia do fazer musical. Seguramente, foi um fato transformador para todos eles, coro e
compositor. Importante dizer que essa funcdo transformativa ndo ¢ exclusiva da masica, mas
estende-se para todas as areas artisticas.

Ao ler essa historia no texto de Apresentacdo do Miau, pareceu adequado propor ao
Grupo de Pesquisa que coordeno buscarmos, também, um sentido de grupo, que nos ajudasse
a enfrentar e superar os impedimentos trazidos pelo que chamo de “tempos incertos” e que
correspondia as inquietagdes do proprio grupo, como sera comentado posteriormente.

Pensando nisso, no dia seguinte, enviei a partitura para o Grupo, pois, ao pensar nas
palavras de Victor e nas condigcdes que estavamos vivendo, tinha surgido a ideia de
estudarmos a obra, ainda que a distancia. Eu estava interessada em ver se os participantes se

entusiasmavam com ela. Foi esta a mensagem que lhes enviei:

Queridos amigos.

Estou enviando a vocés uma pega do Victor Flusser, que acabou de sair do forno. A
minha ideia é que nos a estudemos neste ano, para aprender como foi construida, o
que ¢ preciso fazer para monta-la, enfim, disseca-la para, quem sabe, monta-la no
ano que vem. O diferencial ¢ que, embora escrita na Franca, tem uma versio em
portugués, feita pelo proprio Victor e colaboradores. O resultado é um texto poético
¢ interessante. Por favor, tragam a partitura na reunido de 6a. feira, para podermos
conversar e vocés ficarem a par do que estou falando!

Foi assim que comecamos a nos aproximar de Miau, ainda sem ter a menor ideia de
como poderiamos fazer para conhecé-la nas nossas reunioes on-line. E logico que quando falava
“conhecer”, nao estava dizendo apenas ler, analisar, tomar posse da obra, um procedimento
que os musicos fazem sempre que se defrontam com uma nova partitura; a intencio era fazer
algo mais: conhecé-la por dentro, isto ¢, cantar e tocar, sentir, ouvir, se envolver com ela, de
modo a descobrir suas qualidades artisticas, desvelar o poder que emana da arte e dele
usufruir.

Esse era o desafio: encontrar formas de fazer arte em meio a situacao de confinamento
que enfrentavamos. Assim, comecamos a preparacdo; aos poucos, algumas pessoas

concordaram em gravar certas partes. Era tudo muito dificil: ndo dominavamos o meio e
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tinhamos dificuldade em atuar sozinhos e niao em grupo, como, também, em lidar com o
aparato tecnologico necessario, se quiséssemos gravar. Na verdade, ndo sabiamos como seria
possivel trabalhar com essa obra, mas, ainda assim, comegcamos a nos aventurar. A aventura
ainda nao terminou; Miau ¢ uma composi¢do em prepara¢do e essa ¢ a historia que vai ser
contada.

Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Ponderacoes iniciais

Este texto tem como objetivo apresentar consideracdes a respeito do processo de
relacdo, ainda em andamento, de alguns membros do Grupo de Pesquisa em Educacio
Musical - G-pem -, da Unesp, autores e autoras deste artigo, com a obra Miau (Flusser, s.d).
No entanto, antes de descrever a peca, distinguir aspectos relevantes e discutir o processo,
gostariamos de comegar com algumas notas introdutorias e, assim, construir conexdes entre a
tematica deste dossié, o escopo da revista e este escrito, a partir de desdobramentos da ideia
de “abrir vozes e musicalidades”.

O primeiro aspecto a ser destacado ¢ a natureza coletiva deste texto; diversas vozes,
nao apenas uma. Somos muitos e, para evocar o inicio dos Mil Platés, de Deleuze e Guattari,
“como cada um de nos era varios, ja era muita gente” (2017, p.17), o que abriu a possibilidade
de uma espécie de escrita contrapontistica, multipla, que teve como inspiracdo a ideia de fazer
um rizoma, algo que nao comeg¢a nem conclui, que se encontra no meio e tem como tecido a
conjuncido “e” (Deleuze; Guattari, 2017)1. Essa variedade mostra-se, também, no caminho
profissional que cada um de nos esta trilhando. Atuamos na Educacdo Basica, no Ensino
Superior, em coros independentes, em grupos instrumentais etc. Estamos dentro e fora da
academia, alguns envolvidos com a pos-graduacdo, outros com o saber por meio da
experiéncia pratica, sem ligacdo direta com a forma de atuar da universidade, e partem das

proprias inquietacoes, da vontade de enfrenta-las.

I« : = . . . . .
Um rizoma nio comega nem CODCIUI, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, 1nter-ser, intermezzo. A

arvore ¢ filiacao, mas o rizoma ¢ alianca, unicamente alianca. A arvore impoe o verbo ‘ser’, mas o rizoma tem
como tecido a conjungéo ‘e...e..c..’. Ha nesta conjuncao forca suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser”
(Deleuze; Guattari, 2017, p.48).
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Apesar dessa multiplicidade de perfis, um aspecto que nos une ¢ a Educacao Musical.
Com isso, fica evidente que o lugar que ocupamos e no qual criamos significados nao ¢ o
mesmo das Artes Cénicas; sabemos que cada area apresenta modelos diferentes de trabalhar e
de lidar com as obras. Com isso, ndo gostariamos de acentuar uma diferenca que seria
intransponivel; pelo contrario, entendemos que esse dialogo traz consigo a poténcia para
“provocar contrapontos” e “abrir vozes”, em sentido metaforico. Além disso, destaca-se o fato
de que Miau, a obra que esta em foco neste artigo, traz diversos aspectos cénicos que
precisaram ser considerados durante o processo. Portanto, pode-se dizer que, embora Miau
seja uma obra musical, Flusser bebe da fonte das Artes da Cena e essa € a razdo de este grupo
de musicos se identificar com a proposta da revista, especialmente em relacao ao dossié “Abrir
vozes e musicalidades”.

Outro ponto a ser destacado € a situagdo em que essas experiéncias aconteceram e que
produziram estas consideracdes: o contexto de interacoes a distancia, de vozes mediadas, de
improvisacoes e gambiarras” que, como o Editorial do niamero anterior desta revista afirma,
podem abrir para “novas poéticas, [...] engrenam novos regimes de escuta e trazem novas
perspectivas de reflexao sobre as tangéncias das esferas vocais e digitais.” (Wegner; Feitosa;
Dordete; Mundim, 2021, p.6). Nossas primeiras aproximacdes da obra partiram da discussao
das experiéncias vividas pelos integrantes individualmente, especialmente os regentes de
coro, que viviam o momento de isolamento, buscando alternativas. Era 2021 e a sensacdo de
querer fazer algo ja nos tomava. Nio era possivel ficar assistindo a vida passar pela janela de
casa, quando as incontaveis janelas do mundo virtual ofereciam uma oportunidade.

Como ja mencionado, nao foi uma decisao isolada. No mundo todo os corais viveram
suas crises e lutaram para sair delas. Tara Leiper (2021) desenvolveu na Escocia, junto a um
coral comunitario, um estudo que indicou que ha impactos positivos nos dois modos de
ensaio, presencial e on-line, ainda que as desvantagens apontadas necessitem da nossa atengao
para solu¢des mais adequadas a cada grupo. Daffern, Balmer e Breton (2021), em estudo
referente a “experiéncia de membros e facilitadores de corais do Reino Unido durante a

pandemia de Covid-19”, partiram da crenca na impossibilidade de se fazer musica via

A respeito deste termo, destaca-se o trecho a seguir, da entrevista que se encontra no ntmero anterior desta
revista: “a gambiarra ¢ as vezes tratada de forma pejorativa, uma gambiarra € sindénimo de coisa malfeita, mas
nem sempre € o caso. As gambiarras abrem caminhos para novas tecnologias. [...] As vezes a gambiarra feita para
tentar chegar em uma coisa abre uma porta para outros tipos de inovacoes” (Wegner; Uhiara, 2021, p.199).
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plataformas de interacao em tempo real, bem como de que cantar em grupo &, de fato, uma
atividade benéfica e criaram condicoes de investigar as diferentes formas de ser e fazer coral,
com atencdo aos seus impactos. Com isso, trabalharam com o formato multipista e sua
derivacio para a interacio em tempo real, por meio de transmissoes em midias sociais como o
Facebook ou ainda, o formato que emprega software de videoconferéncia - GMeet ou Zoom.

Na Indonésia, Rakasiwi e Gufron (2021) apresentaram na 5th International Conference on
Arts Language and Culture - ICALC -, os modos de utilizaciao do Zoom Cloud Meeting para o fazer
coral. Para Kathryn Grushka et al. (2021), de Newcastle, Australia, por exemplo, “as
pedagogias do Zoom siao um espaco virtual em que o canto apoia a superacio do
distanciamento social e facilita novas formas de conhecer a si mesmo”. Em estudo realizado na
Near FEast University Ringgold, em Chipre, pesquisadores chegaram a perspectivas

semelhantes:

as gravagoes do coral virtual [...] podem fornecer um ambiente de dudio adequado
para promover a escuta consciente, entonagdo precisa e percepc¢do do ritmo.
Sugerem-se melhorias para tornar as gravacoes do coral virtual mais incentivadoras
da musicalidade, destacando seu potencial futuro, ndo apenas como uma ferramenta
confiavel de educacio a distancia, mas também como um dispositivo complementar
para a vida real das aulas de coral, quando o aprendizado presencial for retomado
(Eren; Oztug, 2020, p.1118, traducio nossa).

O mundo estava buscando formas e nés também. Durante o periodo de compreensao
do Miau, tivemos a chance de integrar o evento on-line Ciranda de Conversas: educagao musical
em tempos incertos e, com ele, sentimos o quanto tinhamos maior ou menor proximidade com
as adaptacdes ao novo desafio, de um novo mundo, de uma nova forma de existéncia. Uma
grande forca motriz apareceu nas dinamicas do proprio trabalho. Foi nele, com ele e por meio
dele - Miau -, que as solucoes foram encontradas. Assim como mundo afora cada grupo
buscava suas condi¢des de permanéncia, nos buscamos a nossa propria forma de reinventar
essa obra numa nova existéncia musical.

Com base nessas notas iniciais e pautados na ideia de constru¢io de um texto
multiplo, contrapontistico - adi¢do, conjun¢ao “e”; nao afirmacio definitiva, tinica, estatica -
apresentamos as seguintes secoes:

® uma breve descricio da estrutura da obra Miau (Flusser, sd) e a busca de

significados que a peca traz;

® algumas ponderacoes acerca da construcdo de uma base, guia para nossas gravacoes;
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® reflexdes a respeito da montagem do Canone de Movimento;

® consideracoes acerca do processo de ensaio e gravacdo com o coro infanto-juvenil;

® observacoes a respeito da gravacio e producido de audio da obra;

® algumas consideracoes finais, elaboradas a partir de questionamentos e ideias que

surgiram.

Do “eu” ao “nos” - viajando com o Miau

Ao primeiro exame, a obra com cinco partes - Canone’ Gestual, Canone Ritmico,
Miau, O Crocodilo Azul e Final - parece ter uma formagao classica, mas essa aparéncia nao se
confirma ao se estudar a partitura, que, logo revela suas peculiaridades.

Ademais, ¢ preciso dizer que a composicido de Victor, embora seja escrita para coros e
instrumentos, traz consigo na propria concep¢ao, se nao uma peca teatral, varios elementos
das Artes da Cena, ou seja, 0 autor se preocupa nao apenas com a sonoridade de sua obra, mas
com sua visualidade, poética e possibilidades de atuagao cénica.

Sendo assim, traz muitas indicacoes a respeito da performance, das quais se
apresentam aqui alguns exemplos: a obra comeca no escuro, e o publico apenas ouve o som de
um metronomo. Quando a luz, afinal, ilumina o palco, vé-se 0 metronomo no centro da cena,
com uma pena presa a parte superior. Ha, também, a indica¢do de um biombo num dos
cantos do palco, atras do qual o coro se esconde e s6 podem ser vistas as maos dos cantores,
que executam uma coreografia candnica bastante musical, mas... absolutamente sem som.
Flusser subverte a propria nocao de musica nessa parte, pois o que traz ¢ musica visual,
musica cénica, nio musica auditival

Ha, também, bichinhos de peltacia em cena, manipulados por pessoas escondidas atras
do mesmo biombo; eles interagem com as criancas do coro, que narra uma historia poética e
non sense, a respeito de um crocodilo azul. Ha ainda outras cenas predominantemente visuais,
como criancas brincando em siléncio, em que seus ruidos nio siao ouvidos, mas sim

sonoridades de instrumentos. Embora seja uma obra musical, Flusser bebe da fonte das Artes

3 L. ~ L o~ ] . L . . ~

Em musica, cAnone é uma composi¢ao polifénica em que uma melodia é repetida em tempos diferentes, entao,
depois da primeira entrada, outras vozes vao entrando e criam uma caracteristica peculiar de deslocamento
temporal.
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da Cena e essa ¢ a razdo deste grupo de musicos se identificar com a proposta da revista,
especialmente em relacdo ao dossié “Abrir vozes e musicalidades™.

O inicio da obra no escuro, com o metrénomo como Gnica informacdo, cria um
sentimento de expectativa. O fato de o metrdnomo trazer uma pena presa a ele, somente vista
quando as luzes iluminam o palco, também, teatraliza a performance. Nesse momento, ele € o
ator principal da obra e continua a atuar por um largo tempo, enquanto outras cenas se
sucedem, e, assim, prossegue durante a primeira parte; aos poucos, entram 0s OULros
componentes, a orquestra, e as criancas do coro infanto-juvenil®, que nao cantam apenas, mas
brincam... Sim, como todas as pessoas dessa idade deveriam ter a oportunidade de brincar;
jogo de bola, de corda, amarelinha... e uma enorme gama de brincadeiras e cancoes de roda.
Envolvidas coletivamente. Mas o inusitado é que nao se ouve nada. Brincadeiras silenciosas,
em que predominam os gestos, a cena e a auséncia de som.

Enquanto elas acontecem, os instrumentistas, cada qual por si, recordam as cangdes
tradicionais de sua infancia, sem estabelecer nenhuma conexido entre si. HA um contraste
gritante: enquanto as criancas se alternam em brincadeiras silentes, os adultos,
simultaneamente, tocam individualmente, num caos. Seria esse um arremedo da realidade, em
que a infancia, muitas vezes, tem as vozes tolhidas, enquanto os adultos insistem em se
manifestar individualmente, sem estabelecer relacoes? As criancas sio um grupo coeso, com
interesses comuns, mas nao sio ouvidas. Os adultos, embora ocupando 0 mesmo espaco, nao
constituem um grupo, pois os interesses particulares se sobrepoem aos coletivos. Por vezes,
eles se encontram nos tremolos que o compositor sugere; logo, porém, voltam as suas cangdes
solitarias.

Nesse quadro ha ainda outro elemento, provedor de ordem e organizacado, tio
importante, que da nome a parte - Canone Gestual - pelo qual ¢ responsavel o coro adulto. O
metréonomo continua a marcar o tempo cronologico. Embora esse canone também nao soe, ¢
organizado como musica, pois os participantes seguem a mesma sequéncia de gestos, mas
defasados no tempo, enquanto o supremo controlador - 0 metréonomo - refor¢a a sua marca do

tempo que escoa inexoravel.

* Na partitura, Flusser utiliza o termo “criancas” e “coro de criancas”; no entanto, em razio de nossas
possibilidades, a obra foi montada por um coro infanto-juvenil, o Coro Pciu, da Universidade Federal de Mato
Grosso do SII, regido por Ana Lucia Gaborim, também membro do G-pem.
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A proxima parte ¢ o Canone Ritmico, em que as criangas e os adolescentes fazem uma
cantilena formada por palavras ritmadas, executadas em forma de parlenda. Eles utilizam trés
notas de um acorde, fazendo a fala soar quase como um mantra - entoado, novamente, em
canone. Simultaneamente a esse canto/fala, o grupo instrumental toca um canone do
repertorio classico, que tem a mesma funcio do Canone Gestual; assim, mantém a unidade
entre as partes, pela preservacdo da mesma ideia. Ha, também, a manipulacao de pequenos
bichos de pelucia, cujos movimentos sao estipulados pelo compositor dentro de um esquema
ritmico, o que transforma gestos em musica; musica inaudivel mas presente no inusitado da
cena. Essa se¢do termina com um gesto significativo: uma crianca e um instrumento iniciam
uma conversa, com a cancdo “Atirei o pau no gato”, em que ela entoa a melodia e o
instrumentista toca outra, em contraponto. Um primeiro sinal de entendimento?

A parte central, que traz o proprio nome da obra - Miau -, tem um momento de sons
unicamente vocais, executados pelos coros adulto e infantojuvenil, que cantam integrados,
buscando sonoridades expressivas. Ha ainda, um recurso adicional sugerido por Flusser, de
gestos de mao que cobrem e descobrem ritmicamente a boca dos cantores, alterando, com
isso, de maneira intermitente, o timbre das vozes. E criado, entio, um elemento cénico
inusitado: maos de adultos abrindo e fechando a boca das criancas. Na quarta parte - O
Crocodilo azul - o coro infanto-juvenil se responsabiliza pela contacido de uma historia non
sense, acompanhado pelo grupo instrumental, que toca um ritmo intenso em acordes
dissonantes, dando apoio a narrativa. Ao fundo, ouve-se 0 mesmo canone ja interpretado pela
orquestra, agora em versao vocal, cantado pelo coro adulto. Entdo, segue-se o Final, na
verdade, um ritornelo modificado, em que voltam as brincadeiras silenciosas, e as cancdes
individualizadas do grupo instrumental; e, também, o Canone Gestual, em andamento mais
rapido.

No entanto, esse trecho ¢ interrompido pela can¢éo que inspira a obra: “Atirei um pau
no gato”. E como se o retorno ao individualismo trazido pelas reminiscéncias infantis dos
musicos, que surge mais uma vez, fosse interrompido por essa cancio tradicional, a qual,
afinal, todos aderem. O encerramento de Miau, que comegara em um caos, torna-se um grande
unissono vocal, do qual todos participam, acompanhados pelos instrumentos, desta vez,
também, em unissono, numa estrutura perfeitamente organizada, em contraponto com o coro,

como reminiscéncia dos dois solistas que se apresentaram anteriormente. E como se, afinal, o
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exemplo deles vingasse e se espalhasse pelo grupo. O unissono ¢ a suprema forca de um grupo
musical. E a presenca cénica de todos unidos ¢ a grande forca da cena final, que termina em
festa, com confetes atirados ao ar.

Miau € um simbolo importante de uma longa viagem do “eu” ao “nos”, a busca de um
fluir conjunto, de um caminho da dissonancia disruptiva ao consonante som do grupo todo.
Pode-se dizer que a desagregacdo nao progride porque sempre ha uma relacio temporal
garantida por varios procedimentos: o metronomo, a escolha dos andamentos que, em toda a
obra mantém relacio de dobro e metade. E possivel afirmar que o que prepondera, na obra, € o
tempo medido, que os gregos chamavam de Chronos. No entanto, a parte central, aquela que
recebe 0 mesmo nome da obra - Miau - ¢ o espaco de Kairds, o outro tempo grego, 0 tempo
sem medida. Enquanto Chronos mede, quantifica, Kairds qualifica. E o que esta no centro da
obra. Entao, pode-se dizer que este ¢ outro contraponto, entre Chronos e Kairds - em que o
metronomo e a forma candnica simbolizam o primeiro e as vozes infantil e adulta, na parte
central - Miau - se inserem no segundo - que se mostra sem métrica, atemporal, pleno de
significados.

Este ¢ apenas um esboco do até agora descoberto; muito ha, ainda, que se descobrir em
Miau. O trabalho ainda nao esta terminado; ha um longo caminho a percorrer. Diga-se, no
entanto, que a descricdo da obra nao da conta do seu fruir como arte. Foi isso que nos levou a

construir essa versio do Miau, adaptada as novas circunstancias dos tempos incertos.

O audio da base guia: como a obra comecou a ser montada

Diante do desafio de montar o Miau em uma modalidade a distancia, testamos
diferentes possibilidades, como o Cleanfeed ¢ o BandLab, por exemplo, porém, a laténcia’
impedia a sincronizacdo ou os diferentes niveis de aceitacio do novo ambiente e suas
demandas, criavam impedimentos reais, principalmente, emocionais. Levando-se em conta
essa série de fatores, seria um contrassenso seguir por tais caminhos, pois, ao se anular o

humano, anula-se a musica, em nossa concepgao.

> Laténcia, no contexto da internet, refere-se ao atraso, isto ¢, a diferenca de tempo em que uma solicitagcao ou
informacao leva para ser transferida de um ponto para outro.
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Nao era falta de conhecimento de uma ou outra ferramenta; estavamos a par de
algumas, como a Choir Singers Pilot de Gover et al. (2021), mas ai, entravam nossas limitagoes
de acesso a condicoes suficientes de cabeamento, fibra, via radio ou outras, que garantissem
menor perda. Nos estavamos ainda construindo uma dinamica para essa empreitada. O
formato multipista foi o que melhor atendeu aos desafios interpretativos da musica de
Flusser.

A ideia de fazer o Miau foi tomando corpo e comegou a se materializar. Num primeiro
momento, despretensiosamente, decidimos gravar apenas um trecho da composicdo, o
Canone Ritmico, que haviamos lido durante um dos encontros semanais. O resultado foi tao
divertido e interessante que nos motivou a seguir.

Para a primeira gravacdo foi feita uma base guia instrumental que, inicialmente,
facilitaria o trabalho das vozes e, posteriormente, a sua sincronizacio, durante a edicdo. Ela
foi enviada aos trés cantores que se voluntariaram, editada e apresentada no encontro
seguinte.

Para que pudéssemos concretizar a ideia, precisariamos, antes de tudo, elaborar a base
guia completa da musica que nortearia todo o trabalho do grupo dali em diante. E este era um
desafio enorme. A comecar pela diferenca do tempo, proposto pelo compositor, de execucio
de cada parte da musica, uma vez que faziamos o trabalho em um software de gravacao que,
mais engessado e muito preciso, ndo tem a sensibilidade de um regente. Nesta situacio,
muitos ajustes foram necessarios, também, pelo fato de a partitura nao ter a grade completa
de instrumentos e vozes, como estamos familiarizados, mas apenas instrucdes, conforme
figura a seguir. Portanto, era muito dificil saber exatamente como encaixar todos os eventos

nesta base e, principalmente, saber como ela soaria.
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Figura 1: trecho da partitura sem grade, apenas com algumas instrucoes (Flusser, s.d)

Decidir qual € a duracdo de uma nota muito longa da orquestra, como por exemplo um
tremolo ou uma fermata, era outra tarefa dificil, uma vez que o computador é que faria soar a
base guia, mais dura e seca, completamente diferente do que teriamos se essa mesma nota
fosse executada por um instrumentista sob o comando de um regente. Também era
fundamental que a base soasse de modo o mais organico possivel, pois era ela que todos
ouviriam para fazer suas gravacdes individuais. Apos muitas escutas e muitos testes, uma
nota era puxada para ca, empurrada para 14, para que tudo se encaixasse bem e soasse bonito.

Uma vez descoberta a musica com a base guia montada, ela foi sendo desmembrada,
parte a parte, para ser distribuida ao grupo e iniciarmos as gravagoes de audio. Neste processo
de gravacoes, a base foi sendo reconstruida, recriada e reinterpretada, conforme as
necessidades e dificuldades que se apresentavam ao grupo, enquanto duravam as gravagdes de
audio.

A criatividade foi fundamental durante os estudos e as gravacoes do grupo: novas
partituras foram feitas em que informacoes dadas de maneira geral eram detalhadas, para
facilitar a compreensio da musica e daquilo que fora ajustado no processo de elaboragio da
base guia; letras foram inventadas e inseridas para que se compreendesse o fraseado melodico.

A musica foi tomando forma e ganhando sentido.
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Figura 3: letras inventadas e inseridas; dicas de gravagao conforme base guia
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Canone Gestual - a musicalidade do gesto

Nos encontros relacionados ao Canone Gestual, escrito a quatro vozes, procuramos
entender como o compositor queria explicar o movimento das maos. Junto com a partitura,
Flusser apresenta uma lista numerada de posicdes de mao; esta lista faz referéncia as
indicacoes que aparecem embaixo de cada uma das figuras musicais. Essas indicacdes sio
para que as maos se movam apenas no ritmo, sem produzir som. Como mostra o anexo 1 da
partitura, cuja primeira linha pode ser vista na imagem a seguir, as entradas ocorrem a cada
seis compassos. Assim, a primeira entrada se da no primeiro compasso, a segunda no sétimo, a

terceira no compasso treze, e assim por diante.
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Figura 4: primeira linha do anexo 1 da partitura (Flusser, s.d)

O desafio inicial foi entender os movimentos e associa-los aos simbolos; alguns
participantes entendiam de uma forma, outros de outra. E isso gerou bastante discussao, até
que conseguissemos chegar a um acordo. Foi necessario usar a criatividade para facilitar a

execucdo; um exemplo disso foi incluir imagens das méaos, como pode ser visto a seguir:
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Figura 5: imagens para cada uma das posicoes de mao indicadas na partitura

Na tentativa de execuc¢do do canone, por meio das janelas do Google Meet, a utilizacao
do metronomo foi muito importante. Todos os participantes desligaram seus microfones e
apenas um compartilhou o som das batidas. Houve muitas tentativas de execucio em
unissono, mas a dificuldade, no momento, era “tocar” junto, por causa do delay. Nos ensaios
on-line, procuravamos, de alguma forma, nos conectar, tendo como referéncia a pulsacao do

metronomo e a visualizagio das maos daqueles que ja estavam mais seguros nos movimentos.

Figura 6: print screen de um dos ensaios
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Utilizamos, também, a guia criada para ajudar os participantes a nio perderem
nenhum movimento e a manterem a velocidade do andamento do canone. Desse modo, todos
poderiam estudar a peca em casa, o que facilitou a edicao, que utilizaria, como produto,
somente o video, sem som.

Para facilitar a gravacao, um dos participantes gravou um video, com os movimentos
no tempo proposto por Flusser, e apresentou nos encontros. Os compartilhamentos do grupo
foram muito importantes, pois contribuiram para que outras pessoas tivessem novas ideias:
que tipo de luva usar? Gravagao no escuro? Como utilizar a técnica Chroma Key para editar?
Luz negra? Maos pintadas? Que tipo de tinta? Enfim, dois participantes se reuniram para
experimentar algumas das ideias sugeridas, experimentaram pintar a mao com guache, a tinta
secou e esfarinhou-se no chio; experimentaram usar tinta neon com luz negra, a luz negra
esquentou muito e queimou; experimentaram cola colorida infantil, a cola demorou para
secar. A expectativa era gravar em um dia, o encontro durou quatro horas e teve mais erros do

que acertos e, por isso, resolveram combinar mais uma tarde de gravacao.

Figura 7: fundo e roupas verdes e pinturas na mao com cola colorida.

No segundo encontro, foi utilizada cola colorida para pintar as maos. Apesar da
demora para secar, a cola tem uma elasticidade que permite movimentos melhores. Para cada
voz, utilizamos desenhos e cores diferentes, camiseta de manga comprida, verde fluorescente,
e fundo de parede verde-limao, para facilitar a edicdo da técnica Chroma Key no aplicativo Kine
Master. Essa técnica, que consiste em colocar uma imagem sobre a outra por meio do
anulamento de uma cor solida pré-definida (verde), ¢ usada em videos em que se deseja
substituir o fundo por alguma outra imagem, estatica ou em movimento. Colocamos, como

plano de fundo, uma imagem preta; gravamos com luz de estadio de foto, a fim de valorizar
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apenas os movimentos das maios; colocamos uma caixa de som com a Guia no tempo e a
camera em um tripé; o ensaio durou quatro horas e as edicoes, seis.

Nos encontros, houve constante troca de experiéncia, opinides, vivéncias e saberes, o
que acarretou imensa inspiragdo. As relacoes estabelecidas pelo proprio meio digital on-line,
que acirram o distanciamento presencial, nos deixaram mais proximos uns dos outros, o que
permitiu que se estabelecessem mnovas perspectivas de contato, trocas de ideias e
experimentos. A partir dessa experiéncia, percebeu-se como tem sido significativo o
desenvolvimento da capacidade de trabalhar em equipe, mesmo que virtual; este tipo de acao

foi primordial para o desenvolvimento da proposta.

O canto das criancas e dos adolescentes

Ao iniciarem o processo de preparacdo do Miau, as criancas e adolescentes do PCIU -
Projeto Coral Infantojuvenil, da Universidade Federal do Mato Grosso do Sul ja tinham
experiéncias com gravacoes de “coro virtual™®. E importante ressaltar que esta foi a alternativa
para que o projeto continuasse ativo e, mesmo em termos experimentais, levou o coro a bons
resultados, semelhantes aos encontrados por Eren e Oztug (2020), no estudo ja citado na
Introducao deste texto.

Percebemos que a experiéncia inusitada do “coral virtual” aprimorou certas
habilidades musicais e trouxe uma nova concep¢do de “coro” para as criancas e 0s
adolescentes. Ressalte-se que esse publico ¢ culturalmente adaptado ao uso da tecnologia,
portanto, nao foi preciso realizar explicacoes muito detalhadas sobre os aplicativos e os
procedimentos de gravacao; alias, eles mesmos foram se ajudando mutuamente nesses
processos.

E importante comentar, também, os aspectos psicopedagogicos do trabalho artistico
com o publico infantojuvenil. No inicio de 2020, com a interrupcao dos ensaios presenciais, os
coralistas do PCIU ficaram bastante desmotivados para prosseguir no formato virtual - e
muitos até se desligaram do projeto. Contudo, as criangas e os adolescentes se encantam pela

ludicidade e sdo naturalmente criativos e curiosos; além disso, gostam de ser reconhecidos

® Um coro virtual, segundo Eren e Oztug, (2020, p.1l117) ¢ definido como um som gravado, gerado em
computador, que simula um som coral real.
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pelo que fazem, e isso alimenta sua autoestima (Tiba, 2002, p.53). Assim, para envolvé-los no
processo de preparacio do Miau, foram desenvolvidas atividades ladicas criativas (como jogos
ritmicos, jogos de palavras e historias) relacionadas aos trechos musicais que eles
interpretariam. A diversio que envolve os ensaios faz que eles se motivem para participar,
entretanto, eles se comprometem com a responsabilidade de fazer o melhor possivel e cumprir
com o0s prazos e regras implicitos no fazer artistico em conjunto.

Outro aspecto motivacional importante para engajar os coralistas no trabalho com o
Miau foi apresenta-la como uma obra internacional e que seria realizada em conjunto com um
grupo de pesquisa da Unesp, envolvendo pessoas de outras partes do Brasil. A oportunidade
de realizar projetos em parcerias com outros coros - como ocorreu no Congresso
Internacional de Musica Coral Infantojuvenil (CIMUCI) e em outros eventos no Brasil -
despertaram outro tipo de interesse nos participantes do projeto: “conquistar o mundo”, isto
¢, levar o trabalho do PCIU para além dos muros da Universidade, via Internet. Assim, aquelas
pequenas janelinhas da tela de videoconferéncia se abriram para o mundo, e curiosos como
sdo, as criangas e os adolescentes se mostraram ansiosos para comecar a fazer a musica
acontecer, com brilhos nos olhos e um sorriso no rosto.

Iniciamos, entdo, os ensaios de Miau com o primeiro desafio: uma longa sequéncia de
palavras que deveria ser entoada em uma mesma nota, com um ritmo constante e preciso,
dividida em trés vozes e formando uma triade maior. Avaliando a dificuldade de se decorar
essa sequéncia, optamos por dividi-la em quatro partes para o estudo, em ensaios
consecutivos. Mas, primeiramente, foi feita uma leitura ritmica com os coralistas e proposto
um jogo, em que eles foram convidados a criar palavras conforme a divisao silabica e a
acentuagao (tonicidade das silabas); depois, houve o desafio de memorizar esta sequéncia e
executa-la sem erros e sem atrasos. Posteriormente, conheceram a sequéncia ritmica criada
pelo compositor, com o devido texto, e foi enviado a eles o audio-base para servir de guia para
as gravacoes individuais.

Os coralistas facilmente cumpriram a tarefa, contudo, ¢ importante comentar algumas
particularidades desse processo: as criancas e os adolescentes imitam com fidelidade o que
escutam. Ao utilizarem a guia de gravacio dessa musica - a primeira tentativa, feita
despretensiosamente por membros do G-pem e gravadas por trés solistas -, os coralistas

assimilaram o que ouviam e perderam o foco do proprio timbre infantil ou juvenil que, numa
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interpretacdo coral difere bastante da solista. A nossa inexperiéncia em utilizar material
gravado nos fez pensar que essa seria uma referéncia para o coro infantojuvenil e isso precisou
ser corrigido. Outra dificuldade foi manter a altura da mesma nota durante todo o trecho, sem
que a afinac@o caisse. Essa ¢ uma questdo recorrente nos coros, pois ao visualizarem uma
mesma nota repetidas vezes, os cantores tendem a desfocar sua atencio e a perda de energia
provoca a ndo manutencao da afinacao.

A segunda parte da preparacio dos cantores em relacio ao Miau teve como foco o texto
falado, em que as criangas narram uma historia. Este texto foi dividido entre os cantores, de
modo que cada coralista ficou com uma ou duas frases. Para garantir a precisdo ritmica, foi
preciso elaborar um audio-base com a parte de cada um, separadamente. A dificuldade, nesse
sentido, foi conseguir espontaneidade na interpretagdo dos coralistas, ao narrarem o texto.
Contudo, isso € recorrente nesse tipo de trabalho com criancas e adolescentes, pois a narragao
de algo pode resultar facilmente na reproducao de modelos padronizados - sobretudo quando
ha o uso de um audio base gravado por um adulto - e dessa forma, pode acabar se afastando da
narrativa espontanea que buscavamos.

O terceiro desafio foi a cangdo “Atirei o pau no gato”, bastante conhecida pelos
participantes do projeto, que seria cantada em unissono. Contudo, verificou-se que nem todos
os coralistas sabiam essa melodia com precisio, o que ¢ comum no repertorio aprendido por
tradicdo oral, que sempre comporta uma série de versdes. Em geral, essas melodias sao
aprendidas informalmente, na familia, na comunidade ou na escola, ¢ nem sempre sio
entoadas com a afinacdo precisa, ou com um certo cuidado estético-musical por parte de
educadores. Usualmente, prioriza-se a “letra” da can¢do e um contorno melodico geral,
impreciso, questdo que mereceria maior atencdo em termos de educagdo musico-vocal, porém,
essa ¢ uma discussdo que nao cabe neste texto’.

Para a gravacao, mais uma vez, utilizamos o audio-base, no andamento determinado,
com a melodia tocada por um violino. Mas ai se apresentaram algumas questoes a serem
resolvidas: como a guia nio foi feita especificamente para o coro, nao havia a nota referencial,
a indicagdo de andamento e o gesto inicial do regente - pratica usual no canto coral - de modo

que as criangas e os adolescentes tiveram dificuldade para realizar a proposta. Além disso,

" Sobre esse assunto, recomendamos a leitura de “Cantando na escola: caminhos e possibilidades para uma
educacido musico-vocal” (Moreira e Egg, 2018). Disponivel em:
https://www.revistas.udesc.br/index.php/nupeart/article/view/13128

Marisa Trench de Oliveira Fonterrada; Samuel Campos de Pontes; Paula Maria Aristides de Oliveira Molinari;
Kitty Pereira; Livia Pereira Martins; Ana Luacia Iara Gaborim Moreira; Bruno Teixeira de Mello Millan; Marlon
Souza Vieira - Miau, de Victor Flusser: os desafios da reconstrucao e montagem de uma obra.

Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n° 01, janeiro-junho/2022 - pp. 119-146.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 138



https://www.revistas.udesc.br/index.php/nupeart/article/view/13128

VOZ e CENA

como o audio-base fora feito em um instrumento, ficou dificil para os coralistas colocarem o
texto. A solucdo encontrada foi fazer uma nova guia, com voz e texto, respeitando as
convengdes do canto coral. Por levar em consideracdo a realidade do coro e o quanto eles
teriam ou ndo dificuldade em se adaptar, foi possivel chegar a bons resultados. Mesmo assim,
a0 se sobreporem as gravacoes de todas as vozes, notou-se que ndo estavam todas em um
tnico tom. Porém, o resultado em audio dessa parte foi surpreendente, soando como um
trecho politonal.

Por fim, a maior dificuldade da parte do coro infantojuvenil, ainda em elaboracao, ¢ a
propria palavra “Miau”, que precisa ser cantada com mudanca gradual de vogais em uma nota
longa, sincronizada com a parte do coro adulto - e por isso, ndo pode atrasar nem adiantar.
Como estratégia, pensamos em elaborar uma gravacao de base envolvendo nao s6 o audio, mas
também um video, de forma que os coralistas possam visualizar, no tempo exato, a letra que
precisam entoar. E assim, estamos encarando mais um desafio que tem demandado tempo e a

criacdo de estratégias em conjunto para obtermos boas solucoes sonoras.

Producao de audio

Ao trabalhar na producio de audio da peca Miau, foi possivel estabelecer um contato
proximo com a maior parte dos integrantes do grupo, que a0 mesmo tempo tiveram as mais
variadas dificuldades e se empenharam em resolvé-las, para atingir o melhor resultado
possivel. Uma das dificuldades encontradas por muitos foi a questio do equipamento. Se, em
um momento anterior, estavamos acostumados a gravar em estadios preparados, com
microfones de alta qualidade e apoio técnico de produtores competentes, tivemos que pensar
em solucdes para alcancar esse resultado em nossas proprias casas, sem qualquer
planejamento actstico e, na maior parte dos casos, com microfones de celular.

Ocorreu uma troca de informagdes bastante rica, em que cada um explicou os
problemas encontrados para procurarmos solucoes coletivas e trocarmos experiéncias.
Algumas questdes técnicas apresentadas foram: ruidos externos - som de vento, carros,
criancas, animais etc. -; microfones que nao permitiam que a gravacao resultasse em um som

proximo ao de uma voz natural ou que se destacavam dentre os demais; distor¢des em
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momentos de dinamica forte, de sibilancias ou consoantes explosivas; reverberacoes
diferentes para cada gravagao.

As solugdes encontradas também foram diversas, envolvendo varios posicionamentos
dos microfones, criacao de equipamentos caseiros, como um pop filter de meia (figura 8) ou a
transformacdo de armario em camara de isolamento acustico. Além disso, houve, também, a
gravacdo de diversos takes da mesma melodia, para que fossem aproveitadas apenas as partes
que ndo apresentassem problemas. Um exemplo disso encontra-se na figura 9. Ela mostra a
representacao grafica desses takes de uma mesma linha de um instrumento. Na cor clara, sao

representadas as partes utilizadas das gravacoes e, na cor escura, as partes descartadas.

Figura 8: Exemplo de pop filter caseiro, construido por membro do grupo
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Figura 9: exibicao grafica de diversos rakes de uma mesma linha

Outro problema que precisou ser trabalhado diz respeito ao isolamento social. Houve
queixas de instrumentistas ou cantores que, por estarem isolados e, por vezes, desenvolvendo
trabalhos nos cursos de pos-graduacdo, praticavam menos o seu instrumento do que
costumavam fazer anteriormente, e por isso tiveram alguma dificuldade na execucao. Além
disso, varios eram acostumados a tocar ou cantar em grupo, por vezes em naipes, se escutando
e escutando os outros com precisdo. Na gravacdo, no entanto, era necessario utilizar fones
para ouvir a base, o que limitava a escuta do proprio instrumento e a mobilidade, modificava,
também, a escuta vocal. Por mais que, no ambito ritmico e melodico, a base seja precisa, tocar
ou cantar com ela, ndo traz a mesma sensacdo de participar de um conjunto musical, o que
gera inseguranca.

Um exemplo auditivo que demonstra os possiveis efeitos da gravacio separada de
pessoas que estdo acostumadas a cantar juntas € o que ocorreu na seco final da peca, em que
¢ indicado que todos os membros do coro infantil e adulto cantem, em unissono, a musica

“Atirei o Pau no Gato”. Nas gravagdes enviadas pelas criancas e pelos adolescentes, eles estao,
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em geral, cantando a melodia de forma afinada. Diversos deles, porém, cantaram em tons
diferentes do indicado na partitura e apresentado na base. O resultado da juncao dessas
gravacoes foi a melodia em forma politonal por meio de paralelismos.”

Edicoes de audio das mais diversas naturezas foram amplamente utilizadas com
diferentes propositos. Por meio de equalizadores, foi possivel minimizar os ruidos de fundo
das gravacoes e fazer que nenhuma voz ou instrumento se destacasse dos outros de forma
inadequada. Foi aplicado, também, o mesmo tipo de reverberagao, em diferentes graus, para
todas as gravacoes, de modo a criar a impressdo de que todos os musicos estavam dentro de
uma mesma sala e, dependendo da quantidade de efeito aplicado, em diferentes distancias do
ouvinte. Ao mesmo tempo, foi criada uma imagem estéreo por meio da distribuicao lateral de
cada uma das gravacoes para, assim, promover a sensa¢ao de que todos os musicos estavam
distribuidos em locais diferentes de um mesmo ambiente actstico, como se tivessem gravado
juntos, com o ouvinte no centro’.

Por mais que a gravacgdo isolada de cada um tenha trazido dificuldades, ela também
trouxe algumas possibilidades interessantes. Em trechos em que foram poucas as pessoas que
gravaram, como foi o caso do Canone Vocal, houve a possibilidade de cada cantor enviar
multiplas gravacoes, com colocagdes de voz diferentes, o que, em conjunto com a distribuicao
espacial e diferentes tratamentos de audio, deu a impressiao de que o canone havia sido
gravado por um coral'’.

Assim como outras etapas apresentadas anteriormente, a producio de audio da peca
reforcou a ideia da importancia do trabalho em equipe, além da possibilidade de se
desenvolver materiais musicais satisfatorios para o grupo, mesmo durante um periodo até
entdo atipico, de isolamento social, e com equipamentos muitas vezes considerados nio

apropriados.

¥ Disponivel para escuta com as afinacoes originais das gravacoes em:
https://drive.google.com/file/d/leEgYsBWvBo5SH2NL kemU2al U2gozpol6e/view?usp=sharing
alturas editadas para a tonalidade indicada na partitura em:
https://drive.google.com/file/d/1759mI nB8N cH6-ul3Dtl2theNwinSbhuj/view?usp=sharing .

® Efeito que so funciona se o ouvinte utilizar fones de ouvido ou equipamento de som estéreo, ou seja, um sistema
com mais de uma fonte sonora, a fim de se criar um efeito de espacializacdo sonora horizontal.

 Um audio isolado do coro adulto nessa secio esta disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/INphATUQ7jhlfwnfFOdDDOoWRRALDOSry/view?usp=sharing .

Nele, contamos com trés cantoras no naipe das sopranos (nove gravagdes no total), duas contraltos (cinco
gravacoes), dois tenores (duas gravacoes) e um baixo (trés gravacoes), totalizando dezenove gravacoes com
apenas seis cantores, ja que alguns deles se repetiram em diferentes vozes.

, ou com as
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Consideracoes Finais

Ainda que em andamento, a realizacdo da peca Miau do compositor Victor Flusser
configurou-se experiéncia significativa para os membros do grupo, pois tem sido relevante a
possibilidade de discutir pontos fundamentais do processo de constru¢io da obra em todos os
seus aspectos, musicais, cénicos e estruturais. Além disso, pode-se afirmar que as
circunstancias que encaramos no inicio - distanciamento, novos aplicativos, aprendizagens
para utilizacao de recursos tecnologicos, dentre outros - ressignificou o percurso da peca,
originalmente composta para palco.

Na revisdo de literatura acerca de questdes semelhantes, exposta na Introdugao deste
trabalho, foi possivel perceber como a reclusiao tem afetado artistas, musicos e outros
profissionais em todo mundo. Os pesquisadores aqui trazidos investigaram questdes
relacionadas a voz e ao cenario digital, propostas vivenciadas em modo presencial e remoto, o
uso de aplicativos apropriados a atividades relativas ao canto coral e os dispositivos de
gravacio adequados a esta realidade. A partir desses estudos, foi interessante constatar que as
questoes que enfrentavamos em relacdo a montagem de Miau ndo estavam isoladas, mas eram
compartilhadas com outros grupos, de varias partes do mundo.

Nesse contexto de busca de solucoes e recursos é que os membros do G-pem
encontraram respostas para as questoes que a eles se apresentavam. Reinventar a peca trouxe
questionamentos de varias naturezas, que nao haviam sido sequer consideradas num primeiro
exame da obra. Além dessas questdes de ordem técnica e artistica, ¢ importante ressaltar que
a coesdo do grupo foi ampliada, a despeito das circunstancias que promoviam o isolamento
social.

Dedicarmos um segmento a descricdo da estrutura da obra foi importante para que se
apresentasse a maneira como a peca foi organizada, com interligacdo de areas, o que inclui
aspectos cénicos. Ao mesmo tempo, essa descricdo mostrou-se relevante para assinalar a
necessidade de se construir uma base guia continua para os intérpretes, caso contrario, a obra
ndo conseguiria ser realizada.

Além de se trazer as indagacoes especificas de cada uma das partes do Miau e das
questoes que elas suscitam, foi importante destacar a participacao de um coro infantojuvenil,

com suas particularidades técnicas e singularidades vocais. Ha, também, um momento
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dedicado ao relato das dificuldades que os coralistas enfrentaram para gravar isoladamente,
sem a presenca de colegas e as solucoes adotadas para resolvé-las. Em outro momento, foram
trazidas questoes surgidas durante a gravacio do Canone Gestual que, num intercambio
entre areas, adota recursos musicais para lidar com gestos silenciosos. Em ultimo lugar, se
expuseram os meios utilizados para se conseguir bons resultados na gravacio dos audios,
levando-se em conta a distancia entre o know-how dos estudios e a realidade das gravacoes
caseiras, o que acarretou descobertas e solucoes especificas para cada caso tratado.

Ao considerar o papel que a criatividade e a voz desempenharam no percurso da
construc¢do do Miau em modo remoto, para que, mesmo com a utilizagdo de outros meios nao
previstos pelo compositor, a obra ganhasse forma e sentido, reflete-se que esses elementos se
tornaram protagonistas e foram essenciais para que cada integrante, mesmo com as suas
especificidades e diversidades, encontrasse a sua sonoridade expressiva e revisitasse sua
pratica, bem como seus modos de aprender e fazer arte. Com isso, no processo de
desenvolvimento do Miau (Flusser, s.d) e de reflexio trazida pela escrita deste texto coletivo,

todos, all'unisono, se tornaram colaboradores no proposito de “abrir vozes e musicalidades™.
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Ninguém faz samba porque prefere

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

Resumo - Ninguém faz samba porque prefere

A proposta deste artigo ¢ analisar as influéncias das religioes afro-brasileiras, em particular a
Umbanda, dentro da expressio musical nacional, com destaque para o samba. Expressio
musical que se formou a partir do processo de assimilagio, adaptacio e deculturagao dos
ritmos e instrumentos africanos em contato com a cultura branca européia. Procura-se
levantar algumas questdes acerca das apropriacdes que intmeros compositores fizeram e
fazem das divindades do pantezo afro e dos pontos cantados - cantigas umbandistas - em suas
composi¢des musicais.

Palavras-chave: Musica Popular. Religido afro-brasileira. Pontos cantados. Deculturacao.
Umbanda.

Abstract - Nobody does samba because they prefer

The purpose of this article is to analyze the influences of Afro-Brazilian religions, in
particular Umbanda, within the national musical expression, with emphasis on samba.
Musical expression that was formed from the process of assimilation, adaptation and
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Introducao: o outro que me move e canta em mim

Eu peco licenca pra chegar
Pra chegar peco licenca
Saravd quem € de saravd

A benga a quem é de abenca

]

Pra quem é de boa noite
Boa noite e obrigado

Eu venho de muito longe
Tenho o meu corpo cansado
Mas o samba aqui é bom
Eu cheguei e estou chegado

“Peco licen¢a”, Noriel Vilela

Meus olhos azoavam. Nunca havia presenciado algo tao forte e primal como aquele
canto, aquele batuque, o tremor dos corpos durante a incorporacdo. Estrangeiros, meus olhos
estonteavam inquietos e amedrontados, oscilando pelas luzes das velas nos corpos suarentos.
Narinas aprendendo os fortes odores de charutos-ervas-velas-cachaca.

Meus pés sem graca, sem jeito, tentavam se reorganizar naquele terreno outro. Mas
aos poucos, uma crescente familiaridade foi se fazendo sentida, o estranhamento foi
diminuindo.

Ja lacada, fui sentindo a cada gira' que aquele era um estado primevo e familiar, como
se sempre houvera em mim. Ao lado dos cambonos?, ainda que desajeitadamente, eu ajudava a
engrossar o coro de vozes entoando os pontos cantados no terreiro, atividade com a qual
fiquei incumbida no inicio do meu desenvolvimento.

A familiaridade de algumas dessas oracoes me surpreendia, pois as ouvira nas vozes de
Rui Maurity, Clara Nunes e outros tantos durante minha infancia e adolescéncia:

Eu vi chover e vi relampear
Mas mesmo assim o céu estava azul

Samborepemba folha de Jurema
Oxossi reina de norte a sul

' No culto da cabula feito pelo povo banto, bastante similar as reunides meditinicas kardecistas, as sessdes eram
chamadas de mesas e realizadas secretamente nos bosques, debaixo de uma arvore. O chefe de mesa chamava-se
“embanda”, era assessorado pelo “cambone”, e essa reunido denominava-se “engira” (Ortiz, 1978.). Gira ou
corimba € a sess@o e também o local onde os médiuns dancam ou giram para receber os espiritos.

* Cambonos ou cambones sio adjuntos dos chefes de terreiro.
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Fui descobrindo, através das emogdes que os pontos me perpassavam e das imagens
que produziam em mim, que eu poderia ir reconhecendo guias e Orixas, estabelecendo
afinidades, aprendendo as mirongas’ de Umbanda.

Dentro do ritual umbandistico, existem os pontos que sio riscados no chao com
pemba,* como uma demarcagdo, uma chave que abre o espago sagrado. Essa pratica que
remonta as antigas culturas africanas também funciona como uma assinatura da entidade.
Mas os pontos a que me refiro e que motivam esse texto sdo os pontos cantados, as oracoes da
Umbanda inscritas no meu corpo antes mesmo que eu pusesse 0 pé num terreiro.

Os pontos cantados sdo cantigas de poder invocatorio. Canta-se para reafirmar o
trabalho no espaco sagrado; canta-se para fixar no ambiente as vibragdes dos orixas; canta-se
para receber entidades e despedir-se delas; canta-se para defumar o ambiente. Na Umbanda
se canta o tempo todo e se danca muito também. O culto umbandista ¢ gestual, canto, danca,
oferenda: “Cantar e dancar para saudar / O tempo que vira / Que foi, que esta / Tocar pra
marcar / O rito de passa / O rito de passa” (Mc Tha, “Ritode Passa™)’.

A espinha dorsal da Umbanda, religiao relativamente nova e nascida em solo
brasileiro, € o sincretismo das manifestagdes magico-religiosas amerindias, africanas e o credo
cristdo. A heterogeneidade dessas culturas que interagem e compdem seu corpo doutrinario é
responsavel por toda a sua riqueza e complexidade.

Fundando-se na magia primitiva dos negros e indios, a Umbanda ¢ a manipula¢do dos
elementos ar, agua, fogo e terra; ¢ uma espécie de atividade universal ou de vida cosmica de
natureza misteriosa de modo a aumentar as forcas magicas individuais ou coletivas, que
nascem do controle dos quatro elementos (Lima, 1997).

Sem davida, a musicalidade e a presenca de corpos tao moventes-festivos-permeaveis
sdo, em grande parte, heranca das praticas afro-amerindias. Nas culturas originarias, cantar e
dangar s@o elementos funcionais, que visam o cumprimento de deveres religiosos ou mesmo
destinados a facilitar a execucao das atividades diarias. E aqui em solo brasileiro, na
mesticagem cultural, esse corpo movente-musical se derrama, verte tanto nas praticas do

sagrado quanto na expressao artistica brasileira.

* Ou milonga, milongo. Termo originado do quimbundo, dentro da Umbanda significa segredo, feitico.

* Pemba ¢ um bastdo grosso feito de giz com cola, de forma arredondada, que serve para demarcar o espaco
magico e identificar as entidades.

> Disponivel em https://youtu.be/PRAx8dgvPAo - acesso em: 14 mar. 2022.
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A oralidade expressa em corpo-canto-saberes. Nao que voz e corpo nao sejam a
mesmissima coisa, mas me refiro aqui a forma como Leda Martins (2003) nos faz pensar
corpo/performance/oralidade. Nos batuques de terreiro ou na vida mesma, o corpo que,
poroso, compartilha cantos, ensinamentos e memorias em suas performances diarias.

Para Martins (2003), a performance abarca um amplo espectro, indo de ritos do
cotidiano, atividades ladicas, praticas artisticas, tanto como qualidade e atributo dessas
atividades, como também um sistema. O corpo que performa nio somente expressa ou
representa algo, mas institui, produz conhecimentos pelo movimento, pelo canto, pelos
aderecos.

O corpo para a autora ¢, em si, um ambiente de memoria e tem inscrito saberes orais,
gestuais, técnicos e procedimentais. Padrdes de comportamentos sociais, culturais,
estéticos, filosoficos e metafisicos que sdo instituidos, preservados e constantemente
renovados nos e pelos corpos. De maneira que a ancestralidade ¢é trazida para o viver
presente, modificando-o e moldando os fazeres futuros.

Apesar da grande ruptura que a cultura africana sofre, do choque étnico-cultural,
esses elementos sobreviveram na memoria corporal do negro, mesmo que afetados por novos
fendmenos. Reproduzidos na sociedade que se formava, assumem outras caracteristicas,
indo da sua origem funcional e ritualistica a brasileira profana. A funcao religiosa ¢, em
grande parte, bloqueada e a estrutura dos elementos culturais, reproduzidas de acordo com
as normas da nova sociedade que ia se delineando.

A musica e a danca religiosas dos escravos negros e seus descendentes deixaram
riquissimos elementos culturais nas varias facetas do cenario cultural brasileiro. Nas
cerimonias religiosas primitivas, a danga tem o carater propiciatorio para o transe, para a
invocagao espiritual. A danga do negro africano possuia aspectos extremamente eroticos, o
que realmente desagradava aos senhores brancos fazendo com que fosse reprimida.

Vindo do velho mundo em condicoes de oprimido, esse povo trouxe para o novo
mundo seus valores que, em grande parte assimilados, garantem sua continuidade até a
época atual, em interacdo com os elementos europeus e indigenas. A cultura do negro se
sobrepunha a do branco em sua diversidade.

Dentro do ritual de Umbanda, os pontos cantados sdo como preces sucessivas e a

ordem com que vao sendo puxados varia de acordo com o terreiro. Por meio deles, os
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ensinamentos sao passados, o ponto cantado da entidade traduz sua firmeza e o grau
evolutivo do médium.

Quando essa entidade espiritual - Caboclo, Preto-Velho, Crianca ou Exu - ensina um
ponto cantado aos cambonos, ele ¢ chamado de “ponto de raiz”. Expressa uma mensagem,
uma emogao, uma imagem ou um alerta. Com esses canticos, acredita-se que as entidades
espirituais impregnem determinadas energias e desimpregnem outras. Esses pontos podem
mudar de ritmo e de frequéncia dependendo da linha espiritual da qual faz parte:

. Se a vibragao ¢ de Oxala, os sons sdo invocacoes misticas, mais tranquilas.

. Se a vibragdo ¢ de Ogum, ao contrario, sdo sons vibrantes, invocando lutas e
batalhas.
. Quando a vibragdo ¢ de Oxdssi, 0s sons imitam a natureza e sdo geralmente

invocagdes mais tristes, voltadas as forcas da espiritualidade e natureza.

e  Navibracio de Xangd os sons sio graves, sérios, invocando imagens de forca.
e  Em vibracio de Yori (erés) os sons sio alegres, contagiantes, predispondo ao
bom animo.

. Jaem Yorima (preto velho) os sons sdo suaves, tristonhos, dolentes, soam como
preces de humildade.
e  Em linha de Yemanja os sons também sao suaves, predispondo a renovacao
afetiva e emocional.
Os pontos normalmente sio acompanhados por sons de palmas e do atabaque,
tocado pelo ogi-de-atabaque, ou oga-de-tambor, homem encarregado de tocar os tambores

rituais.
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A maldicao do samba®

Fagzer samba ndo € contar piada.
Quem faz samba assim ndo ¢ de nada.
Um bom samba é uma forma de oragdo.

“Samba da Benc¢ao”, Vinicius de Moraes e Baden Powell

O movimento nacionalista na musica despertou o interesse dos compositores pela
musica negra, ativando sua inser¢ao no universo estético musical.

Mario de Andrade, em sua obra Miisicas de Feiticaria no Brasil (1983), esmitca a musica
do Candombl¢, seus pontos, chamamentos, traduzindo do ioruba para o portugués e
transpondo para partituras. Esse trabalho contribuiu para que muitos musicos eruditos, de
sua época e ainda hoje, buscassem na religiosidade afro-brasileira uma linguagem nacional,
com possibilidades de criarem ousados experimentos musicais.

Muitos desses musicos estabeleciam contato pessoal com a experiéncia mistica dos
terreiros de Candomblé e Umbanda. Assim, a musicalidade desses ritos traduzia-se nio so
como alternativa para uma nova linguagem estética ou ousadas inovacoes musicais, mas
também como uma afirmacio da fé, uma homenagem aos Orixas e entidades protetoras.
Respeitando-se as respectivas diferenciacoes e particularidades sonoras, essas influéncias sio
ainda mais marcantes na musica popular.

A beleza singela dos pontos de Umbanda e sua musicalidade inspiraram também
varios compositores brasileiros e muitos deles, ainda hoje, apropriam-se desses pontos em
suas cancoes, principalmente nos sambas.

O samba como fato musical ¢ expressio de uma variedade multicolorida de tradicoes
musicais. A respeito da origem do samba (musica e danca), existem muitas controvérsias e
discussoes. Alguns estudiosos atribuem a origem da palavra a derivacao do termo banto semba.
O vocabulario batuque provavelmente é de origem portuguesa, significando bater, como
acredita o etnomusicologo Kazadi Wa Mukuna (2000), que considera, também, a danca de
umbigada como precursora do nosso samba.

O samba de umbigada parece ser a danca que origina um conjunto de variantes de

samba em todo o pais. De acordo com a regido do Brasil, assume determinada variagio e nome: o

® Composicio de Marcelo D2.
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coco nos estados do Ceara, Pernambuco e Alagoas, o tambor de crioula no Maranhao ou o jongo
no estado do Rio de Janeiro.

A danca de umbigada seria de carater iniciatorio as praticas sexuais. Aqui,

o

™

movimento circular ¢ caracteristico, como acontece nas giras de Umbanda. Um circulo
formado pelos participantes e no meio, executando determinados passos, um dancarino da
uma umbigada (semba) na pessoa escolhida.

No Kongo, como descreve Mukuna (2000), essa danga ¢ executada no periodo de
iniciacao sexual das virgens e seria como uma pantomima para a educacdo sexual, a0 som dos
tambores e outros instrumentos de percussio. O toque original com o umbigo evolui, no
Brasil, para uma forma mais discreta: um ligeiro toque com o pé direito na perna ou no pé do

pretendente.

O termo samba, no inicio do século XX, era 0 nome genérico para inameras mesclas de
estilos e influéncias. Como todas as manifestacdes negras, era repudiado e perseguido pelas
autoridades. O morro nessa época ja era esconderijo para os sambistas da cidade.

A primeira gravacao fonografica de uma cancao oficialmente reconhecida como samba
- “Pelo Telefone” - aconteceu em 1917, atribuida a Donga e Mauro de Almeida. A composicao
teria se realizado na casa de Tia Ciata, negra vinda da Bahia para o Rio de Janeiro aos 22 anos,
que se destaca pela presenca importante no cenario cultural brasileiro. Em sua casa, promovia
sessoes de samba, na qualidade de Batalaé - omim. Realizava regularmente rituais de culto aos
seus orixas africanos.

Teria sido iniciada em santo na Bahia, em uma casa de Candomblé Nag6. Era filha de
Oxum. Sua unido com um funcionario publico permitia o aval da policia para as reunioes, e
seu espirito agregador, pioneiro e familiar a torna uma importante figura para a atirmacao do
elemento negro, sobretudo no carnaval.

O samba se afirma como fato musical e como expressio de uma variedade
multicolorida de tradicoes musicais, ¢ criado na ambientagao religiosa de Tia Ciata, proxima
de suas tradi¢des sagradas, dado ao envolvimento desta baiana com sua fé. Perseguido como
os cultos de origem africana, adapta-se ao pensamento urbano, capitalista, profano da
sociedade branca. O samba também passa pelo “embranquecimento”.

Seria ousadia a especulacdo de que citacoes, homenagens e apropriacdes de pontos
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cantados teriam aspecto de retorno da musica negra as suas origens sagradas funcionais,
como no continente de origem? Do tradicional da cultura negra ao popular/profano, os
sambas cheios de reveréncias aos guias e Orixas que me encantaram a infancia trouxeram a
presenca do sagrado para a esfera cotidiana?

Mukuna (2000) considera como popular o tradicional deslocado de suas funcoes, de
seu contexto originario. Analisando as questdes da mutacdo, persisténcia e continuidade dos
elementos religiosos e culturais do povo banto no Brasil, o autor acredita que as
manifestacoes populares seriam as tradicionais que, apartadas de seu estado originario
tradicional, perdem as identificacoes de seu grupo cultural especifico.

Na meninice, ouvia embevecida Clara Nunes cantando o samba de Mauro Duarte e
Paulo César Pinheiro, “Portela na Avenida™ “salve a santa, salve ela, salve o manto azul e
branco da Portela, desfilando triunfal sob o altar do carnaval”. Ou mesmo “Forcas da
natureza”, composicio de Joao Nogueira & Paulo César Pinheiro, em que Clara entoava: “as
pragas e as ervas daninhas, as armas e os homens do mal, vdao desaparecer nas cinzas de um
carnaval”.

Em ambas as letras, podemos ver o samba como funcdo sagrada. Na segunda
composicdo, o carnaval assume ainda uma funcdo escatologica, purificadora: apds o
apocalipse, acontece a limpeza nas “cinzas do carnaval”, que possibilita a construgao, o
surgimento de outra civilizacdo mais justa, mais humana e integrada a natureza.

Clara gravou intmeros sambas, cheios de referéncias a sua fé e estreita ligacao com as
entidades do mar. Quando diz “a sereia do mar levou”, refere-se a lemanja Orixa das aguas
salgadas, a Mae de todos os Orixas, na melodia “E Doce Morrer no Mar”. E também em outra
belissima cangdo, de Ronildo e Toninho, “Conto de Areia”, cujas referéncias sao aos Orixas
Iemanja e Ogum Beira-Mar, que levam o canoeiro resignado para o fundo das aguas, deixando
a morena entristecida, dona de “toda a tristeza que vem da Bahia”.

Dentro da musica popular, encontramos intimeras homenagens como essa,
apropriacoes, saudacoes e afirmacoes da fé. Os cultos afros que se fragmentaram em centenas
de variedades sdo originadores da riqueza musical e ritmica de origem regional e popular,
principalmente no Norte e Nordeste (Bahia) e no Sudeste (Rio de Janeiro, onde o samba, em
todas as suas modalidades, fincou suas raizes mais profundas).

Também na musica popular aparece a estilizacio de pontos de raiz, além das

homenagens. Nota-se isso no trabalho de Baden Powell, como a obra “Candomblé” para violao
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solo, em que, apesar de apenas usar instrumentos, ha a presenca constante de citagdo ritmica
de pontos. Por sua vez, o compositor Cesar Guerra Peixe cria obras a partir de arranjos das
musicas afro-religiosas de Baden Powell, entre elas o famoso “Canto de Ossanha”,
interpretado por Elis Regina.

Vinicius de Moraes, além da poesia, também afirma sua fé nas letras das masicas. Um
bom exemplo disso ¢ seu “Samba da Ben¢ao”, entrecortado intimeras vezes pela saudagao
“Sarava” a varios Orixas e entidades de terreiro. Em parceria com Edu Lobo, Vinicius compoe
“Zambi”, gravada por Elis Regina. Zambi, na Umbanda, ¢ Olorum, ou o Deus Todo Poderoso,
acima dos Orixas e das falanges espirituais. Nessa can¢do, ¢ chamado para por fim ao

sofrimento do povo escravo:

E Zambi, ¢ Zambi
E Zambi, é Zambi
E Zambi, ¢ Zambi
Chega de sofrer, eh!

Os tropicalistas Caetano Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil e Maria Bethania fizeram
varias incursdes pelos ritos afro-brasileiros ao longo de suas carreiras. Podemos relembrar
“Tansa”, de Caetano Veloso e Gilberto Gil, gravada por Maria Bethania, que interpreta cangoes
com inser¢do de pontos de Oxum e Ogum.

Outro nome importante ¢ Jorge Benjor. Na Cancao “Mas, que nada”, Orixa Oba e

preto-velhos sio homenageados e saudados, uma constante em seu repertorio:

Oaria, raio/ Oba, Oba, Oba

Mas, que nada,

Sai da minha frente, eu quero passar

Pois 0 samba esta animado

E o que eu quero é sambar

Este samba que ¢ misto de maracatu,

E samba de Preto-velho, é samba de Preto, tu

O grupo pernambucano Nagdo Zumbi, que traz como marca o hibridismo, com ritmos
do maracatu, coco, ciranda, embolada, baido, reggae, rock, eletronico, entre outros, produz em
seus trabalhos intmeras homenagens aos Orixas e aos rituais afro-brasileiros. Como na
composicao “Ogan di Bele™

Oia. Minha coroa é de Xango...

Fu vim tocar pra Mae Oxum

Ogan di belé... Os bazios foram jogados

Ogan di Belé... As cartas foram jogadas

Ogan di Bele...

O batuque que desarma... O baque é minha alma...
A alfazema que exala... E quem manda na sala...
Sou do meio... “Sou do Xang6 no terreiro...
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Outro nome digno de mencao ¢ Noriel Vilela. Carioca, artista talentoso, dono de
potente vozeirdo, embora em sua breve vida (morreu aos 39 anos) tenha gravado apenas um
LP - “Eis o 6me”, 1969 - e alguns compactos em carreira solo. Nesse vinil, o artista traz
inameras referéncias a Umbanda, mesclando ritmos de batuque de terreiro aos instrumentos
de samba, samba-rock e gafieira. Abaixo, um trecho de “Acocha Malungo” em que Vilela

reverencia a Umbanda:

Acocha malungo baticum gereré

Que saudade dos terreiros

Onde eu ia assistir pai Timbo trabalhar
Trabalhar!

Era lindo ouvir negros cantando

Cantigas de Umbanda e ver pai Timbo, sarava!
Saraval

Isquidum borogunda! Saraval

Uma personalidade que pode ser citada como retrato dessa mistura de ritmos e
influéncias religiosas ¢ Clementina de Jesus. Seu talento aliado a sua ancestralidade africana
permitiu que ela estabelecesse uma ponte com a riquissima cultura dos terreiros com a
linguagem urbana e contemporanea. Das Rezas em gegé e nagd e cantos em ioruba que ouvia
de sua mae e dos hinos catolicos que cantava no coro da igreja, até os pontos de Candomblés e
os sambas de roda das festas das quais participava. Essa rica mistura a leva a fundar o
Movimento Menestrel, que unia musicos eruditos e populares. O violonista erudito Turibio
Santos acompanha a voz atipica de Clementina de Jesus nesse evento em 1963.

Clementina foi homenageada intmeras vezes. Wilson Simonal grava, em LP
independente de 1980, a musica “Clementina de Jesus - Vale dos Orixas”, onde a religiosidade

brasileira, tanto a Umbanda como a Candomblé, é ressaltada:

Clementina ¢ minha mée, rogai por mim
Clementina é minha mae, cantando tu és divina,
Um amor, qual uma flor,

na Umbanda ¢ de Deus Nosso Senhor

Em composicoes mais recentes, temos intimeros artistas de samba, rap e MPB que
também incorporam em suas obras a expressao de religiosidade afro-brasileira. Como Hot e
Oreia, Mc Drika, Lin da Quebrada, Margareth Menezes e outros artistas que em suas

composicdes trazem referéncias profundas as religides de matriz afro. Como exemplo, trago
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Jucara Margal e Kiko Dinucci nesta cancdo em que saudam o velho Omolu, Orixa da

transmutacdo e da cura, com o termo Atotd, que significa siléncio ou um pedido de quietude:

“Atotd”

Rolei na terra
A bencio atotd
Seu xaxara

A ferida secou
A flor do velho
Me curou

A flor do velho.

Esses sdo apenas alguns trabalhos com referéncias aos cultos de matriz afro, entre

tantos outros, que fazem parte do universo musical brasileiro. Vale lembrar também alguns

pontos de raiz que, extrapolando a sua fun¢do invocatoria, tornaram-se parte integrante da

composicdo musical. Na can¢do “Promessa ao Gantois”, os compositores Mateus e Dadinho

trabalharam a melodia e arranjos em um ponto de Oxum, utilizado integralmente:

Fu fui ao Gantois

Pagar promessa so

Levei ouro maior

A bencao aié ié

Vou trabalhar

A minha prece € verdadeira
Deus que vem abencoar

Oh, Meu Deus, como ¢ lindo
O céu se abre

E méae Oxum vem surgindo...

Oxum € o Orixa feminino das aguas doces, da feminilidade e fertilidade, atuando

também nas esferas da prosperidade. Outro ponto-raiz de Oxum ¢ trabalhado em “Mamae

Oxum”, de Zeca Baleiro. A musica comeca com a abertura de uma gira, com saudacoes as

entidades de caboclo.

Eu vi Mamae Oxum
Na cachoeira

Sentada na Beira do rio
Colhendo lirio liriole
Colhendo lirio liriola

Na antiga cancdo “Rainha do mar”, composicdo de Rosangela e Bentana, o inicio ¢ o

ponto tradicional de Iemanja e se desenvolve saudando outros Orixas e entidades:

Temanja ¢ a Rainha do Mar (bis)
salve o povo de Aruanda

Salve o meu Pai Oxala

Salve Ox0ssi, salve os guias
Salve Ogum Beira-Mar...
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O grupo pernambucano Cordel do Fogo Encantado insere pontos de raiz em suas
cangdes. Com uma apresentacdo bastante teatralizada, exaltam a cultura nordestina e, em
varios momentos, saiddam e evocam entidades da Umbanda. Em “Chover (ou Invocagio para

um dia liquido)”, ha a apropriacio de um trecho de um ponto de caboclo’ boiadeiro:

Seu boiadeiro por aqui choveu
Choveu que abarrotou
Foi tanta agua que meu boi nadou...

Ainda no campo das estilizacoes de pontos, ouvimos a voz de Clara Nunes cantar “A
Deusa dos Orixas”, composicao que insere um ponto raiz de lansa, Orixa das tempestades e
dos raios, sincretizada como Santa Barbara:

lansi, cadé Ogum?
Foi pro mar
lansa, cadée Ogum?
Foi pro mar

Vinicius de Moraes e Toquinho inserem um trecho de ponto de raiz de Omolu ou

Obaluaé na cancdo “Meu pai Oxala™

Atoto, Obaluaié
Atotd, baba

Vem das aguas de Oxala
]

Eeu

Que ela nem via

Ao Deus pedia amor
E protecao:

Meu pai Oxala

E o rei

Venha me valer
Meu pai Oxala

E o rei

Venha me valer

O velho Omulu
Atoto, Obaluaié

A insercdo dos pontos cantados de raiz na masica popular em nossa sociedade
acachapada pelo consumismo pode apresentar inGmeros aspectos; mesmo enquanto
afirmacao da fé dos artistas, uma vez jogados na midia, podem tornar-se produto, esvaziando
o sentido religioso. Ao mesmo tempo, esses pontos fazem parte do universo da memoria dos

fiéis, como ocorreu em minha infancia.

" Caboclos sio entidades de Umbanda que trabalham principalmente na cura dos consulentes. A maioria se

apresenta como indigenas, pois se acredita que sejam espiritos ligados a natureza. No caso dos caboclos
boiadeiros seria a representacdo dos nordestinos.
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Visto a origem sagrada, ritualistica e funcional da musica africana, quando essas
composicdes afirmam a fé do artista, ou estes buscam no cotidiano do povo a linguagem
religiosa, utilizando referéncias do sagrado, estariam fazendo um retorno a propria origem
religiosa da musica? Como uma restituicdo do aspecto magico da musica, que se fez profana
na sociedade em que o africano, por forca da colonizacio, teve que se adaptar, reestruturar-se.

Neste retorno, quando a musica ¢ lancada no mercado, a midia nio esvazia o
significado sagrado da religiao? Nao corre o risco da folclorizacdo e consequente banalizacao
do sagrado, uma vez que sdo retirados do limite religioso e trazidos para o campo popular e
profano? Ou a veiculacio na midia tornaria o universo do sagrado mais proximo e integrado
ao cotidiano do povo?

E importante ressaltar que a religiao, para os povos africanos, nio era um
compartimento estanque, um momento isolado, como o é para os povos modernos ocidentais.
A religiosidade esta associada a vida do homem em todas as manifestacoes e sempre
expressada pelo canto e pela danca. A religido e a magia estdo intimamente ligadas a esses
elementos, que tem poderes invocatorios.

As oracdes e invocacdes da Umbanda sio em forma de pontos cantados, retirados
muitas vezes do espaco sagrado do terreiro, delimitado pela gira, e trazidos para a esfera do
profano, do cotidiano nas vozes de artistas envolvidos ou ndo com o universo umbandistico.
Os pontos cantados, assim como os demais elementos ja citados, fazem parte da tradicdo do
corpo doutrinario da Umbanda. Que tipo de mutacio sofrem os pontos cantados, quando sao
trazidos do universo de tradicoes da Umbanda para o popular ou profano?

Sao manifestacdes da memoria individual e coletiva desses artistas que extrapolaram
os limites do sagrado e foram para a midia de maneira a afirmarem como expressao legitima
apesar do preconceito de que € alvo.

Em tempos de crescente intolerancia religiosa, faz-se importante a afirmacao da fé das
religioes de matriz afro. Como resisténcia, como forma de tornar audiveis vozes por séculos

silenciadas.
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O primeiro que veio ou “Eis o0 ome”

Tua vida é nunca mas desde sempre
pousada no principio do mundo

Edimilson de Almeida Pereira

Exu foi o primeiro que veio. Veio na forma-mulher requebra/quebrando meus quadris.
“Pomba gira também chora. Vocé ¢ minha rainha”. O médium/Exu Veludo lacou meu pescoco
com um tecido e conduziu-me pelo terreiro: puxando, me fazendo obedecer, parar, abaixar,
levantar. Fez-me bater a cabega, primeiro para as intmeras imagens, depois para os
atabaques.

Tateando, reconheci ali no chiao sujo de pemba, marafo, antigos caminhos,
encruzilhadas. Nunca houvera pisado tdo forte e a0 mesmo tempo minha propriocep¢io se
esvaia. Eu ndo comando nada, meu corpo ¢ deriva, desvio e se esvai a0 mesmo tempo em que
se firma.

O “descontrole” ¢ dado ao outro para que por breves instantes assuma meu corpo-
territorio-encruzilhada. Breves? Nao. O tempo da incorporacdo nao ¢ linear. E vertical. Outro?
O Outro que me move, que me fala, que me devolve o canto, que me faz a ponte entre o Orun’ e
0 Ayé’: Exu.

Exu foi o primeiro que falou, devolveu-me o riso. Exu devolveu-me a ginga, o jogo. Pois
Exu € riso, jogo, risco. Exu ¢ a fome, de comida, de sexo, de movimento, ¢ a boca que tudo
come e transmuta, o principio dinamizador da transformacao pela antropofagia, o que engole,
0 que esta posto e cospe transformado, recriado. Exu é dono dos caminhos e, apesar disso, ¢ o
desviante. O que opera no desvio. O que cria a deriva. Como brinca Rufino (2019), “gingo logo
existo”. A ginga exusiaca ¢ o caminhar cambaleante, oscilante dos que criam nas incertezas,
na imprevisibilidade das ruas, como uma praxis de criacio pela fenda, pelas frestas.
Mandingas que sao tao proximas aos sambistas, aos rappers, ao povo da rua.

O dinamismo do povo de rua, do Orixa Exu, se candomblé e entidade Exu, se
umbanda, quando deslocados do ambito mistico-religioso para a vida sociocultural, ¢ um
conceito que traz, em si, uma série de praticas de resisténcia ao pensamento cartesiano

eurocéntrico.

® Orun é palavra youruba que designa o céu, o mundo espiritual.

® Aye, palavra yoruba para designar o mundo fisico.
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Com intmeras referéncias no samba e também em diversos estilos musicais, a ambigua
figura de Exu ¢ saudada por nomes como Noriel Vilela, Otto, Baco Exu Do Blues, Elza Soares,
Monobloco e muitos outros, em diversos periodos da historia da musica brasileira.

O grupo Monobloco, projeto paralelo a banda Pedro Luis e a Parede, traz, em seu CD
de 2002, o “Sino da Igrejinha/Rap das Divindades”. Serjao Loroza canta aqui a abertura dos
ensaios do Monobloco, como numa gira umbandista, pedindo licenca ao Exu Tranca-Rua."
Em seguida, ecumenicamente, faz louvacao a varias divindades e a Jesus, em suas diversas

manifestacoes: Jeovah, Jaré, Oxala, Jah etc.

O sino da igrejinha

Faz belém blem, blom

Deu meia-noite

O galo ja cantou

Seu Tranca-Rua

Que € dono da Gira

Oi, corre gira que Ogum mandou...

O trecho acima recortado é um ponto raiz da entidade Exu Tranca-Rua, inserido
integralmente na composicao.
Noriel Vilela, citado anteriormente, também emprestou seu vozeirdo a uma divertida

mistura de ritmos para ensinar a um filho desventurado as praticas da oferenda na

encruzilhada:

Ah mo fio do jeito que sunce ta

S6 0 6me € que pode ti ajuda

Suncé compra um garrafa de marafo
Marafo que eu vai dizé 0 nome
Meia noite suncé na incruziada
Distampa a garrafa e chama o dme
O galo vai cantd suncé escuta

Réia tudo no chio que ta na hora.

O artista utiliza o linguajar popular comumente pronunciado pelas entidades dentro
dos terreiros de umbanda: “mé fio”, “marafo”, “suncé”. Chama a Exu de “O Ome”, conferindo-
lhe tal poder capaz de livrar o filho de umbanda de suas pesadas cargas.

As oferendas a Exu sio normalmente feitas em encruzilhadas ou cemitérios
dependendo da linha de trabalho da entidade. Nessa cancio, a entrega devera ser arriada
numa “incruziada”. As encruzilhadas sio reinos de Exu e, em um sentido mais geral, podemos

entendeé-las como portas, passagens.

" Entidade de Exu mais popular dentro da Umbanda, responsavel pela limpeza e abertura dos caminhos.
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Outra antiga cancdo em que o ponto tradicional de Exu se mistura a composicao ¢é
“Moca Bonita”, cantada por Angela Maria. O ponto aqui ¢ de Pomba-Gira, entidade de Exu-

mulher na Umbanda.

Uma rosa cor de sangue
Cintila em sua miao

Um sorriso que ainda sonda
Nio diz nem sim nem nio
Poe na boca a cigarrilha

E mais se acende o olhar

]

E no canto da rua
Zombando, zombando, zombando est4
Ela ¢ Moca Bonita

Girando, girando, girando la
Oi girando laroye...

Provavelmente, o termo Pomba-Gira ou Pombogira ¢ originario de Bongbogird, nome de
Exu nos rituais de tradicdo banto (Lages, 2003). Embora estudiosos a considerem como uma
figura tipicamente brasileira, a entidade designa as qualidades femininas de Exu. Balancando
os quadris, girando a saia rodada, a gargalhada reverberando no espaco, as Pombogiras
“descem” nos terreiros para resolver situagdes amorosas e também fazer limpeza energética
nos consulentes.

Na composi¢ao de Kiko Dinucci e Edgar, “Exu na escola”, Elza Soares rasga a voz. A
cancao faz parte do CD intitulado “Deus ¢ mulher”, de 2018. Em tom revolucionario, a voz de
Elza arranha preconceitos e reivindica o espaco para novas epistemes com a figura de Exu

reassumindo o espaco que lhe foi roubado:

Na aula de hoje veremos Exu

Voando em tsuru

Entre a boca de quem assopra e o nariz de quem recebe o tsunu
As escolas se transformaram em centros ecuménicos

Exu te ama e ele também esta com fome

Porque as merendas foram desviadas novamente

Num pais laico

Temos a imagem de César na cédula e um “Deus seja louvado”
As bancadas e os lacaios do Estado

Se Jesus Cristo tivesse morrido nos dias de hoje com ética

Em toda casa, ao invés de uma cruz, teria uma cadeira elétrica

Com efeito, Rufino (2019) propde o conceito-exu como poténcia capaz de transformar
o colonialismo, o racismo epistemologico, trazendo outras “possibilidades de relagio e

invencao do mundo”. Transgressor, trickster, o senhor das encruzilhadas desafia a logica

cartesiana, traz o corpo, o riso para o logos.
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Dinamico e movente, Exu ¢ o senhor das possibilidades criativas atuando no caos. A
voz de Elza Soares nio nos deixa duvidas: novos passos, novos gingados sio precisos para
abrir portas-encruzilhadas-saidas, fazendo frente a subalternizacio e ao apagamento de

sujeitos e saberes ancestrais.

Vou fechar minha Jurema, vou fechar meu Jurema"

O samba ¢, possivelmente, a mais popular e representativa manifestacido da mistura de
culturas em nosso pais: os elementos ritmicos, formais, sonoros e expressivos sio africanos,
mas as praticas melodicas e harmonicas de base europeia.

No processo de obliteracdo de suas funcoes magicas, a concepcao tradicional e sagrada
¢ sacrificada, reabsorvida e se reproduz segundo as normas da nova sociedade que se formava.
No entanto, sua continuidade ¢ assegurada ao estabelecer novas formas de expressio. A
persisténcia desses costumes na memoria do negro, apesar dos horrores da escravidao, deve-se
a sua importancia para a sobrevivéncia do grupo, pois exerciam funcio indispensavel a este. O
samba consegue driblar as perseguicoes, assim também como todas as manifestacoes
religiosas de matriz afro, persistindo, germinando novas raizes e possibilidades.

A Umbanda como religido que se consolida dentro da sociedade brasileira, poucos
anos apos a Abolicdo, € sincrética e pluralista. Passa também pelo processo de
embranquecimento quando absorve a doutrina Kardecista europeia, a0 mesmo tempo que tém
sua funcionalidade aceita pelo branco imigrante. Talvez nao seja exacerbagio afirma-la como
tnica religido nacional, expressio da identidade do povo brasileiro, apesar dos preconceitos
de que, ainda hoje, € vitima.

Os Orixas, pontos cantados e entidades da Umbanda e dos varios segmentos do
Candomblé sao, incontaveis vezes, referéncias para a expressiao musical brasileira, sobretudo
no samba. Os elementos, ao sofrerem uma desconstrucdo de seu ambito sagrado, passam a
compor o ambito estético, a habitar nossos dias. A relacdo desses artistas com o universo
religioso da Umbanda e do Candomblé podem legitimar essas referéncias.

Os intmeros louvores aos Orixas e as entidades trabalhadoras da Umbanda, o samba e

outras manifestacoes musicais brasileiras se reaproximam de suas origens negras. Ao

" Ponto de encerramento da sessio espiritual na Umbanda.
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reverenciar os ancestrais, tornam-se uma espécie de oragdo, como disse Baden Powell. Arte
encantatoria, acalmando a azia de nossos tempos.

Se, por um lado, ha o risco de vir a desencadear um processo de folclorizagiao e
posterior exploracgdo turistica dos ritos e dos valores que sustentam essas culturas; por outro
lado, pode negacear, criar espacos, rupturas, gingados.

Como pontuei, vivemos tempos muito duros atravessados por extrema intolerancia e
preconceito. Reverenciar orixas e entidades na literatura, na musica, no cinema, enfim, nas
artes, talvez seja reaproximar nossas raizes, criar pelas frestas do sistema condi¢des de tornar
nosso cotidiano um pouco menos mecanico, como uma praxis de resisténcia. Como um
assentamento'” dos elementos do universo original para que no se percam, nao se esvaziem
na estrutura mercantil e profana. Ou como Vinicius de Moraes cantou no samba: “se hoje ele é

branco na poesia / ele é negro demais no coragao”.

"2 Assentamento na Umbanda é o local onde sio firmados alguns elementos de poder magico para criar protecio,
defesa, descarregar ou irradiar energia.
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Tropicalismo, Terra em Transe, O Rei da Vela... negacao a
guitarra... pois €, diz Caetano, uma atitude antropofagica

Domingos Savio Ferreira de Oliveira '
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro/R], Brasil "

Resumo - Tropicalismo, Terra em Transe, O Rei da Vela... negacio a guitarra... pois é, diz
Caetano, uma atitude antropofagica

O autor narra a trajetoria do movimento Tropicalismo que mudou a Miusica Popular
Brasileira/MPB, por meio de uma reconstitui¢ao historica fundamentada em memorias da
infancia, referéncias bibliograficas e material iconografico. O leitor enveredar-se-a pela
cultura musical e pop dos anos 60, a sobressair a cangao Tropicdlia, os Festivais da Cancdo (anos
60), a Bossa Nova, a Jovem Guarda, o Cinema Novo e a montagem teatral de O Rei da Vela. As capas
dos LPs marcaram o movimento tropicalista, cujo contetdo visual fala por si. Afinados com as
ideias de Oswald de Andrade, Caetano e Gil assimilaram as novidades associadas aos
movimentos de massa e juventude e as pesquisas no campo da musica popular.
Palavras-chave: Tropicalismo. Tropicalia. Antropofagia. Voz. Canto.

Abstract - Tropicalismo, Terra em Transe, O Rei da Vela... denial of the guitar... so it is,
says Caetano, an anthropophagic attitude
The author narrates the trajectory of the Tropicalismo movement, which changed Brazilian
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Sobre a cabeca os avides

Sob os meus pés os caminhdes

Aponta contra os chapaddes meu nariz

Eu organizo o movimento

Euoriento o carnaval

Eu inauguro o monumento no planalto central do pais.

Os seis versos iniciais da cangéo Tropicdlia de Caetano Veloso.
Album Tropicdlia ou Panis et Circencis, julho de 1968.

E eral Eu tinha dez anos, impossivel saber o que estava a acontecer. Lembro-me dos
Festivais da Cancdo, de como eu e minha mae nos envolviamos nos dias de intenso prazer

artistico e calorosas torcidas. Os cantores usavam a tradicional gravata borboleta com smoking

ou, quando mais ousados, blazer sobre camisa gola rolé. A cada ano, enquanto durou, nos
ficavamos atonitos com os novos e irreverentes artistas, um tempo de transformacoes
politico-sociais, com marcante participacao estudantil.

A marginalidade social, o humor, a consciéncia critica, as ambiguidades, as
transformacoes nas artes do corpo, audiovisuais e musicais eram acompanhadas de poesia e
auténticas vozes. E havia um pouco de tudo: da voz adequada aos padroes da época a voz
genuina e irreverente - a voz de muitos uns. Muitos uns, pois para além da letra, a voz
abarcava uma personalidade muito arrebatadora para a época, pois “através da voz, a palavra
se torna algo exibido e doado, virtualmente erotizado, e também um ato de agressao, uma
vontade de conquistar o outro, que a ela se submete, pelo prazer de ouvir” (Zumthor, 1985,
p-8).

“Sobre a cabeca os avides / Sob 0s meus pés os caminhdes [...]”, versos iniciais de uma
das cancoes mais populares de Caetano, a epigrafe que abre este texto, atirma o compositor
que “exerceu forte impacto no ambiente de musica popular e em muitas cabecas interessantes
do Brasil - e rendeu estudos académicos em que foi chamada diversas vezes de “alegorica™.”
(Veloso, 2017, p. 202) Inicialmente nao havia um titulo para a cancao. O nome Tropicdlia foi
sugerido por Luis Carlos Barreto por enxergar na can¢ao

afinidades com o trabalho de mesmo nome apresentado por um artista plastico
carioca, uma instalacio [...] que consistia num labirinto ou mero caracol de paredes
de madeira, com areia no chio para ser pisada sem sapatos, um caminho enroscado,
ladeado de plantas tropicais, indo dar, ao fim, num aparelho de televisao ligado,
exibindo a programacao normal. O nome do artista era Hélio Oiticica [...] (Veloso,
2017, pp. 204-205).
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Os seis versos iniciais de Tropicdlia revelam, em parte, uma espécie de imposicio de
“uma estrutura ao texto a ser cantado, de modo a manter um alto nivel de tensio entre as
abordagens que se sucederiam numa lista monstruosa”, diz Caetano (Veloso, 2017, p. 202). E
preciso ouvir a cancdo, o arranjo, a letra para entender sobre a formacgdo de um jovem talento
da MPB, genial em todos os sentidos: Caetano Veloso. Uma época dificil, de abuso do poder,
de supressio da liberdade, mas também de resisténcia. Seguem as palavras de Caetano sobre
Brasilia e a cancéo Tropicalia:

[...] a capital-monumento, o sonho magico transformado em experimento moderno -
e, quase desde o principio, o centro do poder abominavel dos ditadores militares.
Decidi-me: Brasilia, sem ser nomeada, seria o centro da cancio-monumento
aberrante que eu ergueria a nossa dor, a nossa delicia e ao nosso ridiculo (Veloso,
2017, p. 202).

Eu cresci com Chico Buarque, Elis Regina, Maria Bethania, Gal Costa, Edu Lobo,
Mutantes, Caetano e Gil - talentos indiscutiveis da Musica Popular Brasileira. Diferentes
composicoes e poesias numa diversidade interpretativa e criativa sem limites. E o caso do
movimento, no inicio sem nome, criado pelos fenomenais Caetano e Gil, cujo arrojo
revolucionario e moderno agitou o cenario musical da época. E também o meu mundinho, é
claro, porque era tudo muito ousado. E era! Pois que

Diferentemente da Bossa Nova, a Tropicdlia configurou-se como um movimento
cultural, transcendendo os limites de questdes meramente estéticas ou confinadas
ao ambito da cancdo popular. Havia uma predisposicio, por parte dos musicos que
inauguraram a tendéncia, de pensar criticamente a arte e a cultura brasileiras. Ao
agirem assim, fizeram da cancio popular o locus por exceléncia do debate entre
linguagens: musicais, verbais e visuais (Naves, 2012, p. 47).

Para mim, eles sdo geniais, a ter em vista o desejo de expressar o mundo, de antever o
que estava por vir, por meio de diferentes linguagens: musicais, verbais e visuais, como nos diz
Naves. A década de 60 foi marcada pelo desenvolvimento da fotografia, influenciando a capa
dos discos da época. As capas dos Lps marcaram o Tropicalismo, cujo contetido visual fala por

si; tem uma linguagem propria. Sobre a Tropicdlia e as capas de discos brasileiros dos anos 60,

seguem as palavras transcritas do hlog Nuvem Arte e Critica de Thiago Fernandes (2019)"

" FERNANDES, T. Tropicdlia e as capas de discos brasileiros dos anos 1960. 31 de janeiro de 2019. Disponivel em:
https://nuvemcritica.com/2019/01/31/tropicalia-e-as-capas-de-discos-dos-anos-1960/ - Acesso em: 23 de dezembro de 2021.
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A década de 1960 foi caracterizada por rupturas em diversos campos e por
movimentos que visavam uma sociedade mais pacifica e igualitaria. No Brasil, foi
uma época turbulenta marcada por uma longa ditadura militar [..] Ao mesmo
tempo, o Brasil viu surgir a Bossa Nova, a MPB, a Jovem Guarda, o Cinema Novo e o
Tropicalismo, a cena cultural ampliava-se, apesar dos tempos de repressio. Nas artes
visuais e no design [...] uma nova geracio de artistas que adotava a arte pop como
referéncia. [...] Tropicdlia ou Panis et Circenses ¢ o disco-manifesto lancado em 1968,
cuja capa foi projetada pelo artista Rubens Gerchman e apresentava a abertura do
universo plastico ao universo musical.

Figura 01: Capa do disco Tropicdlia ou Panis et Circenses:
autoria do artista plastico Rubens Gerchman, 1968.

Na capa do disco Tropicdlia ou Panis et Circenses acima, os artistas sao posicionados na
maior parte do layout. A fotografia aparece sobre um fundo preto, com a metade da moldura
pintada nas cores verde, amarela e azul, em clara alusao a bandeira do Brasil. E também uma
referéncia as Caixas de Morar, obra de Rubens Gerchman, cuja inspira¢do sio “cenas
cotidianas que ocorriam nos pequenos conjugados em frente ao seu edificio”, como aponta

Fernandes, 2019, em seu blog Nuvem Arte e Critica. E continua:
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O titulo do disco ¢ inserido na vertical com uma tipografia [...] preenchida por listras
verdes e amarelas e com um fundo azul que cria um efeito tridimensional,
semelhante ao da fotografia. De um lado a palavra Tropicdlia ¢ lida de baixo para cima
e do outro “Panis et circenses” € lida no sentido contrario. Esta composicao vai contra a
méaxima modernista de que “menos ¢ mais” e se aproxima da estética da arte pop e do
psicodelismo.

Fu nio tinha o senso critico, a leitura de hoje. Talvez, nem os criticos da época - havia
opinides a favor e contra. Acho que nem eles tinham nog¢ao do que estavam subvertendo; no
fundo, uma vontade de chacoalhar, de agregar elementos novos das artes brasileiras e do

. P 2 <
mundo. Era, por certo, uma atitude antropofagica® e também de ancoragem na Semana de
Arte Moderna, (sera exagero pensar assim?), quarenta anos de influéncia nas artes literaria,
musical, dramattrgica, cinematografica e visual. Segundo Naves, o Tropicalismo colocava em
evidéncia
um projeto mais amplo, consistindo num debate que ultrapassa as fronteiras do
meio artistico, e converte-se num movimento cultural. Profundamente afinados com
as ideias de Oswald de Andrade, Caetano e Gil assimilaram as novidades vinculadas
pelos movimentos de massa e juventude, assim como retomaram as pesquisas
desenvolvidas no campo da musica popular (Naves, 2001, p. 293).

Do figurino futurista a guitarra, da Jovem Guarda ao rock internacional, adotados sem
preconceitos, Caetano e Gil chocaram a audiéncia e os artistas, aqueles de posicdo mais
rigorosa, que nao admitiam essa nova concepg¢do anarquica e de aceitacdo da “submusica”,
pois que estavam impregnados do preconceito, uma espécie de estranhamento da performance e
do modo de cantar. Um estilo diferente de roupas escrachadas, contrario a maneira de se
vestir da época mas, a0 mesmo tempo, uma nova concepcao de moda embaralhada a arte e as

mudancas que fervilhavam em todo mundo. Pari passu com a transgressao e profundamente

alinhada com a ruptura musical que assumiam. Em meados de 1960,

? Uma atitude antropofagica fundamentada no O Manifesto Antropofago (1928) de Oswald de Andrade (1890-
1954). O referido manifesto “passa a fazer parte da estratégia dos artistas e intelectuais da vanguarda artistica na
busca do estabelecimento de uma especificidade cultural para o Brasil. [...] Este momento cultural brasileiro ¢
muito bem representado nas experiéncias musicais de Caetano e Gilberto Gil; no teatro de José Celso Martinez
Corréa com a encenacio de O Rei da Vela de Oswald de Andrade; no cinema de Glauber Rocha (1939-1981) com
Terra e Transe; nos projetos graficos de Rogério Duarte. O Tropicalismo foi um periodo em que todas as
modalidades das artes de vanguarda do pais (cinema, teatro, artes plasticas e musica) buscavam estabelecer um
fendmeno cultural que fosse dotado de sentido politico, social e ético.” (Jezzini, 2010, p.49-52)
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Ney Matogrosso fez uma de suas primeiras apresentacoes como cantor da MPB em
um festival organizado por estudantes universitarios em Brasilia, com o intuito de
contrapor o regime militar. Por nio corresponder ao comportamento engajado que o
puablico de esquerda esperava dos artistas naquela ocasiao, Ney foi hostilizado com
palavras de cunho homofobico. [...] Pouco tempo depois ao se deparar com Caetano
Veloso de cabelos compridos, usando roupa cor de rosa num corpo que parecia nao
informar o género ao qual pertencia, Ney viu uma ruptura estética. Viu ali um lugar
do qual poderia partir com tudo aquilo que efervescia artisticamente dentro de si e ir
além, nesse sentido, de seus antecessores tropicalistas (Moreira, 2018, pp. 17-18).

Sem querer, eles acertaram em cheiol Numa palavra, alimentaram-se de outras
culturas, apropriando-se das guitarras elétricas, envolvendo-as com os ritmos brasileiros,
enriquecendo a MPB de cancoes de protesto contagiante como Alegria, Alegria(1967), Soy loco
por ti America (1968), Aquele Abraco (1969), Domingo no Parque (1968) entre tantas outras
criacdes. Movimento estético renovador? Sendo renovador, ao menos formador de opinido e
motivo de marcantes transformacdes no modo de viver de muitos brasileiros.

A voz, as interpretacoes singulares singraram para um patamar auténtico, cuja
materialidade vazou os limites do mecanicismo, da mera técnica vocal, para alcancar um lugar
definitivo na cultura, um lugar de transformacao estética, musical e social. A voz de Caetano
“tém o poder imagético de uma voz que contamina e se apropria de uma cangio,
transfigurando-a” (Diniz, 2001, p. 210). Eu tenho a mesma sensagio desse poder imagético e
transfigurador, ao ouvir Domingo no Parque (Gil), Aquele Abraco (Gil) e Construcao (Chico),
tamanha riqueza de sonoridades e ritmos contagiantes. Caetano e Gil despontaram dos
demais compositores, para criar o movimento tropicalista (o Tropicalismo) que muito
contribuiu para o entendimento das inquietacdes artisticas, culturais e sociais da época,
transgredindo costumes com ironia, critica, ritmos e muito humor. E a voz do intérprete,

mesmo sob a luz de sua superexposicdo, nao indica a superacio do material de que
ela se nutre como sustentacio de sua propria existéncia. Mas, sem nenhuma davida,
a sua funcio na cultura contemporanea tem se alterado rapidamente, e hoje passa a
ser entendida como uma das forcas participantes da mecanica de funcionamento da
cancdo. [..] A voz ndo mais explica nem revela, apenas dialoga com outras
instancias. A voz nio mais complementa nem preenche lacunas, apenas teima em
rasurar siléncios (Diniz, 2001, p. 215).

O Tropicalismo foi um movimento de grande importancia para a cultura brasileira,
influenciando, marcantemente, os variados campos da arte - os jovens compositores da MPB
foram, sem davida, influenciados pelas ideias dos tropicalistas - anarquicas, revolucionarias e

modernas. Gilberto Vasconcellos ressalta, por exemplo, “o teor revolucionario de Alegria,
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Alegria, ao promover uma ruptura radical com “os habitos mentais da intelligentsia

desenvolvimentista” (Vasconcellos apud Naves, 2001, p. 293). E continua afirmando que:

[...] os baianos passaram a operar com os temas politicos e sociais de maneira
diferente das praticas tradicionais da MPB, que os tratava explicitamente no texto,
optando, ao contrario, pelo uso da parddia ou da alegoria. Assim o significado
politico, na cangéo tropicalista, nunca aparece “exterior a configuracdo estética”
(Vasconcellos apud Naves 2001, p. 293).

Essa operacionalizagdo, como afirmado por Vasconcellos na referéncia anterior, surge
numa época de transformacoes politicas no Brasil e no mundo, onde as ideologias de esquerda
contra o imperialismo americano estavam em evidéncia; naquela €poca, uma parte dos artistas
vertia um sentimento antiamericano traduzido, por exemplo, na negacido da guitarra,
instrumento que propiciava sonoridades estranhas a masica que até entdo se fazia no Brasil.

Segundo Vianna, Caetano

[..] acabou também sendo acusado de alienado e traidor da musica brasileira ao
interpretar suas cancdes acompanhado por guitarras elétricas nos festivais de
musica do final dos anos 1960, quando iniciou (junto com outros artistas, como
Gilberto Gil) outro “movimento” musical, conhecido como Tropicalismo (Vianna,
2012, pp. 132-133).

A passeata contra a guitarra elétrica, em 17 de julho de 1967, ocorrida em Sao Paulo,
confrontando duas tendéncias, uma renovadora e outra conservadora, ¢ um dos intmeros
fatos do que aconteceu nesse periodo. Como preconizavam uma nova estética, segundo a qual
se misturavam ideias novas e antigas e se questionavam a acomodacdo ao tradicional, o
Tropicalismo nao foi um movimento acolhido inicialmente, enfrentando a faria dos estudantes

de esquerda e a oposicdo de segmentos da classe artistica. Por um lado,

[...] liderada por Elis Regina, reuniu os artistas Jair Rodrigues, Z¢é Keti, Geraldo
Vandré, Edu Lobo e MPB-4. Gilberto Gil entrou de gaiato, atraido por Elis, por
quem era apaixonado. Entrevistado pelo Jornalista Julio Maria, de O Estado de Sdo
Paulo, de 28 de janeiro de 2012, declara que “[...] participava com ela (Elis) daquela
coisa civica, em defesa da brasilidade, tinha aquela mitica da guitarra, como
invasora, e eu ndo tinha isso com a guitarra, mas tinha com outras questoes, da
militancia, era 0 momento em que nos todos queriamos atuar. E aquela passeata era

um pouco a manifestagao desse afa na Elis™.

3 Disponivel em: https://anos60.wordpress.com/2012/04/02/a-famigerada-passeata-contra-a-guitarra-eletrica/ -
Acesso em: 16 de julho de 2021
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Figura 02: Marcha contra a guitarra elétrica liderada por Elis Regina*.

Por outro, a posicdo de Caetano que ndo quis participar, pois que tudo aquilo era uma
negacdo ao que cria naquele momento - ele fazia parte de uma nova geracao influenciada pela
explosdo dos Beatles, Rolling Stones, Rock... e suas inovacoes tecnologicas. No momento da

passeata da MPB contra a guitarra elétrica, diz Gil:

[..] Caetano estava com Nara Ledo na janela do Hotel Danubio, observando a
Ppasseata que ‘mais parecia uma manifestacio integralista’, segundo Nara”. Conforme
consta, a passeata era uma manobra da TV Record, para promover seu “O Fino da
Bossa”, estrelado por Elis Regina, que estava perdendo popularidade para a Jovem

. 5
Guarda da mesma emissora’.

O movimento tropicalista e a Jovem Guarda, embora diferentes na maneira de compor e
atuar, tinham em comum a adesdo ao novo. Caetano e Gil, em particular, absorviam as
novidades da psicodelia (rock... grupos ingleses...), produzindo cancdes cuja harmonia e
arranjo afinavam-se com todos os tipos de influéncias. Em suma, nada a ver com o que

defendia a passeata da MPB contra a guitarra elétrica.

4Disponivel em: https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/o-peculiar-dia-em-que-elis-regina-
liderou-a-marcha-contra-a-guitarra-eletrica.phtml - Acesso em: 18 de julho de 2021.

> Disponivel em: https://anos60.wordpress.com/2012/04/02/a-famigerada-passeata-contra-a-guitarra-eletrica/ -
Acesso em: 16 de julho de 2021

Domingos Savio Ferreira de Oliveira.

Tropicalismo, Terra em Transe, O Rei da Vela... negacdo a guitarra... pois ¢, diz Caetano, uma atitude antropofagica.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 166-184.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 173



https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/o-peculiar-dia-em-que-elis-regina-liderou-a-marcha-contra-a-guitarra-eletrica.phtml
https://aventurasnahistoria.uol.com.br/noticias/reportagem/o-peculiar-dia-em-que-elis-regina-liderou-a-marcha-contra-a-guitarra-eletrica.phtml
https://anos60.wordpress.com/2012/04/02/a-famigerada-passeata-contra-a-guitarra-eletrica/

VOZ e CENA

Nas minhas memorias de infancia, 1968, exatamente, ainda ressoa a voz marcante e
furiosa de Caetano - bizarra e consciente. Aos nove anos, embora eu nio tivesse um
entendimento exato dos fatos, o desabafo cactaneano bradava sonoridades impactantes. Ele,
sim, um jovem artista com conhecimento social e politico da época. Por ora, um segmento

emblematico do grito esbravejado de Caetano, impossivel nao lembrar:

[..] Mas ¢ isso que ¢ a juventude que diz que quer tomar o poder? Vocés tém
coragem de aplaudir, este ano, uma musica, um tipo de musica que vocés nio teriam
coragem de aplaudir no ano passado! Sio a mesma juventude que vdo sempre,
sempre, matar amanha o velhote inimigo que morreu ontem! Vocés ndo estdo
entendendo nada, nada, nada, absolutamente nada. Hoje ndo tem Fernando Pessoa.
Eu hoje vim dizer aqui, que quem teve coragem de assumir a estrutura de festival [...]
quem teve essa coragem de assumir essa estrutura e fazé-la explodir foi Gilberto Gil
e fui eu. Nao foi ninguém, foi Gilberto Gil e fui eu! Voceés estdo por fora! [...] Mas que
juventude ¢ essa? Que juventude € essa? Vocés jamais conterdo ninguém. Vocés sio
iguais sabem a quem? Sao iguais sabem a quem? Aqueles que foram na Roda Viva e
espancaram os atores! Vocés nao diferem em nada deles, vocés nao diferem em nada.
E por falar nisso, viva Cacilda Becker®

O Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha, revelava para Caetano Veloso o quanto
estava adormecida a musica popular brasileira no seu processo de criacio - ele depde para o
documentario Tropicdlia (2012) sobre a impressao que o filme lhe causou, antecipando, assim,
0 movimento que marcaria uma época de profundas mudancas no modo de fazer e pensar a
cultura no pais. Pois &,

quando eu cheguei no Rio, eu vi o Terra em Transe, e vendo o Terra em Transe, eu disse
que a gente ndo pode ficar nesse negocio que a gente est4, entendeu? [...] a gente tem
que fazer um negocio que fosse uma coisa que rompesse aquele lugarzinho protegido
onde a gente vivia na zona sul do Rio, com aquele pessoalzinho da segunda fase da
Bossa Nova'.
Eu que vi o Terra em Transe anos depois, fiquei com a impressao de estranhamento, pois
que talvez tivesse nesse lugarzinho protegido, embalado pelo sopro e pela leveza sonora das

vozes da Bossa Nova. Como todo jovem, frequentava salas de cinema que exibiam enlatados

hollywoodianos, cheios de acdo, romance e aventura. Havia pouco espaco para as producoes
nacionais, salvo as pornochanchadas. Pois em mim, entéo, o distanciamento produzido pelo

filme de Glauber Rocha haveria de causar grande encantamento tempos outros. Mas naquela

Disponivel em: http//www.irradiandoluz.com.br/2008/08/voces-nao-estao-entendendo-nada-ou-os.html -
Acesso em: 17 de julho de 2021.
" TROPICALIA. Direcao de Marcelo Machado. Roteiro de Di Moretti e Marcelo Machado. Rio de Janeiro:
Imagens Filmes e Bossa Nova Films, 2012 (89 min.).
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ocasido, ndo. As linguagens poética e politica do Terra em Transe em confronto com as
contradi¢cdes do pais eldorado e atravessadas pela tradicdo cultural brasileira, um recorte
politico do Brasil de 1960 a 1966, refor¢ava (chocava-se com!) a realidade social e miseravel do
povo excluido. Tudo era muito distante ou proximo, a depender da sensibilidade para o que
estava a acontecer no entorno, a ter em vista a ilusdo do milagre brasileiro, do avesso-

atravessado pra frente Brasil. Para Wisnik,

Alguns artistas parecem romper e saltar para fora desse circuito, mesmo que
“tenham ainda um pé dentro dele”. E o caso de Glauber Rocha e Caetano Veloso:
na falta de um ambiente capaz de ressoar e rebater por si proprio a carga de
poténcia investida na arte, atiram as obras para o ambiente energético em que
elas deveriam fervilhar, lancando-as num rasgo provocativo para fora de si e para
dentro do real [...] Tudo isso diria respeito a encruadas ambivaléncias brasileiras:
imensas possibilidades em condicdes retraidas, poténcia e impoténcia em
permanente rebatimento, saltando disso, por vezes, para aquela “inversio subita, ja
tantas vezes tentada (pensem em Oswald de Andrade ou no Tropicalismo), que torna
positivos nossos defeitos” (Wisnik, 2018, p. 239).

O desagravo a Bossa Nova que transparece na fala de Caetano nio ¢ procedente, pois em
relatos posteriores, ele revela a sua apreciacio por esse género musical. Na obra Antropofagia®
ha uma referéncia elogiosa a Bossa Nova que reflete, particularmente, o contexto historico
vivido pelos artistas brasileiros e as transformacoes que aconteciam. Pois ¢, diz Caetano no

seu jeito baiano de ser,
a antropofagia, vista em seus termos precisos, ¢ um modo de radicalizar a exigéncia
de identidade (e de exceléncia na fatura), nio um drible na questdo. Nos tinhamos
certeza de que Joao Gilberto (que, ao contrario das “fusdes” tipo maionese, para usar
a palavra escolhida por Calligaris, criou um estilo novo, definido, fresco, inaugural
por seus proprios méritos) era um exemplo claro de atitude antropofagica. E
queriamos agir a altura (Veloso, 2012, p.56).

Nesta passagem, o compositor baiano demonstra a sua admiracdo pela batida e
sonoridade criada por Jodao Gilberto. Pois é€..., continua Caetano, em “Saudosismo, cangao
manifesto de 1969, eu proclamo a retomada da linha dissonante inaugurada por Joao Gilberto,
admito que os tropicalistas aprenderam com Jodo / pra sempre a ser desafinados” (Naves,
2001, p. 53). Mas de fato, existia uma diferenca enorme entre a Bossa Nova e o Tropicalismo,

aquela nitidamente orientando-se por “um modelo de contencdo”, este norteando-se por

“efeitos grandiosos”. Santuza Cambraia Naves ¢é deveras elucidativa quando coloca que

8 Veloso, 2012.
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[...] duas tradicoes antagonicas foram entao incorporadas num mesmo movimento: a
do despojamento, vinculada a Bossa Nova, e a do histrionismo do repertorio popular
tradicional. Com a Tropicdlia, os baianos inventaram uma nova relagdo com a
diferenca, assumindo uma postura afirmativa e comprometendo-se de modo
indiferenciado com todos os aspectos captaveis do universo brasileiro, como o brega
e 0 cool, 0 nacional e o estrangeiro, o erudito e o popular, o rural e o urbano e assim

por diante (Naves, 2001, p. 54).

A antropofagia de que fala Caetano ¢ originaria das ideias de Oswald de Andrade, em
que se fundem as bases do Tropicalismo resumidas, grosso modo, no fragmento extraido da
obra de Naves, acima. Quando ele se depara com a obra do poeta modernista, mas exatamente
com a peca O Rei da Vela, a cancao Tropicdlia ja existia. Pois é..., nos absorvemos das artes de
Glauber Rocha e Oswald de Andrade, cujas criacdes alicercaram as bases do movimento

tropicalista. E diz Caetano:

Nos outros, os tropicalistas propriamente ditos, que tinhamos no Glauber de Terra
em Transe um inspirador comum, nao precisavamos, como ele, conter, esconder ou
evitar o deslumbramento com a descoberta de Oswald. Para mim, pessoalmente, era
um modo de redimensionar minhas admiracoes literarias (Veloso, 2012, p. 68).

A peca O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, que estreou no Rio de Janeiro em 1967,
também impactou Caetano. Naquela ocasido, as cangdes Tropicdlia e Alegria, Alegria ja existiam
e, para o compositor baiano, a montagem carioca da obra de Oswald “era a sua cancido
Tropicdlia™. E ele nao esconde o seu encantamento, registrando a sua “impactacao”. Pois €...,
“mas isso ai é Tropicdlia, minha canc¢io, era tudo o que eu queria, ndo conhecia Oswald de

Andrade, fiquei apaixonado por aquele negocio™. Anos depois, diria Carlos Calado que

a anarquica peca teatral do escritor modernista Oswald de Andrade, dirigida por
José Celso Martinez Corréa, trazia uma carga de violéncia que chegava a chocar os
espectadores. Algo semelhante ao que Caetano vinha tentando injetar em sua
musica contra a seriedade excessiva da musica brasileira (Calado, 1997, p. 132).

? Transcricao ipsiliteri da fala de Caetano Veloso - Do documentario Tropicdlia, 2012.
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Figura 03: O Rei da Vela (Oswald de Andrade): diregao de José¢ Celso Martinez Corréa, 1967%.

O periodo entre 1964 e 1968 foi muito produtivo para cultura brasileira,
compreendendo nao s6 a musica como também as artes plasticas e literatura. Tropicdlia, por
exemplo, € o titulo de uma obra de arte de Hélio Oiticica de 1966/67, na qual se juntavam, em
um mesmo lugar, plantas, areia, araras e um aparelho de TV. A montagem de um ambiente em

» 11 . 12
. Luiz Carlos Barreto

que se tomava “uma posi¢ao diante das coisas, uma posicao estética
viu a obra e ouviu a musica de Caetano, sugerindo, posteriormente, em uma conversa que
tivera com ele, que ela deveria se chamar Tropicc’lliaB, constituindo um dos icones do
movimento Tropicalista. A instalagao Tropicdlia de Hélio Oiticica e a letra da canc@o Tropicdlia
ja prenunciavam o que viria a ser o movimento tropicalista, pois que “evoca diversas

referéncias que estabelecem um dialogo entre o arcaico e o moderno, o cosmopolita e o

periférico, o atraso e a vanguarda, o artesanato e a indastria” (Silva; Azevedo, 2007, p. 6).

10 Disponivel em: https://m.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/09/1922559-hoje-e-mais-violento-que-em-1967-diz-
ze-celso-que-reencena-o-rei-da-vela.shtml - Acesso em: 18 de julho de 2021.

" Transcrigao ipsi literi da fala de Hélio Oiticica - Do documentario Tropicdlia, 2012.

"2 Cineasta do Cinema Novo.

B A masica Tropicdlia foi lancada em 1968 pela gravadora Philips, integrando o disco solo de estreia de Caetano
Veloso.
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Figura 04: Tropicdlia (1967): plantas, areia, pedras, araras, aparelho de televisio, tecido e madeira. Inspirou e deu
nome ao movimento cultural brasileiro que mudou a musica, o design, [...] a ideia antropofagica é essa mesma,
tomar emprestado o alheio, digeri-lo a seu modo criando algo novo, questionar as proprias |...|

Projeto Helio Oiticica (Rio de Janeiro, R])"

Viva a bossa, sa, sa
Viva a palhoca, ¢a, ¢a, ¢a, ca
Viva a bossa, sa, sa
Viva a palhoca, ¢a, ¢a, ¢a, ¢a

O monumento ¢ de papel crepom e prata
Os olhos verdes da mulata
A cabeleira esconde atras da verde mata

A estética Tropicdlia, em si mesma, era “uma sintese entre ideias totalmente
contraditorias™”, “uma espécie de ilha, de territorio idealizado, uma espécie de utopia”16, que o
momento assegurava. Pensava-se numa criacio que fosse além da Jovem Guarda e da Bossa Nova
que até entdo dividiam a cena artistica, a ditar o modo de viver de grande parte de nos. Eu, um

deles. Nesse sentido, o Tropicalismo representou um divisor de aguas, um opositor a tudo o que

M Disponivel em: https://desconcordo.wordpress.com/2012/03/01/lends-picantis-in-anus-autrem-gsucus-est/ -
Acesso em: 07 de junho de 2015.
1 Rogério Duarte, artista plastico, criticou a crenca do movimento tropicalista como sendo da MPB. Para ele foi

muito mais do que isso, atingindo todos os campos das artes - em depoimento ao filme/documentario Tropicdlia,
2012.

' Gilberto Gil em depoimento ao filme/documentario Tropicdlia, 2012.

Domingos Savio Ferreira de Oliveira.

Tropicalismo, Terra em Transe, O Rei da Vela... negacao a guitarra... pois €, diz Caetano, uma atitude antropofagica.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 166-184.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 178



https://desconcordo.wordpress.com/2012/03/01/lends-picantis-in-anus-autrem-qsucus-est/

VOZ e CENA

era comportado, tradicional, absorvendo o que vem de fora para transformar em arte
genuinamente brasileira. E nos anos 70, eu deixei o cabelo crescer, desbotei a calga jeans
importada e usei havaianas: do meu jeito, eu vivia 0 movimento tropicalista. Eu tinha nocio de
muitos fatos, mas desencontrados, era dificil acreditar - em roda de amigos cantavamos “Pra
nao dizer que nao falei das flores” de Geraldo Vandré. La fora, distante de tudo e de todos, a
ilusio do milagre brasileiro, do avesso-atravessado pra frente Brasil. E Tropicdlia persevera,
denuncia, traz na letra a resisténcia de granito contra o granito da novissima capital dos

urubus que passeiam:

Na mio direita tem uma roseira
Autenticando eterna primavera
E no jardim os urubus passeiam
A tarde inteira entre os girassois

Viva Maria, ia, ia
Viva a Bahia, ia, ia, ia, ia
Viva Maria, ia, ia
Viva a Bahia, ia, ia, ia, ia

No pulso esquerdo o bang-bang
Em suas veias corre muito pouco sangue
Mas seu coracio balanca um samba de tamborim

Neste cenario de consolidacao da Musica Popular Brasileira, instituiram-se programas
televisionados ao vivo como o do Fino da Bossa e o da Jovem Guarda, a criar uma certa
rivalidade, cujo objetivo era o de atrair audiéncia, haja vista os interesses comerciais. O
Festival da Cancao (Festival da Musica Popular Brasileira) surge nesse cenario competitivo,
transformando-se em um dos marcos da cultura nacional. Naquele tempo, a popularidade dos
Festivais da TV Record correspondia aquela das telenovelas de hoje.

Dessa época, destaca-se Domingo no Parque, de Gilberto Gil, em que se mesclava o som
da capoeira com a energia do rock and roll dos Beatles, interpretada no III Festival da Musica

Popular Brasileira (1967) com a coparticipagio dos Mutantes", uma banda de rock nacional

" Os Mutantes exploraram “uma corrente tropical de letras reivindicadoras e de sonoridade agressiva,
simbolizando o encontro de um certo folclore da América do Sul com as guitarras elétricas e o ritmo do rock da
América do Norte. Eles sao uma imagem do Brasil jovem. Eles descobrem, com fascinio, um universo sonoro |...]
que comecam a explorar com o delirio das guitarras wah-wah e dos pandeiros” (Transcrito do documentario
Tropicdlia, 2012).
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que introduziu caracteristicas sonoras e instrumentos desse género musical, numa época em

que no Brasil se rechacava a guitarra elétrica. Segundo Vianna, Caetano

Em entrevista a revista Manchete, em 1967, polemizava: “Algumas pessoas ficaram
histéricas quando ouviram Alegria, Alegria com arranjo de guitarras elétricas. A estes,
tenho que declarar que adoro guitarras elétricas. Outros insistem que devemos nos
folclorizar. [...] Ora, sou baiano, mas a Bahia nio ¢ so folclore. E Salvador ¢ uma
cidade grande. La nio tem apenas acarajé, mas também lanchonetes e hot dogs, como
em todas as cidades grandes” (Vianna, 2012, pp.132-133).

Alegria, Alegria de Caetano Veloso, cantada no mesmo Festival, foi a detentora da
melhor letra, tendo a participagio da banda argentina Beat Boys, inovando-se mais uma vez no
arranjo (influenciado pelos Beatles) e na instrumentalizacdo (sonoridade) da guitarra elétrica.
A fragmentacdo da narrativa, em contraponto com a “A Banda” de Chico Buarque, com
principio, meio e fim, representava uma inovacao significativa no dialogismo entre letra,
harmonia e melodia. Pode-se defini-la como uma can¢do contemporanea, pop, dialogando com
elementos da cultura de massa vigentes na época. Do livro As Palavras de Jean-Paul Sartre,
Caetano retira a citacao “nada nos bolsos e nada nas maos”, alterando-a para “nada no bolso
ou nas maos”. A canc¢@o ¢ uma das referéncias emblematicas do movimento Tropicalista. Essas
cancdes eternizadas e rememoradas testemunham uma época de transformacoes em todo
mundo. E nio ficamos de fora, em absoluto. Cantamos essas mesmas cancdes, bisamos muito;
elas ficaram tatuadas no tempo - cancdes de vanguarda entoadas, aqui e acola, em todo lugar.
Pari passu com as novidades do Tropicalismo, Augusto de Campos, poeta concretista, em artigo

de 1967, fazia defesa dos tropicalistas contra (Vianna, 2012, p. 133)

a crise de inseguranca que, gerando outros preconceitos, tomou conta da musica
popular brasileira e ameacou interromper a sua marcha evolutiva. Crise que se
agucou nos ultimos tempos, com a sintomatologia do temor e do ressentimento, ante
ao fendmeno musical dos Beatles, sua projecio internacional e sua repercussio local
na musica da Jovem Guarda (Gil, 1982, p. 19)"®,

A primeira vista, Alegria, Alegria e Domingo no Parque escandalizaram os conservadores
da MPB, pois que ousaram ao se apresentarem com a guitarra elétrica. O instrumento

representativo do rock era considerado um alienante cultural para o ambiente politico-

cultural daquele momento. A rejeicao inicial a Alegria, Alegria incorporou-se o agrado do

8 GIL, Gilberto. Expresso 2222. Salvador, Corrupio, 1982. Desta obra de Gil, Hermano Vianna extraiu a
referéncia acima.
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publico, consagrando o jovem compositor e cantor baiano em grande artista - em pouco
tempo, Caetano Veloso se transformaria em um popstar. Sobre a reagdo ao Tropicalismo, ou

melhor, ao rock das guitarras elétricas, eis o que refor¢a Gilberto Gil (Vianna, 2012, p. 133):

“Sabia o tipo de gente que estava la: jovens ligados ao movimento universitario, com
um condicionamento ideologico ante a misica, uma turma comprometida com
chavoes sociais” (Gil, 1982, p. 33). O Tropicalismo lutava contra esses chavoes: “era
preciso desmistificar aquela coisa nazista no sentido isolado e aquela abstracio no
sentido nacional de brasilidade” (Gil, 1982, p. 35).

Desta forma, nao se tocava a musica estrangeira, mas fazia-se uma apropriacao de seus
elementos musicais, assimilando-os a cultura nacional. E por tras de tudo isso, havia uma
mensagem de liberdade que para a época era extremamente subversiva. Essa liberdade
artistica foi permitida, a ter em vista que ndo havia a forte repressio que passou a existir com
o endurecimento do regime de excecao, a partir do Ato Institucional n® 5 de maio de 1968. Em
dezembro de 68, Caetano e Gil estavam presos, mas as suas cangdes (as suas vozes!), o que
elas transmitiam, pertenciam, felizmente, a0 dominio popular/ptblico. Em 1969, os dois
artistas foram exilados.

Era tudo muito incerto. E eral Havia a censura, ndo tinhamos acesso ao que de fato
acontecia. Eles foram para Londres, para a terra dos Beatles e Rolling Stones. Nao a toa, os Carlos
da Jovem Guarda, Roberto e Erasmo, compoem a lirica cangio “Debaixo dos Caracdis dos seus
Cabelos” (1971): “uma historia pra contar / de um mundo tao distante”, em homenagem ao
amigo Caetano exilado. Uma cancdo de protesto cujo romantismo inebriou a censura
ostensiva. Em tempo: em 1971, eu e minha familia viajamos para o nordeste numa Belina
amarela novinha. Na estacio de radio FM, a cancdo dos Carlos tocava sem parar. Eu pensava
na menininha dos meus sonhos. Eu tinha 13 anos. Hoje, ndo! Ao ouvi-la, penso na solidao
daqueles que se viram privados da liberdade e da MPB ceifada/amordacada. E Tropicdlia
persevera, denuncia, traz na letra a resisténcia de granito contra o granito da novissima

capital dos acordes dissonantes:

Emite acordes dissonantes

Pelos cinco mil alto-falantes
Senhoras e senhores

Ele poe os olhos grandes sobre mim
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Viva Iracema, ma, ma
Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma
Viva [racema, ma, ma
Viva Ipanema, ma, ma, ma, ma

Domingo ¢ o fino-da-bossa
Segunda-feira estd na fossa
Terca-feira vai a roga, porém

Além de compositor e intérprete da cangdo popular, Caetano Veloso destaca-se na
literatura e na critica. Nesta, os textos da juventude, quando era um jovem critico de cinema
em Santo Amaro da Purificacao. Naquela, sobressaem as obras “Verdade Tropical” (1998) e “O
Mundo nio ¢ Chato” (2005)19, reunindo criticas, ensaios e outros achados de um artista
observador e muito a frente do seu tempo. Ao fim e ao cabo, toda obra de um grande artista é
produto de “lugares como fontes de inovagio e resisténcia musical” (Carney, 2007, p. 138).
Segundo Carney,

as caracteristicas tnicas de lugares especificos podem oferecer as pré-condicoes
necessarias a novas ideias musicais. O contexto histérico, ambiental e social de um
lugar, muitas vezes, fornece cendrio e inspiracio para determinado individuo ou
grupo criar musica (Carney, 2007, p. 138).

O ambiente efervescente e cultural dos anos 60, a construcio de Brasilia, as
transformacoes que ocorriam em todo mundo, a literatura de protesto, o Cinema Novo, o teatro
e o Festival Nacional da Cangao foram determinantes para mudangas significativas no campo das
artes. Essas influéncias nacionais e globais, longe de serem imitadas, produziram movimentos
inusitados em todo mundo. No Brasil, o Tropicalismo de Caetano e Gil e o Cinema Novo de
Glauber Rocha.

Por fim, as vozes anistiadas

ganham forca, driblam a gravadora, escapam pela fresta da censura, canta
monotonicamente no exilio, retorna silenciosa para o seu canto, se redescobre
poderosa entre seus ouvintes, celebra a sua estranha vontade de continuar marcando
no corpo da musica a letra de seu bem guardado e secreto desejo (Diniz, 2001, p.
213).

Para o autor deste ensaio académico, leitor e amante da MPB, a certeza de ter vivido e
presenciado um dos momentos mais produtivos da cultura nacional: o Tropicalismo de Caetano

e Gil, a arte em movimento de Hélio Oiticica e Lygia Clark e o Cinema Novo de Glauber Rocha.

1 Disponivel em: http://www.companhiadasletras.com.br/detalhe php?codigo-12147 - Acesso em: 17 de julho de
2021.
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E Tropicdlia persevera, denuncia, traz na letra a resisténcia de granito contra o granito da

novissima capital dos monumentos bem modernos:

O monumento é bem moderno

Nio disse nada do modelo do meu terno
Que tudo mais va pro inferno, meu bem
Que tudo mais vé pro inferno, meu bem

Viva a banda, da, da
Carmem Miranda, da, da, da, da
Viva a banda, da, da
Carmem Miranda, da, da, da, da

Este ensaio, embalado pela cancao Tropicdlia, ¢ 0 meu modo de redimensionar minha
admiracao pela MPB, pelo Tropicalismo, pela resiliéncia dos seus bravos criadores e, também,

pelas palavras cantadas (a Literatural) que singram os tempos.
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Resumo - A palavra em poténcia e musicalidade: contribuicdes da Educacao Musical

O artigo aborda algumas possiveis contribuicdes da Educacio Musical para o
desenvolvimento de praticas em torno da palavra no contexto cénico. Partindo de uma
reflexdo acerca da potencialidade da palavra, a qual, mais do que expressar a letra de um
texto, se constitui ato e revelacdo, destaca duas vertentes de trabalho sintetizadas nas
modalidades palavra-vocdbulo - presente em propostas de carater estruturante, seja do texto ou
da cena - e palavra-sonoridade - empregada em processos de construcao de sentido e, nao raro,
integrada aos aspectos da escuta e da corporeidade. O artigo propde, ainda, relacionar
procedimentos da pedagogia musical a exemplos provenientes de propostas teatrais.
Palavras-chave: Potencialidade da palavra. Musicalidade da palavra. Palavra-vocabulo.
Palavra-sonoridade. Educaciao Musical.

Abstract - The word in power and musicality: contributions of Music Education
The paper addresses some possible contributions of Music Education to the development of
practices around the word in the scenic context. Starting from a reflection about the
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Alinguagem impressa é informacao silenciosa.
O som de uma palavra é um meio para outro fim.
Schafer, 1991, p. 239.

Introducao

Um texto teatral, composto por suas inGmeras palavras em uma composicdo
previamente escrita, consiste somente em uma materialidade dentre as diversas

possibilidades atreladas ao conceito de texto. Originario do latim texere (construir, tecer) e

textus (coisa tecida)', um texto, de maneira geral, provém de uma producio de sentido dada
pelo entrelacamento de diversos signos, podendo se constituir de forma verbal, nao verbal ou
por ambas as configuracdes. Pode ainda possuir um carater mais informativo, com predominio
de funcoes referenciais, dados, descricao e denotacio, bem como se constituir com maior grau
de plurissignificacdo e teor estético, abrigando caracteristicas como subjetividade,
ficcionalidade, e presenca de conotagao e metaforas.

Diante dessas variaveis, as palavras de um texto apresentam toda uma gama de
potencialidades, adquirindo, ainda, novas dimensdes pelo trabalho de elaboracido criativa.
Obviamente, essa potencialidade ultrapassa o ambito semantico e gramatical das palavras em
sua forma estrita, sendo um meio de desenvolvimento de possibilidades expressivas e de
criacdo de sentido. Dessa forma, bordejando a letra do texto, mas também seus avessos, ou
gerando, ainda, outras configuracoes, novas teceduras podem ser desencadeadas.

Nesse sentido, o presente artigo versa sobre algumas propostas da Educacio Musical®
passiveis de contribuir com a exploracio desse potencial. Sem duavida, a literatura e a
pedagogia do Teatro ja contam com todo um repertorio em torno desse tema’. Contudo,

lancar méo de algumas estratégias provenientes do contexto musical pode acrescentar outros

1 C L. . L. . . . . .
Dicionario Etimologico: etimologia e origem das palavras. Disponivel em:

hteps://www.dicionarioetimologico.com.br/texto/#:~text=Vem%20d0%20latim%20texere%20(construir.mais
20tarde%2C%20'estrutura’. Acesso em: 08 mar 2022.

* A Educagio Musical ¢ um campo de estudos da Musica que envolve tematicas didatico-pedagogicas. Possui
diferentes areas de atuacdo perpassando tanto as experiéncias e as praticas constituidas na diversidade das
culturas, quanto processos musicalizadores e metodologicos de cunho formal. Promove a sensibilizacdo e a
apreensdo gradativa dos aspectos musicais por meios, inicialmente, vivenciais; se diferenciando, desse modo, de
propostas especificas de algumas disciplinas, tais como Teoria Musical ou Percepcdo Musical, que desenvolvem
trabalhos de ordem técnico-teoricos, de maneira geral.

* Além das propostas de diretores e encenadores referenciais, alguns abordados neste artigo, nomes como Cicely
Berry, Kristin Linklater, Silvia Davini, sdo alguns exemplos de trabalhos em torno da vocalidade e da palavra no
campo teatral. Destacam-se, também, os grupos de pesquisa dedicados ao tema, como o grupo Vocalidade ¢» Cena
(UnB), liderado por César Lignelli e Sulian Vieira Pacheco e o grupo Palavra, Vocalidade e Escuta nas Artes Cénicas e
Radiofonicas (UFRGS), coordenado por Mirna Spritzer, dentre outros.
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angulos, especialmente no que se refere a musicalidade que abrange o universo das palavras,
estimulando colaboragdes de carater interdisciplinar.

Para tal, o artigo apresenta, primeiramente, uma breve reflexdo sobre a poténcia de
significacao imbuida na palavra. Em seguida, destaca duas vertentes de trabalho sintetizadas
nas modalidades palavra-vocdbulo - presente em propostas de carater estruturante, seja do
texto ou da cena - e palavra-sonoridade - empregada em processos de construcio de sentido e,
nio raro, integrada aos aspectos da escuta e da corporeidade; buscando relacionar
proposicdes provenientes da pedagogia musical a alguns exemplos de propostas e
procedimentos teatrais. Cabe ressaltar, que as estratégias musicais selecionadas sio de carater
musicalizador e nao pertencem ao campo da preparacio vocal em si, tendo sido destacadas

por possuirem alguns aspectos proximos as propostas teatrais apresentadas.

Reflexoes em torno da potencialidade da palavra

A palavra, como meio gerador de significacdo, ¢ um aspecto presente em varios
contextos; e trazer algumas de suas atuacoes fora do ambito artistico pode vir a ilustrar a
forca e a poténcia que ¢ capaz de suscitar, auxiliando a pontuar alguns aspectos presentes
também no fazer artistico-criativo.

A palavra consiste, por exemplo, em um dos pilares da metodologia de alfabetizacio
de adultos desenvolvida por Paulo Freire, na qual “palavras geradoras”, provenientes do
universo vocabular dos/das estudantes, sdo acionadas em intencionalidade pedagogica. Isto se
da, no entanto, para além da mera funcionalidade do letramento, desenvolvendo-se em relacao
dialética e problematizadora em um “circulo de cultura” (Silva, 2020). Ou seja, partindo do
contexto social dos/das estudantes, as praticas desenvolvidas estio imbuidas da vida
sociocultural dos/das mesmos/as, culminando nio apenas na aquisi¢ao da leitura vernacular,
mas também na leitura de mundo. Substitui a repeticio mecanica da cartilha por uma
conexao fluida com o simbolico, com a subjetividade, com os sentidos descobertos e plurais
em prol do desvelamento do mundo (Calixto, 2007).

Para Freire (2015), a linguagem escrita nao € necessariamente imobilizadora, mas vem
a fixar, em certo sentido, a forca da linguagem oral, sendo que “a leitura do texto escrito

deveria ser a reinvencdo do discurso oral”, o que implica um estado de “incompletude” por
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parte do leitor, “num processo de reinvencdo continua do texto no contexto cultural e
historico proprio dele ou dela” (pp. 118; 120).

Calixto (2007) traz uma interessante compara¢io entre o emprego da palavra por
Paulo Freire e por Jacques Lacan. Considerando os diferentes campos epistemologicos aos
quais pertencem as propostas destes pensadores - a Educacao e a Psicanalise, respectivamente
-, identificou a linguistica e a filosofia como pontos em comum, uma vez que ambos seriam
leitores de Sausurre e Levi-Strauss. Relaciona, por exemplo, os bindmios palavra oca e palavra
verdadeira, empregados por Freire, as expressoes palavra vazia e palavra plena propostas por
Lacan.

Conforme Calixto, a palavra oca, em Freire, tem conotacdo apenas retorica, considerada
como “som desconectado de amplitude significante”, uma “verbosidade desprovida de teia de
significacoes”, e na qual nio ha “corpo-palavra”, uma vez que consiste em uma
impossibilidade de acdo critica. Em contraposicao, a palavra verdadeira oferece uma dimensao
desveladora da realidade, em torno da qual o educador cunhou expressdes que a
complementam, como palavramundo, que traduz “os muitos lugares de onde ¢ proferida”, e

palavracao, relacionada a acio, “ato do sujeito manifesto na palavra corporificada” (Calixto,

2007, pp. 66-68;193-196; 294). O autor ainda pontua:

...0 sujeito defronta-se com a palavracdo por operar num contexto para a invencdo do
ato de palavra. A encarnacdo da palavra nio ocorre por um mero procedimento
gramatical, mas se insere numa contextualidade simbolizadora. Nesse sentido, dizer
a palavra como apropriacdo do conhecimento torna-se a base do ato singular que
caracteriza “o assento do poder discursivo e ato fundador da cultura”, movimento
infindavel e proprio a condicdo de homem inconcluso (Calixto, 2007, p. 96).

A palavra concebida como for¢a de ato e apropriacio pode ser exemplificada pela
descricao de Freire sobre um episodio ocorrido em sala de aula. Um dos alunos da
alfabetizacao de adultos foi ao quadro e, percebendo a propria palavra que havia escrito
(Nina, o nome de sua esposa), foi tomado pela emocio e surpresa, se manifestando em uma
gargalhada longa e nervosa naquele instante de compreensio stbita e tomada de consciéncia.
Freire, comentando a significacao simbolica que percebia na expressio dos alunos - como
numa espécie de “alivio centenario” -, assim comentou o ocorrido: “percebi o gosto da briga, o
gosto da luta para superar o obstaculo” (Freire, s.d).

Ja no universo lacaniano da pratica psicanalitica, Calixto indica trés registros que
regem a leitura dos fendmenos que envolvem a palavra: o real, o simbolico e o imaginario. Essa

triade, segundo o autor, leva a “uma aproximacdo mais complexa na captura dos atos

Jussara Fernandino - A palavra em poténcia e musicalidade: contribuicoes da Educacao Musical.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 185-208.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 188




VOZ e CENA

discursivos, nos quais se admite a incerteza, as desconstrugdes, o avesso”. A palavra, nesse
contexto, ¢ considerada um componente substancial da trama discursiva e pode emergir de
forma cifrada, contendo versdes que se encontram ocultas do dito, “articuladas em uma
polifonia-subvertida que faz corpo entre as instancias do consciente e do inconsciente pela via
do discurso”. E, em citagdo a Miller (2002), acrescenta: “o dizer esta debaixo do dito, ¢
recoberto pelo dito” (Calixto, 2007, pp. 205; 209).

O autor ainda afirma que no processo psicanalitico ha momentos de siléncio e
oralidade, bem como momentos em que a fala escapole e ocorrem tropecos, surpresas e meias-
palavras, uma vez que “algo que nao ¢ expresso nio existe. Mas o recalcado esta sempre ai,
insistindo e pedindo para ser” (Lacan, 1985, p. 384 apud Calixto, 2007, p. 205). Assim, Calixto
indica que a palavra vazia “carrega um invisivel... uma linguagem sem som”, que inscreve “um
assinalamento incessante no percurso discursivo”, sendo aparente o vazio que ela comporta.
Do “sem-sentido” que dai ocorre surge o “sentido-mais”, e € “entre a falacdo da fala vazia que
surge a fala plena sub-assumida no discurso”. Citando Lacan (1986, p. 129) - “a palavra plena é a
que faz ato” -, Calixto conclui que a palavra plena é mais revelacio do que expressao e que, a0

trair o falante, transcende o discurso (Calixto, 2007, pp. 209-210). Desse modo,

palavra plena e palavra vazia estabelecem uma imbricacao dialética que,
aparentemente, esta a instituir uma contradicio semantica em meio a uma falacio
reconhecida com um erro, um equivoco, ou um lapso de linguagem. Mas, é essa
complexidade que mescla estrutura e subjetividade, que permite uma transitividade
nas palavras que as expande da mera significago linear (Calixto, 2007, p. 211).

As consideracdes sobre a potencialidade da palavra trazidas aqui por meio de dois
exemplos distintos - o sociocultural, representado pelas propostas pedagogicas de Freire, e o
da subjetividade humana, exemplificado por alguns apontamentos da psicanalise lacaniana -,
ainda que de maneira superficial, evidenciam a riqueza que se encontra no bojo da palavra
para além de um signo em si. Ressaltam, ainda, que, nas diversas versoes que pode alcancar e
transmitir, a palavra, dependendo do contexto e da forma como ¢ trabalhada, alcanca forca de
ato e de revelacio, enfim, ¢ transformadora.

Os apontamentos demonstrados também podem ser aproximados ao fazer artistico.
Expressoes acima mencionadas tais como incompletude, reinvencao, ato de desvelamento,
teia de significacoes, desconstrucdo, simbolico, imaginario, dentre outras, também fazem
parte dos processos criativos. Dessa maneira, o trabalho com a palavra no contexto cénico
tem uma importancia significativa, ndo devendo apenas se ater a linearidade do texto e aos

processos da boa comunicabilidade, mas perpassando os ambitos da criagcao de sentido, numa
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dinamica de transito entre aspectos externos e internos, entre o dito e o nao-dito, entre o
posto pelo texto escrito e a fala lavrada na criacao atoral.

Macedo, Grimes e Ferreira (2020), salientam a importancia da preparagao vocal e da
descoberta da voz em prol do trabalho criativo. Entretanto, apontam que, em busca da
eficacia da cena, determinadas metodologias sdo centradas em modos fixos de dizer,
acarretando o “controle da voz” e o “fechamento da palavra”. Para os autores, ao contrario, “a
palavra, em seu sentido poético e narrativo, ¢ uma maneira de nos transferirmos ao mundo, de
nos lancarmos em direcdo ao fora”. Indicam que o trabalho pedagogico em torno da palavra
deveria promover “procedimentos de abertura”, isto €, o surgimento de novos sentidos que as
palavras podem revelar quando em estado de jogo, oferecendo “condicoes para germinar o
dizer”, e também o “(in)dizer”, por meio do inacabamento e da imprevisibilidade do que vem
de fora, em atos de escuta e contato com o outro (Macedo; Grimes; Ferreira, 2020, pp. 26-33).

Em posicionamento semelhante, Henriques (2021), explanando sobre a relacio entre
os trabalhos dos/das atores/atrizes e da dire¢do vocal, aponta o necessario aprofundamento
sobre a linguagem e o texto, bem como o trabalho sobre as possibilidades expressivas da voz.
Indica a consciéncia dos fatores técnico-vocais implicados nesse processo, que garantem a
audibilidade e o entendimento das palavras, a clareza da articulacio do texto, os requisitos
retoricos do discurso, citando ainda a satde da voz do/da ator/atriz. Contudo, sua proposta
tem como foco os processos interiores de criacdo e 0 que denomina sistema integrado corpo-
voz, destacando o “lugar onde palavras e imaginacido, em jogo dinamico de desafios e

descobertas, sao estimuladas a criar pontes criativas entre si”. Para Henriques,

a enunciacio das palavras, na performatividade da cena, exige do ator uma
consciéncia subtil que ative o jogo criativo entre linguagem e imagética sensorio-
mental, conferindo-lhe intencdo de sentido, por um lado, mas também, e tio
importante quanto, a ignicio energética do impulso criador que o motive ao
discurso (Henriques, 2021, p. 10).
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Musicalidade(s) da palavra na cena e contribuicoes da Educacao Musical

Em um processo de pesquisa que investigou entrelacamentos entre estéticas teatrais
referenciais e determinadas pedagogias musicais®, a categoria Producao Vocal, ali estudada,
dividiu-se nas subcategorias voz cantada, voz falada e efeitos vocais. Estas, por sua vez,
derivaram-se nas modalidades canto, palavra-vocdbulo, palavra-sonoridade, emissdes humanas,
ruidos e corpo-voz’. A separacio destes recursos expressivos em categorias e subcategorias se
deu em fungao do processo de analise, sendo que estes, na realidade, se mesclam, por vezes, na
diversidade das praticas artisticas. Com relagdo a musicalidade no entorno deste material,
foram identificadas as seguintes possibilidades de desenvolvimento nas diferentes estéticas
teatrais: (1) associacdo de elementos musicais a palavra e ao texto escrito; (2) criacdo de
sentido pela potencializagao sonora da palavra e dos recursos vocais; (3) relacio voz-
movimento como meio expressivo.

Em funcdo do foco deste artigo serdo enfatizadas as duas modalidades em torno da
palavra, especificamente, a palavra-vocabulo e a palavra-sonoridade. Em cada modalidade, serdo
apresentados alguns dos contextos teatrais nos quais estas foram identificadas na
investigacdo realizada, demonstrando, em seguida, apontamentos advindos da Educacio
Musical que se conectam com estas possibilidades.

Cabe reforcar, que o fato de se lancar mao da pedagogia musical tem como objetivo a
exploracio de outras abordagens em torno da musicalidade das palavras passiveis de
complementar as praticas ja consolidadas pela literatura e pedagogia teatral nesse campo,
como mencionado anteriormente. Nao se tem a intencdo que as propostas musicais
selecionadas sejam aplicadas de forma literal, mas que possam se constituir meio de trocas ou
pontos de partida para o posterior desenvolvimento de possibilidades na interacao Musica-

Teatro.

* Processo de pesquisa desenvolvido pela autora em trabalhos subsequentes de Mestrado e Doutorado em Artes,
realizados na Universidade Federal de Minas Gerais e finalizados em 2013. Seus resultados foram
posteriormente trabalhados no grupo de pesquisa Laboratorio de Experimentagao e Criacdo em Artes Cénicas,
liderado pela Prof? Rita Gusmao (UFMG), entre 2016-2019, tendo sido aplicados, ainda, em disciplinas da
UFMG, bem como em processos de montagem de espetaculos.

> Explanacoes mais detalhadas e aprofundadas sobre esse trabalho podem ser encontradas em Fernandino (2008;
2016).
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Palavra-vocabulo

Uma das caracteristicas em torno da voz falada foi verificada nas estéticas com maior
vinculo ao texto literario, que, pela énfase no sentido verbal das palavras, foi denominada pela
pesquisa como palavra-vocdbulo. Nesse contexto, foram identificadas alusoes aos elementos
musicais com o objetivo de potencializar as propriedades métricas e semanticas da linguagem
ou promover organizacdo e estruturacdo ritmico-sonora, cuja funcdo varia de acordo com o
objetivo estético do encenador.

Um exemplo do emprego desta modalidade sao as investigacoes de Stanislavski sobre
0 “tempo-ritmo fonético” voltado para a exceléncia da expressio e da comunicagao - “a arte de
falar em cena”. Partindo de um minucioso estudo do texto escrito, visando ao apuramento da
linguagem cénica, o encenador desenvolve uma técnica de estudo do texto que se apoia no

potencial musical das palavras, sobre o qual assim se manifesta:

A indole de certas letras, silabas e palavras requer uma prontncia recortada, a
semelhanca das colcheias e semicolcheias em miusica; outros sons devem transmitir-
se com maior duracio e peso, como as minimas e semibreves®. Igualmente, certas
letras e silabas recebem uma acentuacdo ritmica mais forte ou mais fraca; outras
podem nao ter acento algum. [...] As vezes, esses sons se mesclam com pausas e
contencoes respiratorias das mais diversas duragoes. Tudo isto constitui o material e
as possibilidades da linguagem, com os quais se forma o tempo-ritmo fonético. |...]
Uma forma de falar moderada, sonora e fluida tem muitas qualidades e elementos
afins com o canto e a musica (Stanislavski, 1997, p.165).

De acordo com Knébel (2000), a entonagdo para Stanislavski se relaciona ao
“conhecimento das leis do idioma” e “do desejo de transmitir de maneira exata o contetdo da
obra” (p.149). A analise da obra ¢ realizada, entdo, por meio dos compassos’ de linguagem ou
compassos do discurso, em uma analogia a estruturacao ritmica musical, voltada, nesse caso, para
a compreensao do texto em suas divisdes e ordenacdo das palavras em grupos, ideias, frases e
suas inter-relacoes (Stanislavski, 1997, p. 95). O siléncio/pausa tem funcido expressiva e de
articulacao dos grupos no texto, empregado nas modalidades luftpausa ou pausa de respiracio,
pausa logica e pausa psicologica. O objetivo desse trabalho ¢ evitar a recitacio mecanica, nio

somente pela destreza vocal, mas pelo entendimento e imersdo na proposta dramatutrgica.

® Stanislavski se refere aqui a algumas figuras musicais que representam, na partitura musical, diferentes
duracoes do som e que interferem também no andamento musical. Colcheias e semicolcheias, de um modo geral,
estruturam células ritmicas mais rapidas ou ligeiras, e as minimas e semibreves, representam sonoridades mais
longas e lentas.

" Compasso: unidade divisoria da partitura musical que coordena pulsagio, métrica e ritmo.
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Em Meyerhold foram identificados recursos semelhantes, porém, com propositos
estéticos diferenciados. Conforme Picon-Vallin (2006), além de todo o aparato musical
empregado por Meyerhold voltado para a estruturacio das acdes e do espetaculo®, sua
estética propoe, ainda, o que a autora denomina como “musica inaudivel”. Esta, extraida da
obra literaria, atua por meio da musicalizacio do texto, resultante de uma analise criteriosa de
todos os episodios da encenacio, e realizada com o auxilio da taxionomia musical. Por meio
dessa estratégia, sao atribuidos os temas, as sonoridades e os ritmos proprios de cada quadro,
em torno da palavra e do gestual. Trabalhando com a colaboraciao de instrumentistas e
compositores, Meyerhold desenvolveu uma notagio especifica que ordena musicalmente a
fala, com marcagdes ritmicas, melodicas e expressivas. O processo, denominado por alguns
autores como fala cénica constitui-se um hibrido entre fala e canto’, cujo intuito era anular a
interpretacdo naturalista e promover uma expressao ligada mais ao movimento e ao gesto que
ao contetdo da palavra (Santos, 2002).

Em outro recurso, denominado instrumentalizacao sonora, as sonoridades presentes no
texto como palavras, gritos, gargalhadas, gemidos e sons dos objetos sao exploradas e
organizadas como em uma orquestracao musical. Com relagdo ao emprego da palavra nesta
estruturagao, utiliza-se aliteracoes, repeticdo das palavras e combinacdo destas com ruidos e
onomatopeias. Conforme Picon-Vallin (2006, p. 19), “o tratamento musical do texto conduz a
uma polifonia na qual cada voz, corista ou solista”, dentre outras fun¢oes, submete o texto,
antes familiar, a uma forma sonora, por meio das convengdes da abstracao musical.

Embora nao tenham sido identificadas estratégias tao especificas como em
Stanislavski e Meyerhold, alguns dos apontamentos de Brecht indicam um trabalho em torno
do ritmo e das sonoridades das palavras e das frases, vinculado ao sentido de gestus. Para o
encenador, este conceito ¢ uma atitude global, sendo aplicavel também aos elementos cénicos
em suas peculiaridades. No tocante as cancoes ha a misica-gestus e, da mesma forma, um gestus
da fala (Bonfitto, 2002). Desenvolve-se, assim, um trabalho de qualificacdao das palavras, no

intuito de distanciar o texto: frisar declaracdes, organizar variacoes na fala de acordo com o

¥ Na estética de Meyerhold, de modo geral, o emprego da musica auxilia em varios aspectos de suas técnicas
como o Grotesco e a Biomecanica. Tensoes harmonicas, por exemplo, eram associadas ao actumulo e
desencadeamento da acdo, nos chamados ciclos de acio ou ciclos de realizacio, bem como o uso do rallentando
(reducao gradual do andamento musical) aliado ao conceito de tormoz - frenacoes ritmico-plasticas (Bonfitto,
2002; Picon-Vallin, 1989; Santos, 2002).

? Esse tipo de recurso aproxima-se do conceito de sprechgesang — canto falado ou fala declamada ou cantada -
proveniente de técnicas vocais expressionistas, cuja esséncia, contudo, também € encontrada na tragédia grega e
nos recitativos das operas.
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grau de importancia das expressoes, selecionar a relacao entre diccdo e gesto para ressaltar o
significado da mensagem politica do texto, além de se diferenciar a fala da personagem da fala
que comenta a personagem. Nessa intencionalidade, Brecht traz indicacoes de recursos
expressivos - emprego de pausas, fraseado, retencoes, além de pontuar sobre duracao, timbre
e intensidade da voz - implicados no potencial da palavra e na conducao ritmico-sonora do
texto (Brecht, 1978).

Verifica-se que os encenadores teatrais acima mencionados, mesmo apresentando
propostas com objetivos diferenciados entre si, lancam mao de determinados recursos para
potencializar o uso das palavras, seja com relacdo a comunicabilidade e transmissio da
mensagem desejada, seja como aspecto estruturante. Duracio, altura, intensidade e timbre
constituem os ja conhecidos parametros musicais do som. Pausas, fraseados, métrica, e outros
fatores ligados a ritmicidade também sao termos pertencentes ao universo musical, mas nao
exclusivos a este, sendo aspectos inerentes a linguagem e aos demais campos que a empregam.
Porém, havendo essa proximidade, e constatando que alguns dos encenadores empregaram
material musical como apoio, € interessante pensar em estratégias provenientes da Musica
que possam colaborar com a apreensio e o desenvolvimento desses recursos.

Na literatura teatral e musical ha diversas praticas voltadas para o trabalho com a
ritmicidade e a sonoridade da fala e da palavra, incluindo jogos e estratégias criados
especificamente para tal fim, bem como os provenientes da tradicdo oral e de dominio
publico. No campo da Educacido Musical, a Pedagogia Orff oferece uma possibilidade de
complementar este repertorio, uma vez que uma parte de suas proposicdes lida com os
aspectos da linguagem, oferecendo meios para a exploragio das propriedades ritmicas e
sonoras das palavras'’.

Criada pelo compositor e pedagogo alemao Carl Orff (1895-1982), a proposta parte do
entendimento de que a linguagem, a musica e 0 movimento sao interligados pelo fendmeno
ritmico. Dessa forma, a concepc¢do central dessa pedagogia consiste na integracio destes
elementos, sendo sintetizada na triade Musica-Movimento-Fala, também encontrada em
algumas publicacdes como Palavra-Movimento-Som (Bona, 2011). Isso traz uma possibilidade
interessante de se trabalhar a palavra, ndo de forma apartada, mas em conexdo com demais

aspectos, que, na realidade das praticas artisticas, sio desenvolvidos de maneira integrada.

' Outras propostas musicais também oferecem contribuicdes proximas, porém, devido ao limite do artigo, a
Pedagogia Orff foi selecionada por abranger mais possibilidades no tocante a palavra falada.
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Segundo Penna (1995, p. 86), no funcionamento dessa triade, “a palavra falada ¢ a
geradora do ritmo e da musica: as inflexdes expressivas dio movimento a fala; esse
movimento, uma vez ordenado, configura-se em ritmo e expande-se numa entonacdo sonora
que se inicia sobre a ter¢a menor. Desse intervalo deriva todo o trabalho melodico, que dessa
forma se enraiza na exploracio da linguagem falada™". Emprega-se, entéo, todo um aparato de
praticas em torno das possibilidades ritmicas da fala e do jogo sonoro das palavras, utilizando
diversos materiais como nomes, rimas, onomatopeias, pregoes, parlendas, historias e poemas.
Diversas formas de escandir e trabalhar as palavras sdo utilizadas, como o tratamento ritmico
de silabas, acentuagdes ou jogos sonoros por meio do ostinato”, empregado, geralmente, como
base ritmica ou em estruturas de superposi¢cao sonora. Esses materiais sio também acoplados
a motivos melodicos e cancdes, integrando estruturacdes musicais de complexidade
gradativa, culminando em arranjos vocais e/ou instrumentais.

Orff propoe, ainda, um processo de criacio orientada, cujas etapas apresentam,
inicialmente, estruturas pré-determinadas como referéncia para o participante, ampliando a
atuacdo criativa por gradacoes. Nesse sentido, parte, primeiramente, da reproducio de
motivos ritmico-sonoros (imitacao; eco), seguidos de exercicios de complementacio de frases
e de pergunta-resposta de carater musical, passando por elaboracao de variagdes de motivos
musicais, até se chegar a criacoes mais estruturadas com emprego de quadraturas' ou uso das
formas A-B-A e rondo, por exemplo'®. Toda a proposta ¢ calcada no coletivo em constante
trabalho de escuta e interacao entre individuo e grupo.

Quanto ao emprego do movimento, o corpo ¢ utilizado em suas possibilidades gestuais
e de locomogao ritmica. Toda a parte de movimentagao ¢ desenvolvida em integracio com as
praticas acima mencionadas, além do emprego de jogos e dancas tradicionais. Inclui, ainda, a
concepeio do corpo como fonte e producdo sonora, com o emprego da percussio corporal nas
praticas e nos arranjos musicais. Conforme Bona (2011), verifica-se, em alguns aspectos Orff, a

heranca recebida da pedagogia musical de Jaques-Dalcroze, centrada no trabalho corporal,

" Terca menor é um intervalo entre duas notas musicais formado por um tom e um semitom. Para Orff, a terca
menor possui uma sonoridade proxima a determinadas inflexoes da fala.

2 Ostinato: termo que se refere a repeti¢ao de um padrao musical por muitas vezes sucessivas (Sadie, 2004).

" Quadratura: resultado do processo de organizar o discurso musical por namero par de motivos, proposicoes e
Beriodos (frases) todos de igual tamanho (Sadie, 1994).

Forma A-B-A: forma musical na qual a primeira se¢io (A) apresenta novamente seu material, sem qualquer
alteracdo, apos uma secdo diferenciada e secundaria (B). Forma rondo: forma musical em que a se¢do primeira,
ou principal, retorna de maneira recorrente, normalmente na tonalidade original, entre se¢des subsidiarias
(Sadie, 1994).
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bem como de Rudolf Laban. Segundo Lima (2008, p. 50-51), Laban, em suas pesquisas em
torno da Danga-Teatro, também desenvolveu o sistema Tanz-Ton-Wort (Danga-Som-Palavra),
que propunha aos participantes “o uso da voz e a criacdo de pequenos poemas, buscando o
atravessamento e o dialogo entre movimento, palavra, som”.

As proposicoes encontradas na Pedagogia Orff sdo bastante efetivas na compreensao e
no desenvolvimento de determinadas estruturas ritmico-sonoras, apresentando um trabalho
com as palavras e com a fala que nao se da de forma isolada, mas em conexao com a escuta e o
movimento. No entanto, mesmo havendo abertura para aspectos criativos, sua proposta
encontra-se em uma concep¢do estética na qual predomina o pensamento métrico, o
direcionamento prévio dos materiais e maior nivel de controle formal e estrutural. Essas
caracteristicas, contudo, trazem algumas conexdes com as propostas dos encenadores que
foram relacionadas a modalidade palavra-vocabulo, o que pode vir a contribuir com trabalhos
nesta linha.

Porém, ¢é perfeitamente possivel adaptar os principios Orff a estratégias com menor
rigor formal-métrico. A exploracio ritmico-sonora da palavra e a estruturacio por meio de
ostinatos e movimentos geram praticas e resultados muito interessantes que nao precisam ser,
necessariamente, condicionadas a estrutura de uma cangio ou a quadratura de um recitado
ritmico. Podem ser desenvolvidas também por meio de criagdes de sentido mais livre e

desencadeadas a partir da expressividade dos proprios participantes.

Palavra-sonoridade

Com o declinio do texto teatral convencional, como estrutura predominante, surgem,
gradativamente, novas possibilidades estéticas. Assim, com relagio as possibilidades vocais,
ocorre a diminui¢do ou até a negacdo da expressividade proveniente da sintaxe textual e os
significados passam a ser desenvolvidos a partir da materialidade sonora da palavra e de
recursos dai derivados, o que foi denominado pela pesquisa como palavra-sonoridade. As
caracteristicas em torno desta modalidade foram encontradas no trabalho de varios diretores
e encenadores que atuaram/atuam, predominantemente, a partir da segunda metade do século
XX em diante, dentre os quais serdo aqui destacados: Artaud, Grotowski, Brook e Wilson.

A proposta de Artaud pode ser considerada uma precursora dessa concepcao, uma vez

que rejeita a imposicdo da palavra enquanto texto literario, propondo que “o espirito e ndo a
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letra do texto” é que deve ser ressaltado. Dessa forma, evidencia os demais elementos
componentes da encenacao, promovendo o “alargamento das possibilidades de significacao do
teatro: 0 ator, com seu corpo e sua voz; as sonoridades da musica e da palavra; o figurino; e o
espaco” (Bonfitto, 2002, p. 55).

Outro ponto que caracteriza as estéticas nas quais se encontram a palavra-sonoridade
¢ o fato de que, em funcio de se ter eliminado a submissdo a uma mensagem pré-determinada
pelo texto, a carga expressiva ¢ construida também pelo ato criativo do/a ator/atriz. Willer
(1986, p. 118), indica que em uma de suas cartas ao editor Henri Parisot, datada de 1945,
Artaud expoe “alguns experimentos de linguagem”, cujos versos “so podem ser lidos se
escandidos num ritmo que o proprio leitor devera achar para entender e para pensar”. Dentre
estes experimentos encontra-se o seguinte texto:

ratara ratara ratara
atara tatara rana

otara otara katara
otara retara kana

ortura ortura konara
kokona kokona koma

kurbura kurbura kurbura
kurbata kurbata keyna
pesti anti pestanum putara
pest anti pestanum putra.

Verifica-se, neste exemplo, todo um jogo sonoro que foi instaurado mediante a selegao
dos fonemas, a organizacao ritmica dos versos, a repeticao e a construcdo das palavras, sem
que haja um significado previamente estabelecido; o que viabiliza a possibilidade de
“reinvencdo continua do texto” (Freire, 2015), ao trazer “inacabamento” e “imprevisibilidade”
(Macedo; Grimes; Ferreira, 2020).

Na realidade, na logica artaudiana a palavra nio € excluida, porém sua funcao ¢
diferenciada, contribuindo para uma “acdo dissociadora e vibratoria sobre a sensibilidade”. A
voz humana ¢ utilizada como puro instrumento de producdo sonora, por meio de
ressonancias, prontncias especificas, repeti¢ao ritmica de silabas, onomatopeias e aliteragoes,
além de emissdes humanas como gritos, lamentacoes e sussurros, em niveis sonoros
exacerbados e contrastantes, cuja funcdo seria devolver as palavras sua possibilidade de
“comocdo fisica”, agindo de maneira ativa na percepgéo e na sensibilidade do espectador “sob

a forma de encantamento” (Artaud, 1884; Carlson, 1997; Roubine, 1998).
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Alguns aspectos da palavra-sonoridade e a criacdo de novas significacdes a partir da
questdo vocal foram verificados também na proposta grotowskiana. Nas primeiras fases de
seu trabalho, Grotowski descreve uma série de exercicios vocais empregados no treinamento
do/a ator/atriz, dentre os quais se destacam: (1) Sonorizacoes integradas ao texto visando
“colorir as palavras™ gotejar da agua, ruido de um motor, sons de passaros, etc; (2) Diccdo
como meio de expressdo: explorar diccoes cotidianas e diccoes artificiais, para “caracterizar,
parodiar ou desmascarar o papel”; (3) Acdes vocais imaginarias: usar a voz para embrulhar um
objeto, para varrer o chdo, para acariciar, para empurrar, etc (Grotowski, 1992, p. 139-140).

Além desses exercicios, a técnica em torno dos ressonadores/vibradores propoe
ampliar as possibilidades de emissdo a partir das potencialidades expressivas do corpo e da
voz. Permite ao/a ator/atriz grotowskiano/a dispor de uma “paleta sonora” mais rica,
capacitando-o/a a explorar timbres e “vozes inauditas” (Roubine, 1998, p.164). Segundo
Grotowski (1992, p. 130), “o objetivo dos exercicios ¢ tornar o ator dono do seu diapasio
potencial. E essencial, para ele, explorar espontaneamente, e quase subconscientemente, estas
possibilidades enquanto executa a partitura do seu papel”. A principio utilizadas apenas
como exercicio vocal, passaram a integrar, também, os processos de criacdo, relacionando-se
aos impulsos e aos estimulos exteriores, que compoem os chamados pontos de contato
(Grotowski, 1992, p. 103; 108). Alcancando, posteriormente, dimensdes cada vez mais
aprofundadas no decorrer da trajetoria de suas propostas, a relacio entre sonoridade e

gestualidade pode ser exemplificada nos seguintes apontamentos do encenador:
O ator que cumpre um ato de autopenetracdo empreende uma viagem que é
registrada através de varios reflexos sonoros e gestuais... Mas tais sinais devem ser
articulados. [...] A elaboragao da artificialidade é um problema de ideogramas - sons
e gestos, que evocam associacdes no psiquismo da platéia. [...] Aqui reside todo o
processo da expressividade (Grotowski, 1992, pp. 33-34).

Em Peter Brook, foram identificados exercicios inspirados em Artaud, utilizando a
linguagem de sons e gestos, dentre eles: (1) criacdo de novas significacdes para a palavra:
palavra-grito, palavra-choque, palavra-mentira, palavra-parodia; (2) exploracio de
sonoridades: emissdo de sons sem se servir da linguagem articulada e narracao de historias
apenas por meio dos ruidos presentes no contexto; (3) desenvolvimento de uma linguagem
corporal que inclui a palavra como parte do movimento (Aslan, 2003).

O trabalho com as palavras, no entanto, esta inserido em sua propria concepcao cénica

e em meio aos demais processos expressivos. Nicolescu (1994, p. 26-27), destacando
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apontamentos de Brook, indica que os exercicios e as improvisacoes oferecem a possibilidade
de “ligar os niveis mais habituais e os mais ocultos de experiéncia”, de descobrir as
equivaléncias de uma poderosa potencialidade entre os gestos, as palavras e os sons,
permitindo a afinacio do “instrumento” teatral (o ser do ator) e a circulacdo do “fluxo
dramatico vivo™. Este fluxo vivo se faz também no contato com o espectador, uma vez que,
para Brook, os atores devem chegar diante de uma plateia “preparados para estabelecer um
dialogo, nao para dar uma demonstracao” (Brook, 1995, p. 153).

Uma concretizacdo dos experimentos dentro da ideia de palavra-sonoridade pode ser
exemplificada pelo processo de montagem da peca Orghast. O trabalho partiu de um trecho em
grego arcaico, sem divisao por versos ou por palavras, apenas uma sucessio de letras para que
os atores trabalhassem “escandindo-as com sua sensibilidade”, sem nem mesmo saber o
sentido original do texto. Verificou-se que “os ritmos ocultos no fluxo das letras” comecaram
a se revelar em “pré-palavras e pré-concepcoes como formas dinamicas, as vezes como
murmdarios ou padroes de som que ficam a beira de palavras, as vezes como valores musicais
que vao se tornando reconheciveis e precisos”. Foram formando, assim, “raizes de linguagem e
grandes blocos de som” até a concepcdo de uma nova linguagem nao existente, e que foi
empregada no espetaculo (Brook, 1995, pp. 150-151). Nicolescu (1994) ressalta que em Orghast
criou-se uma lingua organica, na qual as palavras se constituiram “catalizadores da
transformacao reciproca entre o movimento e o som”, gerando significacoes que dispensam a
utilizagdo do filtro mental (p. 42-43).

Janas propostas de Bob Wilson, o texto nio é considerado o ponto de partida, mas um
dos componentes da encenacio, assim como a luz, o cenario ou a masica (Carlson, 1997). Em
relagdo a palavra, especificamente, em suas pecas ocorre tanto a negacdo e a desestruturacao
da linguagem verbal, quanto a sua reelaboracao.

Maletta (2005) discorre sobre o trabalho de Wilson a partir de sua divisdo em quatro
fases elaborada por Holmberg (1998). Estas fases sao: (1) Opera muda: espetaculos
fundamentados na linguagem plastica e corporal, em funcio da eliminacio da linguagem
verbal e predominancia de elementos musicais relacionados a tempo e ritmo; (2) Desconstrucdo
da linguagem: novas configuragdes para a palavra, retirando seu teor semantico e narrativo em
reelaboracio a partir de sua estrutura musical e plastica (tamanho e sonoridade das palavras
ou frases em “tratamento arquitetonico do texto”); (3) Da semidtica a semdntica: utilizacao da

palavra com sentido semantico, porém utilizando técnicas como descontinuidade,
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intercruzamentos de textos e bricolagem. Ha também a presenca de construcao de estruturas
a partir de fonemas, como, por exemplo, a transformagio da palavra em melodia pelo
prolongamento melismatico” de uma vogal, ou, ainda, a repeticao enfatica de um fonema. Por
exemplo: na peca Quartet, uma das atrizes foi estimulada a explorar de forma gutural a letra b,
da palavra blood, para que a imagem de jatos de sangue fosse dada pela potencialidade dos
sons e nao apenas pelo seu significado semantico; 4) Como fazer as coisas com palavras:
confrontando-se com os cldssicos: fase de montagem de Operas de compositores consagrados da
mausica erudita, realizadas, contudo, de acordo com a estética formal de Wilson e suas
técnicas de desestruturacio ou reconfiguracao da linguagem.

Na estética de Wilson, as possibilidades vocais dos/das atores/atrizes podem ser
potencializadas, ainda, por processamentos do som por meios tecnologicos, como os recursos
de amplificacdo, alteracdo de alturas e distorcdo de timbres. Envolve questdes de
espacialidade e de ambientacdo sonora, incluindo possibilidades de tratamento polifénico
dado pela superposicdo e contraponto entre as vozes tratadas eletronicamente e as vozes ao
vivo em cena (Tragtenberg, 1999).

Dentre as diversas possibilidades de trabalho com a palavra fora do padrao
convencional, a contribuicio da Educacio Musical pode lancar mao de propostas
desenvolvidas por pedagogos-compositores ligados a musica contemporanea, e que surgiram
a partir de meados do século XX em diante. Em termos gerais, na musica contemporanea
ocorre um rompimento com o universo tonal-métrico e novas possiblidades expressivas e
ramos estéticos foram sendo desencadeados com o decorrer do tempo, tais como a misica
aleatoria, musica concreta, musica eletronica, musica espectral etc. De um modo geral, ha uma
predominancia de aspectos experimentais e improvisativos, outras formas de notagio e
estruturacio, absorvendo sonoridades inusitadas para além das fontes sonoras tradicionais, e
potencializadas pelo emprego da tecnologia. Também surgem novas posturas de atuacdo
dissolvendo fronteiras entre os papeis do compositor, do intérprete (performer) e do ouvinte.

Outro ponto relevante no universo da Musica ¢ o desenvolvimento da escuta ativa,
aspecto fundante e presente em toda a pedagogia musical. Desde as propostas mais
tradicionais as mais recentes, seu significado ultrapassa a acuidade e a proficiéncia auditiva

em si, promovendo a compreensdo musical em seus aspectos fisicos, afetivos e cognitivos. A

" Melisma: vocalizagdo prolongada ou grupo de notas em ornamentagio melodica cantadas sobre uma tnica
silaba (Schafer, 1991; Sadie, 1994).
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propriedade da escuta em promover conexoes foi apontada pelo compositor francés Pierre
Schaeffer, que estabeleceu quatro modalidades em relacio a escuta, sendo estas: Ouvir
(recepcao passiva do som); Escutar (atitude ativa e de interesse na identifica¢ao da informacao

sonora); Entender (selecdo e intencdo de escuta, relativas a experiéncias e preferéncias do

ouvinte); e Compreender (percepcao que busca atribuir significado a informacao imediata).
Esta ultima traz um ponto de interesse para a presente discussdo, uma vez que ¢ um fator
alinhado a interagao e construcao de significados “permitindo-nos pensar em uma escuta que
compde, que inventa” (Santos, 2004, p. 42). Isso coaduna com a proposta de Macedo, Grimes
e Ferreira (2020), mencionada anteriormente, com relagdo aos “atos de escuta”, a partir da
“imprevisibilidade do que vem de fora” e do “contato com o outro”.

Dois pedagogos musicais - John Paynter (Inglaterra, 1931-2010) e Murray Schafer
(Canada, 1933-2021) - serao aqui destacados por desenvolverem trabalhos com as
caracteristicas acima e apresentarem determinados aspectos em suas propostas compativeis
com a palavra-sonoridade, podendo constituir meios de experimentagdo destas possibilidades.
Seus processos de trabalho apresentam pontos comuns entre si, como a proposi¢ao didatica
por meio de projetos, em lugar de um método linear; a valorizacdo da descoberta e dos
processos criativos; o emprego do som como matéria prima e a utilizacao de fontes sonoras
nao convencionais.

De acordo com Mateiro (2011), a proposta pedagogica de John Paynter como um todo
passa pelo fazer musical em suas diferentes formas: composicio (inventar), execucdo ou
performance (interpretar) ou audicdo (“refazer a musica dentro de nos”, segundo o
compositor). Esses aspectos fazem parte do seu processo de ensino e aprendizagem que,
contudo, tem como eixo central a criacdo, perpassando por diversas etapas em um processo
de sistematizacdo do conhecimento, a saber: audicio (sele¢io de sons); reproducio (imitacao
de sons); avaliagdo (gravacao e apreciacdo de sons); criacdo (improvisacdo e composi¢ao de
pecas); registro (criacdo da notacdo grafica dos sons); realimentacdo (audicio e analise de
pecas de outros compositores, com temas ou materiais semelhantes aos do projeto de
criagao).

O processo de criagdo parte da escolha e exploracio dos materiais, compreendendo
como funcionam e o que podem fazer, passando por selecio e rejeicao dos recursos sonoros
(em funcdo do objetivo inicial), até se chegar a uma organizacdo, na qual os sons sao

transformados em ideias musicais. Nesse processo, sdo utilizadas diversas possibilidades de
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fontes sonoras, incluindo objetos e aparelhos eletronicos, o que ndo exclui as fontes
convencionais.

A palavra, nesse contexto, considerada como material sonoro, passa pelos processos e
tratamentos mencionados acima. Para Paynter (1991), os sons produzidos pelas palavras se
constituem uma fonte de material musical tao valiosa quanto os sons produzidos por um
instrumento musical. Dessa forma, o som de uma palavra podera receber experimentacoes
explorando as diversas maneiras de fazer a palavra soar: dizé-la, grita-la, dilata-la ou abrevia-
la. E, ainda, dividir a palavra em seus componentes, explorando o potencial sonoro de cada
um deles. Dessa forma, apenas uma palavra poderia constituir a base de toda uma peca
musical.

Com processos de ensino e aprendizagem semelhantes, o trabalho de Murray Schafer
se destaca pelas proposicdes denominadas Paisagem Sonora e Limpeza de Ouvidos, que
apresentam a ampliacao do conceito de escuta e uma maior consciéncia da relagao entre o
individuo e o meio sonoro que o cerca. Para Schafer, os sons do ambiente constituem uma
composicdo musical da qual o ser humano ¢ o principal compositor, o que se da por meio de
uma escuta criativa, que ultrapassa a audicio fisica em si, e se estabelece por contato e
interacio com os fendmenos sonoros. As praticas envolvem o contato com o ambiente; a
sensibilizagdo aos sons e ao siléncio; a organizacdo da escuta; a pesquisa das sonoridades e
suas possiveis classificacdes e modos de estruturacao (Fonterrada, 2008). Diversas estratégias
estdo envolvidas nesse processo sendo imprescindivel, como ponto de partida para a
percepcao, a capacidade de silenciamento: “Sente-se em siléncio, atentamente. Feche os olhos.
Ouca. Num instante vocé sera preenchido por um som inestimavel” (Schafer, 1991, p. 208).

Em sua proposta, Schafer também apresenta exercicios e improvisacoes em torno de
fontes sonoras variadas, como os objetos, os instrumentos musicais e a voz. Em sua obra mais
conhecida, O Ouvido Pensante (Schafer, 1991), o capitulo intitulado Quando as palavras
cantam (também editado separadamente em livro) ¢ dedicado a questdo vocal. Aborda uma
série de praticas em torno das palavras, fonemas, melismas, onomatopeias, efeitos vocais,
sempre envoltos em reflexdes e questionamentos, postura caracteristica do compositor.
Seguem alguns exemplos de exercicios preparatorios propostos por Schafer, dentre varios

presentes no referido capitulo:
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1. Repeticao de uma palavra ou o do proprio nome muitas e muitas vezes até que,
gradualmente, seu sentido seja “hipnotizado” e a palavra perca sua identidade se tornando um
objeto sonoro. Indicacio final para o exercicio: “examine-o (o objeto sonoro) totalmente com
os ouvidos™ (p. 209);

2. Trabalho com a “Palavra-trovao”, criada por James Joyce na obra Finnegans Wake:
BABABADALGHARAGHTAKAMMINARRONNKONNBRONNTONNERRONNTUONNT
HUNNTROVARRHOUNAWNSKAWNTOOHOOHOORDENENTHURNUK!

As propostas sio: a) Recitar a palavra sentindo-a na garganta; b) Série de exercicios de
decupagem da palavra encontrando palavras proximas a trovao em outras linguas que a
compdem, bem como exploracdo de suas estruturas e fonemas; ¢) Ler e modular a palavra em
voz alta “imitando o evento que (esta palavra) celebra”; d) Coletivamente, construir uma
polifonia a partir das possibilidades experimentadas; e) “Aperfeicoar” a palavra de Joyce;

3. “Biografia do alfabeto™ criar narrativas para cada letra do alfabeto. “Nao estamos
interessados aqui em dogmas fonéticos, mas em metaforas que revelam segredos” (p. 216).

4. Criar novas palavras a partir de outras ja existentes, nao apenas por jun¢ao de novas
letras, mas buscando seu significado. Exemplos: a) Criar outras palavras para “luar” que sejam
sugestivas de seu sentido; b) Criar outras palavras para “gotas de chuva”, criando, em seguida,
uma composicdo sonora com essas novas palavras e sons; etc;

5. Diversos exercicios envolvendo melismas e onomatopeias: experimentagdes vocais
acrescidas de indicagdes musicais de altura, intensidades, timbre, carater expressivo ou
ritmicidade. Exemplos de indicacoes para os sons: grave, suave, aspero, austero, aborrecido,
interrompido, aquatico, melado, etc. a) Gravar as experimentacoes e ouvir em seguida; b)
Ouvir novamente a gravagdo e interagir com a propria voz desenvolvendo contrapontos'® com
relacio ao material e as intencionalidades; Realizar o exercicio também com os/as
parceiros/as; ¢) Desenhar os sons, criando partituras graficas, executando-as em seguida;

6. Musicar palavras, idiomas e textos: “Pronuncie. Ouga. Componha” (p. 228);

7. A partir de emissdes vocais como sussurros, gemidos, gritos, rugidos, sopros: a)
Explorar fonemas das palavras envolvidas nestas emissoes; b) Criar novas palavras para estas

emissoes; ¢) Criar poemas sonoros a partir do material explorado.

' Contraponto: Sobreposicio de duas ou mais linhas melodicas, sendo que cada uma mantém a sua
independeéncia, embora em interacdo. Como nas primeiras experiéncias realizadas acompanhava-se cada nota de
uma melodia com uma nota da outra melodia — nota contra nota, em latim punctus contra punctum -, 0 termo
contraponto passou a designar este tipo de tratamento musical mesmo, posteriormente, quando se tornou mais
complexo com o desenvolvimento de outras técnicas como a imitacio e suas variantes (Magnani, 1996).
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Explanadas as estratégias musicais em suas possiveis relacdes com as propostas
teatrais, observa-se as possibilidades de interacao existentes nestas areas, constatando que ha
um campo fértil para o aprofundamento e o desenvolvimento de meios nessa esfera de

atuacao.

Ponderacoes finais

A intencdo do presente artigo foi trazer alguns apontamentos em torno da palavra em
sua poténcia e musicalidade. A partir de uma breve reflexao sobre o emprego da palavra em
campos do conhecimento ndo artisticos, as referéncias utilizadas indicaram que a palavra
possui forca mobilizadora e de desvelamento. Observou-se que para cada palavra verdadeira e
palavra plena existe a palavra oca e a palavra vazia, como nos indicam Freire e Lacan. Como seria
isso no campo artistico? O seu oco estaria no tratamento rasante da letra do texto ou da
materialidade sonora em si? E sua plenitude? No preenchimento total deste oco? Ou nas
frestas da incompletude, nos contrapontos a seus pontos ou em seus “muitos lugares” -
palavramundo que &?

Em um destes “muito lugares”, os aspectos em torno da musicalidade da palavra
encontram similaridades entre determinados fatores musicais e os da linguagem; e foram
explorados em estéticas teatrais nas quais o texto literario possui certa preponderancia.
Dessa forma, as estratégias musicais podem contribuir dentro deste contexto, auxiliando na
compreensio de estruturas métricas e fonéticas e apreensdo de elementos ritmicos em meio a
demais fatos sonoros. Em outro destes “lugares”, a musicalidade da palavra se aparta de
elementos estruturantes e pré-determinados se abrindo para a exploracao e a extrapolacdo de
sua materialidade sonora, voltadas para a potencializagao da acdo ou para a criacdo de novos
sentidos. Neste caso, as estratégias musicais contribuem com experimentacoes no campo da
escuta ativa, em possibilidades de criacdo e organizagio sonora destes recursos.

Pelo fato de serem provenientes de processos musicalizadores, as propostas musicais
selecionadas, e aqui apresentadas, oferecem um trabalho com as palavras em integracao com
outros fatores e nao restrito ao trato vocal somente. Envolvem, em seu conjunto, o corpo e o
movimento, bem como a escuta nos niveis sonoros/musicais e de interacao, processos também
identificados nas estéticas teatrais observadas, o que demonstra espacos promissores de

investigacdo e aprofundamento. Obviamente, os trabalhos de expressdo e preparagio vocal

Jussara Fernandino - A palavra em poténcia e musicalidade: contribuicoes da Educacao Musical.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 185-208.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 204




VOZ e CENA

sdo de suma importancia em seus focos especificos. O que se destaca aqui sio possibilidades
de praticas de sensibilizagdo, que podem contribuir, em determinados aspectos, com a
multiplicidade expressiva existente e requerida no contexto cénico.

De um modo geral, verificou-se que a palavra nos oferece recursos, como indica
Calixto (2007), nos registros do real, do simbolico e do imaginario, interage estrutura e
subjetividade, e, permeada pela incompletude e reinvencido, como no dizer de Freire (2015),
ganha expansio e viabiliza novos desdobramentos. Dessa forma, promover estudos e trocas
interdisciplinares em torno desse tema instigante ¢ um meio de se desvendar e construir
caminhos para que o trabalho com a palavra alcance toda a potencialidade que ¢ passivel de

oferecer.
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Consideracoes para uma Pedagogia Vocal Relacional

Carlos Henrique Barto Janior !
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro/R], Brasil

Resumo - Consideracoes para uma Pedagogia Vocal Relacional

Este artigo € parte integrante da dissertacdo de mestrado intitulada: Territorio inseguro: Prdticas
para um Canto Relacional na formagao vocal do ator. Trata-se de uma abordagem pedagogica sobre
como a voz cantada pode gerar uma possivel transformacio do sujeito que canta ou que se
sente bloqueado para cantar. Reflete-se também, sobre como tal pratica pode auxiliar o ator
em formacdo a superar possiveis aprisionamentos derivados de aspectos virtuosos do canto,
através de um dialogo entre as vivéncias praticadas no grupo de pesquisa e extensido Casa
Aberta da Universidade Federal de Sao Jodo del Rei, em dialogo com os estudos de Jorge
Larrosa Bondia e Cassiano Quilici.

Palavras-chave: Voz. Pedagogia Vocal. Canto Relacional. Teatro. Voz em cena.

Abstract - Considerations for a Relational Vocal Pedagogy

This article is an integral part of the master's dissertation entitled: Insecure Territory: Practices for a
Relational Singing in the Actor's Vocal Training. It is a pedagogical approach on how the singing voice can
generate a possible transformation of the subject who sings or who feels blocked to sing. It is also
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Quando eu canto, da minha voz sai tudo aquilo que vivi, tudo
0 que foi passado pra mim pelas historias, pelds experiéncias,
pelos sonhos, pelas intuicoes, tudo o que vi e também aquilo
que ndo vi (pelo menos ndo vi com esses olhos). Quando
canto, abraco profundamente quem me ouve, ¢ quem me
ouve, em siléncio, canta comigo.
Juliana Mota
Este texto ¢ sobre alguém que deseja cantar o mundo. Cantar, nas palavras do

. 1. — -~ 1 .» 1 . .
compositor brasileiro Caetano Veloso, ¢ “ter o coracdo daquilo”.” Nesse sentido, minha busca
com esta pesquisa para toda a vida, antes apenas movida pelo encantamento proporcionado
pelo canto virtuoso, se envereda agora artistica e academicamente pelos caminhos de
questionar algumas pedagogias vigentes de formacdo vocal, uma vez que meu interesse esta
em encontrar “o cora¢do daquilo” por tras da voz que deseja cantar em cena e, logo, as
formulas magicas de virtuosismo vocal me parecem insuficientes para tal fungao, carecem de

L . Y o D
algo que as praticas teatrais me sinalizam: a dimensdo relacional” da voz.

~ < . 3 N
O que apresento neste trabalho, entdo, ¢ parte de um estudo maior’, que deu fruto a

* “Territorio Inseguro: Praticas para um Canto Relacional na formacao vocal do

dissertacio
ator”, que foca em praticas de observacdo do trabalho de diferentes profissionais sobre a
formacao vocal de atores e da pratica vocal laboratorial que almeja instaurar no artista
cantante um constante estado de busca, sem pousar em certezas fugidias, como um “pdssaro
quevé e bica™ e logo torna a voar na esperanca de outros cantos encontrar.

Na dissertacdo analiso os voos cantados, altos e rasteiros, dados pelo Grupo Casa
Aberta® no Curso de Teatro da Universidade Federal de Sao Jodo del Rei e ainda as diversas
visitagdes que recebemos em nosso ninho, passaros grandes como Jerzy Grotowski, Mario

Biagini, Francesca Della Monica e Alejandro Tomaz Rodrigues, que despertaram em nos o

desejo de busca por um canto na cena teatral que estivesse comprometido, graveto por

' Letra da cancio Genipapo Absoluto, de Caetano Veloso, album Estrangeiro (1989).

* Este conceito ¢ desenvolvido pela artista e pedagoga vocal Francesca dela Monica.

Ver mais em: https://www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/1414573101222014039

* Para acessar ao texto completo desta dissertagio, acesse:
hteps://ufsj.edu.br/portal2repositorio/File/ppgac/DISSER TACAO%20verao%202%20de%20sabad0%20Kaike.p
df

* Dissertacio defendida no programa de pés-graduacio em Artes da Cena, na linha de Performance, Processos e
Poéticas Artisticas na Universidade Federal de Sao Jodo del Rei em marco de 2020.

3 Expressio utilizada por Luciano Mendes de Jesus, em nosso encontro, quando o mesmo ministrava a oficina de
atuacao e cantos tradicionais “Garimpar em Minas Negras Cantos Diamantes” na cidade de Santo André (SP),
em outubro de 2018. A expressio se referia a possibilidade de buscar o canto como um passaro que vé e bica e
logo continua a buscar. Uma metafora para o trabalho com os cantos tradicionais, neste caso, vissungos.

® Ver mais em: https://www.casaabertaufsj.com/
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graveto, com a rede, a morada, o suporte relacional que somos capazes de criar em
comunidade. Este artigo deseja partilhar com a gente leitora algumas nocodes sobre o canto

relacional, convidando vocé que 1é para somar sua voz a nossa.
A Voz Cantada como dispositivo de relacao

Ao assistir e participar de processos criativos, observo que, nas propostas que se
utilizam do canto em cena como linguagem, encontro sujeitos-atores’ que demonstram uma
série de bloqueios com o ato de cantar. Estes de algum modo estao habituados ao pensamento
de nido se sentirem competentes para tal. Em minha vivéncia artistica, comumente ouco
colegas de trabalho que, ainda que manifestem o desejo de experimentar o canto em cena, se
contentam em dizer: “Mas eu ndo canto!”, “Melhor pedir a outro para fazer esta parte” - ao
receber uma sugestao de criacdo de um diretor ou um exercicio de preparacao, por exemplo -
num misto de temor e desconhecimento sobre seu proprio aparelho fonador e a diversidade
potencial que ele podera encontrar em seu instrumento e também em uma compreensio mais
global desta voz como producao de si mesmo, para além do instrumento que invoca o
imaginario de quem escuta e que pode ser dominado por uma técnica, subordinada ao
instrumentista como uma ferramenta.

Logo, ¢ bastante corriqueiro ver estes sujeitos-atores preocupados com o julgamento
que lhe dardo pela manifestacao de seu canto, se agradam aos gostos estéticos de quem os
escuta, se serdo aprovados pela assisténcia. Por isso, logo se pdem a buscar maneiras rapidas
que possam enquadrar sua voz em algum padrio “bem aceito”, quando poderiam se preocupar
em entender seus proprios processos - psicofisicos, afetivos, sociais - aceitar suas fragilidades
e se relacionar de um modo menos exigente com suas expectativas.

O desafio perpassa pela questdo de desapegar-se de uma escuta limitada do fendmeno
vocal, que se restringe apenas em julgar a propria voz e, aos poucos, travar uma relacio
sincera de contato com o seu espago interno, com o espago que o circunda e, principalmente,
com o outro - seu interlocutor - fazendo do proprio corpo uma ponte que sustente

“passagens”, “visitacoes”, zonas de contato em um territorio inseguro da voz num estado que

conceituaremos aqui como canto relacional, principal mote desta pesquisa.

7 Utilizo esta expressio para defender o interesse por praticas que tocam o campo de preparagio/treino atoral,
mas também o campo da vida/existéncia do sujeito para além das salas de ensaio.
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Por territorio inseguro® entendemos a multiplicidade de formas com que o corpo
sensivel do sujeito-ator assume seu lugar no mundo, neste caso, cantando. Longe de certezas
absolutas, carrega através de sua voz - sua historia, suas memorias, seus bloqueios e fortalezas
- a raiz de sua poténcia de ser. Um corpo que busca constantemente se relacionar com
saberes, afeta e se deixa afetar e ao sentir espacos nao preenchidos em sua busca, permanece
construindo no aqui-agora, assentando territorios que logo mais adiante vdo gerar novas
perguntas, outras reformas. Firma alicerces rigorosos comprometidos com suas acoes movidas
pelo desejo de estar no mundo de um modo para além da sobrevivéncia e por isso cria espaco
para receber visitacoes que lhe aliviem de seu culto ao proprio ego. E o estado de prontidao
para o que esta por vir, para o que possa acontecer.

Em termos laborais, ¢ o praticante que entende a sua voz como algo em constante obra
(obra, no sentido de algo que esta sendo construido) e que contempla como territorio para
além de seu corpo o espago em que atua/age, seja a sala de ensaio, seja a vida cotidiana. No
caso da voz cantada € saber que ainda que existam procedimentos técnicos que ddo suporte a
execucdo vocal, a fungﬁo do canto nio esta somente ai, mas também em criar perspectivas,
possibilitar relagdes.

E, nas palavras de Jorge Larrosa Bondia®, o sujeito da experiencia: “um territorio de
passagem, algo como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de algum modo,
produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns vestigios, alguns efeitos.” (2002,
p. 24) e que “se define nao [s6] por sua atividade, mas por sua passividade, por sua
receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura” (idem). Considerar o “sujeito da
experiéncia”, nos auxiliara a refletir sobre o territorio inseguro daquele que canta.

O canto entdo, nessa perspectiva, se faz veiculo para esta busca, de ser semente de
relacdo. Isto é, encontrar no cultivo do canto formas de estabelecer uma relacio menos
narcisica com a voz, deixando-se transformar em territorio de passagem, disponivel para
experiéncias no territorio inseguro que € a vida. Investir em praticas - ou procedimentos,

preparacoes, treinamentos - que se orientem pelo sentimento de comunidade, pelo cantar que

¥ Esta expressdo, territorio inseguro, remete justamente a este “campo de incertezas® e impermanéncias
vivenciado pelo praticante da voz e da cena. Experimentar praticas, se autoconhecer, criar rotinas, treinos, ritos,
nos sugere um estado de “constante construcdo”, que possui suas bases, seu solo firme, mas que precisa ser
erguida tijolo por tijolo, que podera desabar e se reconstruir. Estas imagens nos auxiliam a pensar o corpo do
ator como um campo do saber movido por experiéncias, algumas efémeras, outras permanentes. Uma vez
considerando que o seu campo de trabalho pode ser impermanente, o ator pode questionar as suas certezas,
deslocando verdades ja concebidas sobre a sua pratica e se arriscando a “escavar” novas poténcias.

® Professor da Universidade de Barcelona e Doutor em Filosofia da Educacio.
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recupere certo fluxo de vida, algo que possa circular e atravessar pessoas desencadeando nos

corpos que cantam a estética e a ética da arte na propria vida. Conforme Cassiano Quilici:

O treinamento no campo da ética implica um exercicio de aten¢do ao cotidiano,
envolvendo uma percepcio mais refinada da fala, das acoes, e das intencoes
envolvidas no desempenho de afazeres didrios. Como se a mesma atencio que
exigimos de um ator num palco ou numa situagio laboratorial fosse levada para o
dia a dia, tendo em vista a lapidagao da percepcao e o desinvestimento das energias
em comportamentos puramente reativos. [..| nesse sentido, a ética pode ser
relacionada a um tipo de exercicio, que faz do enfrentamento das situagdes comuns
um trabalho bésico do praticante (Quilici, 2015, p. 180).
Para o sujeito-ator em formacio vocal, pensar sua rotina de trabalho vocal em suas
aulas ou em seu grupo a partir de aspectos que investem neste tipo de canto gerador de
subjetividades pode dar suporte para que ele passe a se preocupar menos com o seu

virtuosismo vocal ou com a falta dele, dando énfase a um trabalho sobre si que se dara
[...] sempre num contexto relacional, diante de uma verdadeira relacdo de alteridade,
condicdo indispensavel para o seu desenvolvimento. A presenca das relagdes de
confianga, a afetividade e o conhecimento necessario para a realizacio do caminho
sdo imprescindiveis. A qualidade das relacoes no ambiente de criacio ¢é
determinante naquilo que depois podera ser irradiado para o espago publico
(Quilici, 2015, pp. 21-22).

Sendo assim, nosso alvo aqui estara em refletir sobre modos de fazer que sustentem a
premissa que 0 COrpo expressivo, enquanto sujeito e enquanto ator, € um territorio inseguro e
se queremos declarar o canto como um modo de vida, um modo de existir, isso deve se dar com
foco nas relagdes, na alteridade, no outro que nos visita no encontro, seja no campo da
memoria, no campo da invencao, seja no campo da presenca, do aqui-agora. Cantar, entao,
pode reunir aspectos que sdo fundamentais para estar em contato.

No que diz respeito as praticas para a formacdo vocal, ou se preferirmos, para uma
pedagogia vocal relacional, estar atento a estas questdes, como encontrar maneiras outras de
qualidade de comunicacio e afeto, pode dar ao praticante meios de aferir, no campo
perceptivo, modos em que o canto pode alterar sua presenca na cena e na vida. No campo
técnico, que de modo algum recusamos sua funcionalidade, pensar seu uso de modo relacional
pode dar ao sujeito-ator em formacao meios de encontrar proposito e vida nos exercicios, de
entender o trabalho vocal como rigoroso e rotineiro, desde que honesto com seus desejos mais
profundos de se manifestar no mundo através da voz.

Quilici contribui com a noc@o de relacional a qual atribuimos o trabalho com o canto.

Ao citar o autor Nicolas Bourriaud (2009), que fala de uma estética relacional na arte:
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a forma artistica, mais do que uma obra, ¢ um dispositivo de relacdo. Nessa
perspectiva, abre-se o interesse dos artistas para tipos de treinamento e de exercicio
que nio estdo associados a uma construcio cénica, mas a dispositivos que procuram
instaurar estados intensificados de atencdo e percepgao, capazes de desencadear
certa qualidade de comunicacio e afeto (Quilici, 2015, p. 48).

Estes estados intensificados de atencio e percepcdo se mostram colapsados quando o
ator “olha” para a sua propria voz destacando-a do resto do corpo, estando sujeito a nio vé-la
funcionando segundo os processos de sua propria natureza (tal como a respiracao que enche
os pulmoes, o coragdo que bombeia o sangue, o suor que escorre na témpora), mas sim, como
algo que precisa ser trabalhado em isolado para atingir um lugar convencionado pelo seu meio
de trabalho, para funcionar de acordo com parametros de qualidade, avaliando seu objeto
destacado - a voz e logo, o canto - sob um prisma de vaidade egdica.

No que diz respeito a atitude de “olhar para sua propria voz”, Grotowski diz que:

Muitos atores tém dificuldade com a voz porque observam o proprio instrumento
vocal. O ator preocupado com a propria voz concentra toda a atencio no
instrumento vocal: enquanto trabalha, observa-se, escuta-se, frequentemente duvida
de si mesmo, mas também se ndo experimenta davidas, comete um ato de violéncia
contra si. Com o simples ato do observar, interfere constantemente no
funcionamento do instrumento vocal” ([1969] 2007, p.142).

Considerando que todo sujeito ¢ aquilo que faz, aquilo que escolhe, logo, ele também
sera composto por aquilo que canta. Canta para ser ou para se lembrar. Desse modo, o canto
relacional pode operar no praticante essa possivel desmistificagdo do “eu” construido ao longo
de sua vida, ja que neste caso o foco ndo esta em o quao competente € o praticante em medidas
musicais de exceléncia, mas sim no tipo de vinculo e qualidade de presenca que ele se propoe
para com os demais através de sua percepg¢ao e abertura para o outro.

Ao cantar, o sujeito compde seu “modo de existir”. Descobre suas fortalezas e
debilidades e utiliza assim a funcao basica do ator, “sair de si” em func¢io de uma poténcia.
Sair de si, neste sentido, teria a ver com abrir mao de sua vaidade e seu autojulgamento, para
realmente ser. “No limite, ¢ a propria ideia de um “si mesmo” que a sua escritura tende a
desmanchar” (Quilici, 2008, p. 2) onde “o ponto de partida ¢ a experiéncia de estranhamento

em relacdo a um envolvimento automatico com a existéncia” (Quilici, 2015, p. 137).

' Chamamos aqui “vaidade eg6ica”, uma visio sobre si mesmo, pautada em um ponto de referéncia egoista,
individualista ou narcisico como pontua Cassiano Quilici (2015, p.150). Ou seja, quando o praticante utiliza de
suas técnicas e habilidades adquiridas para se mostrar sob um status de exceléncia, de prevaléncia sobre aqueles
com menos desempenho, consciéncia ou trabalho no aspecto discutido, neste caso, o trabalho vocal.
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Se desmistificarmos a convengdo de que para toda performance artistica ha uma
criacdo de um outro eu - um personagem - e considerarmos que este mesmo “mim” (que
existe?") esta sujeito a interagir com diversas forcas que o moldam e o alteram, poderemos
constatar que em realidade a vida na qual estamos inseridos ¢ um territorio constantemente
inseguro, “em obra”. Através dessas mesmas forcas compomos novos territorios fixos e mais
adiante eles nao mais funcionarao para o que acreditamos, entdo serdo alterados. Sobre isso,
dialogamos com Quilici (2015, p. 21) quando nos diz que ¢é tarefa intransferivel “a atitude do
artista em relacdo a si mesmo” mantendo constantemente “o reconhecimento da necessidade e
do cultivo de suas qualidades artisticas e humanas”.

Podemos pensar entdo, que o que dispersa os territorios seguros € a vontade de vida,
de pulsar, de vibrar, inerente ao homem. A necessidade de mudanga, de arriscar. Nesse
sentido, o que nos move € a falta, a constante busca. Vale o vivido. No ato de cantar, buscar o
seu “proprio canto” se livrando das amarras do apenas tecnicamente correto, faz-se
fundamental para este tipo de trabalho. Nao ¢ que este canto sera isento de parametros
técnicos, eles virdo e s3o fundamentais para estruturar o processo, mas a preocupagio
principal é relacionar-se com ele e ndo o engessar. Deixa-lo passar pelo corpo como uma
flecha, sem apego aos possiveis enfrentamentos que virdo com as descobertas.

A proposta de canto relacional, entdo, mais que oferecer sistemas técnicos do uso vocal
em cena, se debruca em vasculhar formas de enfrentarmos juntos nossa propria condigio
humana. Cultivar através do encontro e do canto certo fluxo de vida, algo que possa circular e
atravessar as pessoas desencadeando outros estados de consciéncia que nao apenas o da
atividade mecanica de sobrevivéncia. Relacional, segundo o dicionario de etimologia'?, tem a
ver com uma “acdo de dar em retorno” ou “que estabelece uma relacio entre duas ou mais
coisas”. Esta ideia de acio de retorno esta vinculada a um pensamento de trabalho sobre si',

que para Quilici:

" Quilici, baseado em seus estudos a partir das nogoes de “cuidado” da Antiguidade Ocidental e “cultivo” do
budismo, fala em elaborar um treinamento que nio se confunda com um “enclausuramento subjetivo”, mas que
vise a “ultrapassagem da propria nocdo de si, a superacdo da ilusdo do eu” (2015, p.22)

2 hteps://www.dicionarioetimologico.com.br/ - Acesso em 16/06/2018.

" Cassiano Quilici utiliza a expressio “trabalho do ator/performer sobre si mesmo”, herdada dos conhecidos
estudos de Stanislavski (e que foram retomados por Grotowski). Alerta que a expressio ndo deve ser entendida
erroneamente como uma “tendéncia individualista ou narcisica, que nao valorizaria os aspectos coletivos da
atividade artistica, ou ndo reconheceria a importancia da alteridade no processo de criacio” (2015, p. 21).
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[..] se dara sempre num contexto relacional, diante de uma verdadeira relacio de
alteridade, condigdo indispensavel para o seu desenvolvimento. A presenca das
relagoes de confianca, a afetividade e o conhecimento necessario para a realizacio do
caminho sdo imprescindiveis. A qualidade das relacoes no ambiente de criacdo é
determinante naquilo que depois podera ser irradiado para o espaco publico
(Quilici, 2015, pp. 21-22).
E, por isso, um modo de operar a estética - dita artistica - na propria vida. Isto é, viver
a estética e a inventividade como o grande valor da vida e identificar no “emaranhado da
existéncia” (Motta Lima, 2013, p. 221) a mecanizacdo da vida e suas possiveis poténcias de
modificacao.

Nesse sentido, nutro um grande interesse em pensar uma abordagem pedagogica com
mais perguntas e caminhos sobre o ato de cantar em cena do que propriamente um método de
mestria. Neste espaco, indago ainda sobre determinadas questoes da pratica artistica
laboratorial, em que o artista da voz nao tem a obrigacao de produzir produtos encerrados em
si mesmos para apenas adentrar no mercado

Em tempos de culto a producio instantanea, também nas artes, encontrar espago para
alargar o tempo de estudo sobre determinados aspectos ¢, sem davida, um privilégio e cultiva
o costume de que ha sempre algo a ser descoberto e cuidado, sobretudo em se tratando de
relacdes humanas. Parece-me bastante coerente pensar que um caminho possivel para investir
em tal pesquisa ¢ um laboratorio de pesquisa em artes da cena, ja que este configura um
constante movimento de busca que, impregnado por conceitos e saberes adquiridos e
cruzados ao longo da pratica, permita que o artista em formacao seja também errante, parta
do dito “erro” e tenha tempo para se desenvolver na trajetoria.

Como possivel caminho para se debrucar sobre tantas perguntas contidas neste texto,
a estratégia de investigar um modo de cantar que seja relacional, se baseia no anseio de
provocar zonas de contato através do canto, desbloqueando julgamentos do cantar do sujeito
para consigo mesmo e para com os outros, sem, contudo, deixar de cuidar de sua qualidade.

Na introducao deste trabalho, digo que este texto ¢ sobre alguém que deseja cantar o
mundo. Ao dizer desejo de cantar o mundo me refiro a esta possibilidade de através de uma
pratica artistica - ou um treinamento - investigar o que se da pelo contato entre o canto e
quem o pratica. Pensar o canto como modo de existir integra uma série de comportamentos,

habitos e praticas que extrapolam o dito “treino da sala de ensaio”, vai além da técnica de

executar bem as notas musicais, uma melodia e um ritmo. E se este modo de fazer inclui a ideia
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de relagdo, de estar em relacao, creio que indica também um desejo de estar em comunidade
(escuta ativa, abertura passiva), de ndo se encerrar em si mesmo e na exacerbacio de um eu
técnico e competitivo.

Junto as perguntas, intuo que uma série de termos, expressdes e palavras,
principalmente palavras, se destacam ao longo desta pesquisa e sao elas em sua complexidade
e fluxo vivo de mudangas e ressignificacoes ao longo do tempo que funcionam como bussola
pela investigacdo de pedagogias vocais que privilegiem a artesania do trabalho vocal, com suas

escolas técnicas e modos de fazer, mas também com as possiveis transformacdes do sujeito

decorrentes de processos criativos e estéticos. Palavras Praticadas, como nos lembra Tatiana
Motta Lima (2014).

Considero importante, entdo, retomar a interlocucao com as ideias de Bondia (2002),
sobre a esfera relacional das palavras e logo, sobre o que em sua visio caracteriza a
experiéncia e o sujeito que passa por ela.

Logo, se em nosso discurso rotineiro de pratica e estudo vocal estamos condicionados
a utilizar um repertorio de palavras que despertem zonas de bloqueio ou de busca insistente
pelo preciosismo técnico, seremos reféns desta condi¢do e impediremos processos de
descoberta e experimentacdo que nao se atém somente a um desesperado e cruel acimulo de
técnicas musculares.

Bondia (2002) nos alerta: a informagao nao ¢ experiéncia. A palavra experiéncia vem do
latim experiri, provar ou experimentar (2002, p. 24). A experiéncia ¢ necessariamente um

vinculo ou uma relacdo com algo que se experimenta, que se prova:
A experiéncia ¢ 0 que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao o que se
passa, ndo o que acontece, ou o que toca. A cada dia se passam muitas coisas, porém,
ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa esta
organizado para que nada nos aconteca” (Bondia, 2002, p. 21).

Em concordancia com a perspectiva de Bondia sobre experiéncia X informacdo, observo
que o sujeito que busca por sua formacdo vocal ainda que acumule diversos cursos sobre
técnicas vocais variadas, leia outros tantos livros, observe muitos profissionais, visite escolas
diferentes e dai extraia conhecimentos antes ndo conhecidos, ainda assim tera consigo
informacdes. Para que a experiéncia seja efetiva, algo precisa acontecer e no caso da
descoberta vocal, isto s é possivel cantando. Parece 6bvio, mas faz-se necessario afirmar: o
ator que deseja cantar em cena, antes de se vestir de um sem fim de técnicas, precisa cantar.

Conhecer-se cantando.
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Sabemos que nos dias que se seguem, estar informado ¢é indubitavelmente uma
facilidade. A todo 0 momento, um bombardeio de noticias e opinides chegam a nossos bolsos,
maos, olhos e ouvidos através das redes, na tela de um celular. Bondia reforca que justamente
por isso, por esta rapidez de acesso a contetados multiplos, que a informacio nio é
experiéncia:

E mais, a informacao nao deixa lugar para a experiéncia, ela ¢ quase o contrario da
experiéncia, quase uma antiexperiéncia. Por isso a énfase contemporinea na
informacao, em estar informados, e toda a retorica destinada a constituir-nos como
sujeitos informantes e informados; a informacao nao faz outra coisa que cancelar
nossas possibilidades de experiéncia (Bondia, 2002, p. 22).

O frenético ritmo com que consumimos o tempo atualmente, sempre em busca de
acumular atividades nos reprime de viver experiéncias tal como se descreve aqui, como um
fendmeno de algo que passa pelo sujeito, que o transforma. Ha uma recorrente falta de tempo
e obrigacao por produzir em quantidades exacerbadas também nas escolas e nos meios de
formacao, o que diminui vertiginosamente a chance de haver relacoes mais profundas com as
ditas experiéncias. Tudo passa rapido demais, forma-se uma rapida opinido sobre, muitas
vezes rasa e logo muitos ja se consideram “sabios” sobre determinado assunto. Nas palavras
de Bondia, o que parece nos reger ¢ uma “logica de destruicao generalizada da experiéncia”.

Bondia entende que “o sujeito da experiéncia € sobretudo um espaco onde tém lugar os
acontecimentos” (2002, p. 24). Este lugar ¢ justamente o que chamamos aqui de territorio
inseguro na formacao do sujeito, um espaco de passagem, uma “superficie sensivel” geradora de
encontros e, por conseguinte, de afetos.

O sujeito que se relaciona com o canto a partir de uma experiéncia, entio, é
naturalmente alguém que se caracteriza por uma receptividade passiva, aberta ao que possa

acontecer.

Trata-se, porém, de uma passividade anterior a oposicdo entre ativo e passivo, de
uma passividade feita de paixio, de padecimento, de paciéncia, de atencao, como
uma receptividade primeira, como uma disponibilidade fundamental, como uma
abertura essencial (Bondia, 2002, p. 24).

Logo, a proposta pedagogica do canto relacional do grupo e laboratorio Casa Aberta,
melhor esmiucada na dissertacio anteriormente citada, se mantém em vasculhar praticas
vocais que problematizem radicalmente o sujeito em suas experiéncias e em sua aquisicao e
filtragem de informacoes. E no encontro que isso se d4, na abertura para o risco, na busca pelo

desconhecido, no enfrentamento dos bloqueios e na desisténcia das certezas pré-moldadas.
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Bondia nos diz inclusive que a experiéncia deve ser refletida a partir de uma logica da paixao,
uma reflexdo do sujeito sobre si mesmo enquanto sujeito passional. (2002, p. 25). Estamos em
completo acordo, um sujeito que deseja cantar o mundo, age sobre si mesmo e escuta
passivamente, apaixonadamente, o mundo que lhe rodeia. Se relaciona, pois, com suas
experiéncias.

Retornando a Cassiano Quilici (2015, p. 18), quando diz “que a arte seja um campo de
investigacdo dos processos de transformacio do proprio artista, articulando-se ao mesmo
tempo como dispositivo de comunicagio e intervencdo publica” e agora munidos da nocao de
experiéncia de Bondia, podemos refletir de que modo seria possivel na propria pratica
artistica, “possibilidades de conexio entre o trabalho artistico e o cultivo de qualidades de
consciéncia e experiéncia que possam se espraiar pela existéncia cotidiana.”

Quilici (2015, p.18) nos sugere refletir, sob esse panorama, a postura do artista diante
de si e do seu tempo e, nesse sentido, investir inclusive na releitura de grandes pedagogos e
visionarios do teatro do século XX, tais como os citados aqui Stanislavski, Grotowski, entre
outros. Assim, pode ser possivel extrair outras camadas que nio so as informativas que
constituam o “milagroso manual da santa voz do ator”, mas também que permita enxergar tais
praticas como habitos e modos de existir. E mais ainda, que o sujeito que canta possa encarar a
sua voz ndo como um material que precisa ser polido e finalizado, mas como um canal que
podera ser visitado, por outras cores, por outros sujeitos, por outros espacos para além do seu
cotidiano.

Esta ideia de que a voz “pode ser visitada”, neste sentido de ser canal, passagem,
territorio inseguro, se concretizou em minhas reflexoes a partir de uma citacao da professora
Tatiana Motta Lima', quando estavamos em uma conferéncia no Seminario Internacional
Casa Aberta no ano de 2017", evento este em que ela era convidada. “O proposito da poesia ¢
nos recordar qudo dificil é permanecer apenas uma pessoa, pois nossa casa € aberta nao ha
chave nas portas e convidados invisiveis entram e saem a vontade” - trecho citado do poeta e
romancista polonés Czeslaw Milosz.

No evento, tratavamos de modos de existéncia e resisténcia em tempos dificeis para as
artes em geral e este paralelo com o poema me fez pensar sobre como nos, sujeitos da arte,

muitas vezes em nossos processos de aprendizagem impedimos, por motivos ja citados aqui,

" Estas citagoes foram extraidas de gravacoes em audio do evento e fazem parte do meu acervo pessoal.
B Ver mais em: https://www.casaabertaufsj.com/eventos
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sermos “visitados” pelos mistérios da experiéncia. Queremos respostas prontas, nos
acomodamos em lugares ja conquistados e por isso, talvez sejamos os grandes responsaveis
por bloquear a visitacio dessas outras vozes que podem cantar, falar e passar por nés. Motta
Lima ressaltou que a poesia existe para recordar que somos vozes que carregam outras vozes,
exatamente por estarmos em condicdo de passagem. Nesse sentido, “cantar para existir” nos
rememora, nos aproxima, nos relaciona com a casa que habitamos, nosso COrpo vivo, cheio de
pequenos cantos escondidos, a se descobrir.

Assim sendo, o trabalho de pedagogia vocal, que se iniciou no grupo Casa Aberta e que
continuo a praticar, reside nisto também: Investigar um tipo de conexao entre o praticante e o
espaco, que gere possibilidades de vinculos mais intimos, em que a musica (cantada) possa
exercer uma forca transformadora no corpo de quem a experimenta, seja cantando ou
ouvindo, possibilitando um alargamento do sentimento de estar no mundo, uma possivel
variacio da qualidade de existéncia, menos superficial e apressada e mais cuidadosa,
vinculada a um desejo de pertencimento em comunidade.

E qual seria entdo a contribui¢ao do canto relacional para pedagogias de formagao vocal?
Intuo que seja a forma do sujeito de se relacionar com o mundo. Uma espécie de chavinha
ativada nos momentos de pratica cantada, nos ruidos e sons emitidos ao longo do dia, desde
os bocejos, aos gemidos e choros, até aquela cancao predileta cantada no chuveiro. Num
constante exercicio de desisténcia da perfeicao, de aceitacio do presente. De objetivo claro, de
desejo certeiro. E quando o ator em seu trabalho incansével de investigacao se perguntaria: o
que estou procurando de especial com a minha voz? O que quero ou preciso dizer neste
trabalho? Preciso abandonar meus gostos estéticos? Que tipo de voz me interessa produzir?

Neste sentido, “fetichizar”

os exercicios pode ser extremamente perigoso para o
processo fluido de descoberta desta voz. Faz-se necessario, como ja ressaltamos, conhecer a
“voz crua” e fragil, nao educada, uma espécie de “voz franca” que coloca o proprio sujeito em
risco™"’,

A pedagogia do canto relacional, investigada neste trabalho se sustenta pelos principios
apresentados ao longo do texto e pode ser organizado da seguinte maneira: A partir de um
territorio inseguro (na arte ou na vida) o sujeito-ator - seja em processos de descoberta/

treinamento/ criacdo ou em seu cotidiano - ao manifestar seu desejo de se expressar através do

' Quero dizer, agdo de cultuar um objeto, como um fetiche.
' Citado pela Prof® Tatiana Motta Lima em uma conferéncia que integrou o Seminario Internacional Casa
Aberta 2017.
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canto - afrouxando sua vaidade egoica - se atentara para nao se colocar em sua propria tumba ou
em seu proprio altar, espacos que interrompem seu fluxo de vida e relacao com seu canto e seu
espaco. Imbuido do desejo de criar vinculos e receber visitagdes a partir da acdo que inaugura
com sua voz, este sujeito busca suas tarefas, através de sua escuta ativa e do contato que
realiza, e se coloca em estado de jogo, acordando com consciéncia seus modos de fazer
(praticas, artesanias, palavras praticadas...) e modos de existir (“operar a estética da arte na
propria vida”, “trabalho sobre si”). Através da experiéncia, pode encontrar meios de manobrar

a sua qualidade de presenca em seu espaco relacional. Na figura a seguir temos o seguinte

esquema:

| TERRITORIO INSEGURO |

| SUIEMO-ATOR |
| CANTO |
. '
| MODOSDEFAZER | | MODOSDEBXISTIR |
| |
' 3
ESCUTA | CONTATO | ACAO |
| |
QUALIDADE DE PRESENCA
| RELACIONAL |

Figura 1 - Organograma do Territorio Inseguro - Canto Relacional. Fonte: Autor/2020

Nesse contexto, ha de se questionar, ao utilizar a voz como instrumento de trabalho
artistico, se o que se quer ¢ um efeito rapido ou a possibilidade de caminhar pelo
desconhecido, jogando com as visitacoes que surjam pelo caminho. Cabe salientar que
“caminhar pelo desconhecido” nada tem a ver com falta de rigor com o trabalho. Estruturar o
trabalho permite que o rigor encontre espacos para O espontaneo, como nhos ensina
Grotowski. Ainda assim, a partitura musical de um concerto ou o texto dramatico de uma

peca jamais conterdo todo o necessario para que o fendmeno artistico se dé diante do publico.
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Por tras destas estruturas, ha de se encontrar carne, sangue e suor. Acdo, escuta, intencao e,
claro, relacio.

Peco mais uma vez emprestadas as palavras de Cassiano Quilici, que nos faz refletir a
leitura que comumente fazemos sobre os treinamentos e conhecimentos técnicos artisticos.
Ele professa que “as técnicas ndo serdo mais voltadas para a criacio de um mundo ficcional a
ser observado por um espectador. Trata-se de pensar a situagao teatral como uma estratégia
de confrontagio e contaminacdo do publico” (2012, p. 2).

Em sintese, mas sem intencdo de preencher as lacunas que ficarao com conclusoes,
podemos dizer que a pratica de um canto relacional como estratégia de pedagogia vocal para o
ator pode ser vista como um estado de experiéncia, em que o sujeito que canta entende que
sua formacao vocal ¢ continua e ultrapassa as mais variadas informagoes que ele tenha colhido
a0 longo de sua trajetoria.

Os procedimentos técnicos e modos de fazer funcionam como chaves para um uso mais
consciente da voz e como facilitadores para seu autoconhecimento, nao impedindo que ele se
depare com bloqueios, traumas, indisposi¢des e permitindo que nio se acomode em
conquistas rapidas advindas de formulas milagrosas. Entende que cantar ¢ um ato de
comunhao, de estar disponivel para o outro, de ser zona de passagem, territorio inseguro que
se prepara para o que puder acontecer, no desconhecido da experiéncia. Cantar como modo de
existéncia considera que a voz ¢ capaz de despertar camadas profundas da memoria, que pode
criar vinculos entre quem canta e quem escuta, € capaz de criar gestos e imagens a partir de
campos associativos e mover, no sentido de transformacio pessoal, o sujeito que canta e se
relaciona.

Por fim, no desejo de “abrir vozes”, cabe dizer que se queremos tratar aqui de uma
pedagogia vocal que seja relacional, ¢ fundamental que consideremos que antes de se colocar
em relacio a algo, o sujeito precisa se entender como sujeito que esta em constante
movimento, desde as fung¢des internas do seu corpo até mesmo as trajetorias que movem a sua
vida.

Logo, se este sujeito deseja “cantar o mundo” como modo de existir, isso mesmo, ver
no canto a possibilidade de enfrentamento do mundo, muitas vezes necessitara abrir mao de
algo que julgava ja conhecer, daquilo que vé como verdade indissolavel e se abrir para outras
visdes e modos de fazer, ja que vivemos em sociedade. Muito disso diz respeito ao risco que o

sujeito se propde a correr, a se permitir sair da zona de conforto do que ja é conhecido ou do
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que ja foi conquistado em sua trajetoria, ou ainda do que foi limitado a conhecer, e abrir
espago para que outras relacoes sejam possiveis. O ato de cantar, como ja dito, também toca
em dimensoes outras do sujeito para além de um fazer tecnicista-mecanico, tais como a
memoria, os seus medos, os seus desejos, suas fraquezas e fortalezas.

Se, a0 comegar a se investigar, o sujeito ja cristaliza uma imagem ideal da voz, sem
considerar que as conquistas exigem trabalho e principalmente erros, ndo havera técnica
alguma que dara conta de sanar os anseios de perfeicao deste sujeito. Por isso utilizamos aqui
a expressdo “superar o ego”, ou seja, buscar algum trabalho sobre si mesmo que auxilie na
quebra de expectativas de ser um sujeito sem erros, ja que a errancia pode ser um dos
principais gatilhos para o desenvolvimento pessoal. A inseguranca, incerteza, a falta de
clareza no caminho devem ser potencializadores do desejo de buscar e nao limitadores.

Desse modo, faz-se necessario que o sujeito que aspira se relacionar com o canto
busque por espacos que lhe oferecam condi¢cdes de errar, de se descobrir. E também
condutores (professores, mestres, amigos...) que lhe auxiliem nessa busca.

No que diz respeito a formacao vocal do ator, muitos ja elaboraram planos e teorias
sobre desempenho, fisiologia, cuidados e virtuose vocal, mas cabe a nos, profissionais da area,
filtrar o que nos ¢ transmitido e tomar a responsabilidade de, ao se colocar no lugar de
transmissores de conhecimento, considerar que aquele que recebe é um sujeito que deseja
utilizar sua voz como um modo de existir para além de fungdes mecanicas bem executadas.

[sto muito se aproxima ao que chamaria de “desejo de se vincular”, esta
disponibilidade nao tio exata a ponto de ser medida como eletricidade, mas que existe e nos
damos conta disso. De que estamos disponiveis para o outro e esta simples compreensao
redimensiona nosso espago social e cria possibilidades de realizar feitos em comunhio.
Cantar a vida em comunhio e acender uns aos outros. Nao, ndo estamos falando aqui de
religido, mas talvez esta eletricidade possa ser associada a uma certa qualidade de relagao,
qualquer aspecto sensivel de percep¢io que nao possa ser mensurado, mas que determina as

propriedades ou caracteristicas de alguma realidade.
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“Canto para mim”: Interlocucoes sobre fluxos a partir de
praticas de liberacao e do contato com parceiros

Mariana Rosa e Silva Santos *
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Rio de Janeiro/R], Brasil

Resumo - “Canto para mim”: Interlocucoes sobre fluxos a partir de praticas de liberacao
e do contato com parceiros

O presente artigo descreve o percurso do trabalho vocal na construcio/descoberta da
personagem Anna Dostoievskaia, tomando como referéncia abordagens técnicas e
experiéncias que mobilizam a acdo vocal. Discorre sobre processos de liberagio a partir do
uso da Técnica Alexander e através do contato com temas e parceiros que geram os impulsos
das acoes. Estruturado para remeter a ideia de tomar banho, o texto aproveita para refletir
sobre o fluxo fazendo também correlagdes com o personagem Giancarlo de Para Roma, Com
Amor, cujo canto so se abre debaixo d’agua.

Palavras-chave: Fluxo Expressivo. Liberacdo. Acao Vocal. Técnica Alexander. Parceiros.

Abstract - “I sing for me”: Articulations about flows from releasing practices and from
the contact with partners.
This article describes the vocal work trajectory on the construction/discovery of the
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Jerry: Estao ouvindo? Ndo é uma voz maravilhosa?

Michelangelo: De que adianta, se ele s6 canta assim no chuveiro?

Jerry: Mas vocé admite que ele...

Phyllis: Ele tem razdo, Jerry. Todo mundo canta muito bem no chuveiro.

Jerry (percebendo): Isso mesmo. Ele canta bem no chuveiro.

Hayley: Pai, até vocé canta no chuveiro.

Jerry: Eu sei. Normalmente, tenho uma voz horrivel, mas quando estou me ensaboando debaixo da
dgua quente eu pareco Eartha Kitt.

Hayley: Vocé parece estranho.

Jerry (entusiasmado): Phyllis, estou tendo... Ha um termo da psicologia para isso. Estou tendo uma
revelacdo, um estalo. Qual € o termo para o que estou tendo?

Para Roma, Com Amor, 2012

No filme Para Roma, Com Amor, Jerry é um empresario e diretor aposentado
(personagem interpretado pelo proprio Woody Allen) que ficou empolgado ao ouvir o agente
funerario Giancarlo cantando no chuveiro, pelo que passou a sonhar com a possibilidade de
fazer sucesso com uma nova opera, tendo Giancarlo como protagonista. O dialogo acima se
passa quando Jerry e Giancarlo haviam retornado de uma audicao frustrada, onde o cantor de
banheiro pigarreou, fez esforcos excessivos, e manteve o corpo e a face rigidos e o olhar aflito.

Ambos retornam da audicdo a casa de Giancarlo, e este entra no banho; Jerry percebe
entdo que Giancarlo somente canta bem enquanto esta debaixo d’agua. E intuindo que ele
mesmo, ao cantar ensaboado e debaixo da agua quente, tinha uma voz que soava como a de
Eartha Kitt (cantora conhecida por sua voz sensual). Jerry chega a uma solucio para o
problema de Giancarlo: instalar um chuveiro no meio do palco; assim o artista encontra
liberdade para cantar, recebendo boas criticas depois das apresentacoes.

A cena parece familiar? Jerry, ao longo do filme diz: “Sim, eles adoram que ele cante no
chuveiro. Eles se identificam, sabe?” Por que os espectadores se identificam? Por que nos
identificamos? Por que a cancdo no banho soa diferente? Como transformar as atmosferas
externas e internas para nos “liberarmos” dos bloqueios psicofisicos nos ensaios e nas
apresentagdes? O que podemos aprender com um bom banho?

Sdo muitos os artistas que se debrugam sobre o fluxo na arte e na vida. E o caso de
Richards (apud Motta Lima, 2012), que compara o fluxo no trabalho do ator como um rio: a
agua que desce da montanha ao oceano como fluxo (espontaneidade/vida), as margens que
canalizam a agua para que nao se disperse como a forma (precisao/estrutura).

Sob certo angulo, podemos pensar em bloqueio do fluxo como aquilo que se interpde,

que estreita, desvia ou reduz a passagem da agua desse rio. Essa € uma perspectiva em que nos
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apoiaremos para pensar no fluxo, quando o instrutor' descobre e direciona a atengio e as
técnicas para se evitar/contornar aquilo que ndo se deve fazer. Ha também outra abordagem
em que o ator € estimulado a agir autenticamente, a acao envolvendo a totalidade do seu ser.

Neste artigo, rastrearemos experiéncias que criam dialogos entre liberagao muscular e
fluxo expressivo para a preparacdo da partitura vocal como um processo vivo de Anna
Dostoievskaia®, personagem que integrou os espetaculos Sapientissima Serpente’ (2017-2018),
Noite das Russas®, (2018-2019) Matrioshka Polifonica® (2021) e o filme LRM.A - Invasdo Russa na
Mata Atlantica® (2021) -, todos trabalhos dirigidos por Celina Sodré; sendo o filme dirigido
também por Clara Choveaux, com atores do Instituto do Ator, espaco de aprofundamento
artistico. Consideraremos nessas experiéncias os residuos que nos afetaram como pistas de
um caminho que visa a livre passagem da voz para o espaco.

No processo de construgao e descoberta de Anna Dostoievskaia, experimentando as
duas abordagens, pude compreender, gradualmente, o momento do uso de cada uma.
Stanislavski (2017) dizia que, no seu trabalho, entender é o mesmo que sentir. Sendo assim,
revisitando os momentos de aprendizado que possibilitaram o desenvolvimento da “segunda
natureza” - termo stanislavskiano que designa o modo de se comportar pelo qual as acoes
foram incorporadas e sio “presentificadas” -, faremos reflexdes sobre o dialogo bloqueio-

fluxo, concentrando-nos no que diz respeito ao trabalho sobre a voz e canto.

! Por instrutor compreendo diretores-pedagogos, professores, preparadores e terapeutas corporais/vocais. Essa
palavra € tomada a partir do texto Grotowski (2012), que menciona duas abordagens para o trabalho do corpo (e
que aqui amplio para a voz): uma na qual o corpo € obediente porque ¢ domado e outra na qual se torna
obediente a partir de desafios. Grotowski (2012) coloca que se o instrutor (da primeira abordagem) ¢ perspicaz,
entao se superam os limites e perigos que esta abordagem oferece.

* Anna Grigorievna Dostoievskaia (1846-1918) taquigrafa russa, memorialista, assistente e esposa de Fiodor
Dostoiévski. Escreveu dois livros: Meu marido Dostoiévski (em inglés Memoirs of Anna Dostoyevskaya, Reminiscence of
Anna Dostoyevskaya ou Dostoevsky: Reminiscences; publicagdo postuma em 1925), a partir do qual me inspirei para
criar a personagem, e Anna Dostoyevskaya’s Diary in 1867 (publicacdo postuma em 1923).

* Sapientissima Serpente, peca teatral dirigida por Celina Sodré (2017), apresentada no Instituto do Ator. Textos de
Os Demdnios de Fiodor Dostoiévski (2013; publicacio original em 1872) e de Meu Marido Dostoiévski de Anna
Dostoievskaia (1999). No elenco: Aléssio Abdon, Amanda Brambilla, Ana Christina de Andrade, Aurea
Sepulveda, Branca Temer, Bruna Felix, Carolina Exaltacdo, Conrado Nilo, Jonyjarp Pontes, Kethleenn Cajueiro,
Lucia Chequer-Houaiss, Mariana Rosa, Michael Sodré.

* Noite das Russas, peca teatral dirigida por Celina Sodré, apresentada no Instituto do Ator (2018) e na Caixa
Cultural (2019). No elenco: Branca Temer, Bruna Felix, Carolina Exaltacido, Jonyjarp Pontes, Mariana Rosa,
Raisa Richter (pianista e compositora).

> Matrioshka Polifénica, pega teatral dirigida por Celina Sodré. Estreou no Teatro Sérgio Porto em 2021. No elenco:
Branca Temer, Bruna Felix, Carolina Exaltacdo, Jonyjarp Pontes, Mariana Rosa, Raisa Richter (pianista e
compositora), Raiza Rameh.

® LRM.A. - Invasao Russa na Mata Atlantica - filme dirigido por Celina Sodré e Clara Choveaux, contemplado pelo
Edital Aldir Blanc.
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Abrir os registros

[..] cada fase de espontaneidade da vida se segue sempre uma fase de absorcao
técnica. (Grotowski, 1993b, p.75)

Cada vez que eu descubro alguma coisa tenho o sentimento de que € aquilo do qual
me lembro. (Grotowski, 1993a, p.78)

O trabalho com Anna Dostoievskaia comeca com a escolha de apresentar Kumushki,
cancdo que esta no filme Nostalgia (1983), de Andrei Tarkovski. A interprete é Olga
Fedoseevna Sergeeva. Ao ouvir essa cancdo popular russa na versao dela, imaginei uma velha,
com lenco na cabega, sentada numa cadeira de balanco, em frente a sua casa, o vapor do cha...
Na oportunidade que tive para compartilha-la, nos ensaios, cantei essa musica, de olhos
fechados... Depois, escolhi trechos do livro de Dostoievskaia, Meu Marido Dostoiévski (1999),
selecionando os momentos que me transportavam para dentro da casa dos Dostoievski,
imaginando a convivéncia da familia, aquelas que me afetavam de alguma forma.

Para a peca Sapientissima Serpente, Sodré me pediu que interpretasse também seu marido
Fiodor Dostoiévski, com a mio esquerda na testa, como fazia Chico Xavier. Escolhidas
algumas frases, levei a um professor russo que nao sabia ler em portugués e pedi para gravar o
audio da sua tentativa de ler aquelas palavras. Estudei os ressonadores de peito e abdomen
para interpretar Fiodor Dostoiévski, passando com a ajuda de colegas, algumas das frases para
0 TusSO.

No ano de 2019, escutando a intuicao, apresentei uma nova cena, na qual me sentia
exposta, despida. Em 2021, orientada por Sodré, adaptamos a cangdo para que tivesse
passagens em portugués e russo, e esses processos me empurraram para descobrir temas que
impulsionavam o trabalho.

Ao longo dos anos, especialmente ao trabalhar sozinha, fui incorporando técnicas cuja
énfase estivesse no trabalho sobre/para a disponibilidade, que incidissem sobre o fluxo das
acoes, de modo a ampliar a escuta. Como preparacao, deixava que o corpo dialogasse com o
espago, consigo mesmo, com as energias; que os movimentos surgissem, e observando as

tensoes, as dificuldades, a fluidez, mobilizando as articulacoes ora de forma “higiénica” ora
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sendo levada pelas “associagdes”, seguindo o conselho grotowskiano, “primeiro o corpo,
depois a voz” (Slowiak; Cuesta, 2013, p. 219).

Chamo de “higiénicos”™ os movimentos que “limpam a maquina”, como Grotowski
colocou (apud Banu, 2015). Aprofundando o trabalho sobre o autoconhecimento podemos
descobrir quais sio os movimentos que limpam a nossa maquina. Cada vez que
experimentava o som sem esse trabalho prévio descobria entraves na sua qualidade, como se
saisse abafado, pouco potente, estrangulado. Cada vez que me frustrava, o som respondia a
tensao muscular, e muitas vezes era impossivel continuar a ensaiar.’

Grotowski (apud Sodré, 2014) também mencionou, em conferéncia no College de France,
que os mesmos exercicios podem se transformar em ato criativo quando se conecta a
lembrangas. Portanto, quando aconteciam associagdes, eu me deixava levar, incorporando ou
nao, o que surgia a partitura de agoes.

Em sequéncia ou durante essa investigacdo, incluia no repertorio os bocejos, os
vibratorios, as ressonancias, aquecendo a voz junto com o corpo. Passei a incluir neste
momento uma ativacao corporal que, grosso modo, consiste em explorar, em pé, dire¢des com
0 corpo nas trés dimensoes, com o centro do corpo ativo e integrado. Essa exploracdo
descobri em oficinas com o Amok Teatro, quando Ana Teixeira e Stephane Brodt nos
conduziram a pesquisa das vozes de cabega, boca, peito e abdomen. Dai, estudando esses
ressonadores, soltava vogais, frases em gromelds, palavras e cantos. Considero que o
engajamento corporal dessa ativacio ¢ um modo de dilatar a presenca no palco e
consequentemente abrir a voz.

Com o objetivo de investigar outras técnicas que pudessem ir nessa diregao, passei a
ter aulas com a Técnica Alexander - pratica que realizo ha cinco anos -, descobrindo nessas
aulas os habitos que interferem no fluxo das acdes, movimentos, e no trabalho com a voz e o
canto. Na Técnica Alexander, existe uma operacio interessante sobre que € o “nao fazer”, que,
de alguma forma compreendo dialogar com a via negativa, de Grotowski, onde o que se busca
¢ a eliminacdo da resisténcia do organismo ao processo psiquico, “ndo um agrupamento de

habilidades, mas uma erradicagio de bloqueios” (Grotowski, 2011, p.13).

" No ensaio do dia 08 de janeiro de 2021, frustrada com seu andamento, percebi enquanto trabalhava, que a voz
saia estrangulada. E possivel notar essa dificuldade no ensaio video Ensdios: processo de Anna Dostoievskaid:
https://www.youtube.com/watch?v=tK8pQbTICCA (Santos, 2021, 12m57s); a mesma exploracio com menos
esforco vocal, apos a pratica da semi-supina com as vogais e o canto, também pode ser vista no mesmo video
(Santos, 2021, 18m06s).
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Segundo Slowiak e Cuesta (2013, p.232) “Grotowski admitiu que, em termos de
trabalho de voz, ele sabia muito mais sobre o que ndo se deve fazer do que o que se deve fazer”.
Como fisioterapeuta e atriz, perceb18 que a Técnica Alexander oferece “algo a mais™ que um
“relaxe os ombros” quando trabalhamos com um ator que se encolhe nessa regiao, por
exemplo.

A Técnica Alexander foi criada e desenvolvida por Frederick Matthias Alexander, ator,
declamador de Shakespeare, nascido em 1869, na Australia. Em meio as apresentacoes teatrais
ele desenvolveu uma rouquidio e, sem encontrar a cura com os médicos, passou a se observar
com a ajuda de espelhos, deduzindo que ele precisava “deixar de fazer o que estava fazendo”,
como jogar a cabeca para tras enquanto falava ou agarrar o chao com os pés, mas nao podia
corrigir-se pois essas corregcdes geravam novas disfuncoes (Alexander, 2010). Uma de suas
grandes contribui¢des foi a de descobrir que o conjunto cabega-pescogo-tronco organiza o

corpo, chamando esse equilibrio de Controle Primordial ou Controle Primario.

A cabeca equilibrada em cima da coluna vertebral, ativa o funcionamento dos
reflexos naturais de postura e equilibrio. A partir deste principio tira-se o foco da
ideia de certo e errado. Estes mecanismos sdo inatos, a acdo desejada é permitir que
estes se manifestem sem bloqueio ou interferéncia. Quanto mais os alunos exercitam
esta experiéncia em sala de aula mais claro fica para eles desfazer qualquer tipo de
interferéncia que possa atrapalhar esta organizacio natural. (Reveilleau, 2022)

Nesta pedagogia, uma nova coordenacio psicofisica ¢ estimulada, integrando corpo-
voz-pensamento. Aprendemos a nos desfazer das tensoes desnecessarias, inibindo habitos
que interferem na organizagao psicofisica, uma espécie de “nao fazer” (principio conhecido na
Técnica Alexander como Inibi¢do); e animamos o desejo, aprendemos a mover o corpo
considerando as direcdes fisiologicamente vantajosas (principio conhecido na Técnica
Alexander como Dire¢do), o que permite que a voz saia com menos ou até sem restricoes.
Aprendendo a nos desfazer daquilo que cronicamente so6 reforcara os distarbios psicofisicos,
experimentamos outro estado, que chamo de disponivel. Por qué ‘disponivel?

Tendo descoberto nas aulas os efeitos da semi-supina, posi¢io considerada como
descanso construtivo, optei por pratica-la nos ensaios. Essa posicdo consiste em deitar de
barriga para cima, com os pés apoiados no chiao e os joelhos dobrados. As maos ficam
geralmente nas espinhas iliacas anteriores da pelve ou na altura das costelas, a cabeca apoiada

por um ou mais livros.

¥ Mais informacoes podem ser encontradas na minha dissertacao de mestrado Vias de acesso ao sensivel: Um olhar
para a Técnica Alexander no trabalho do ator/atriz sobre si.
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Nesta posi¢ao o tonus regula, a respiracdo se tranquiliza, e as tensoes excessivas ficam
evidentes assim como o aprendizado da liberacdo. Confluéncias com o deitar-se e liberar-se
podem ser encontradas na obra de Stanislavski (2017) e Grotowski (2010). A partir dessa
liberagdo, na semi-supina, explorei a voz e o canto, observando que quando perdia espacos
internos, a qualidade da voz mudava. Entao inibia, no sentido alexandrino da Inibicao, aquilo
que retivesse ou dificultasse o fluxo e renovava as dire¢des. Depois, experimentava a voz em
outras posicoes e movimentos.

Aos poucos, fui percebendo que esse trabalho tinha uma especificidade que me fez
escolher o0 momento de utiliza-lo. Sabendo que ¢ uma pedagogia que deve ser praticada nas
aulas e nas atividades cotidianas, notei que as instru¢des eram bastante concretas, como
“solte os joelhos para frente [quando precisar inclinar-se para trabalhar|” (Barker, 1991, p.99)
ou “ndo jogar a cabeca para tras”. Antes dos ensaios, e também quando em certos momentos
de tristeza, desespero, frustracio e “cegueira ansiosa”, a Técnica Alexander auxiliava a
restaurar certa calma, disponibilidade para a escuta do espaco, das energias. Mas quando se
tratava de experimenta-la com aquilo que ja havia sido criado para a cena, como com a cancao,

minha intuicao me alertava para o que se passava comigo.

As gotas caem

O impulso ndo existe sem o parceiro. Nao no sentido do parceiro na representagao,
mas no sentido de uma outra existéncia humana. Ou simplesmente de uma outra
existéncia. Porque, para alguém, pode tratar-se de uma existéncia diversa da
humana, Deus, o Fogo, a Arvore. Quando Hamlet fala de seu pai, diz um monologo,

mas é na presenca de seu pai. O impulso existe sempre na presenca de (Grotowski,
2001, p.17).

A coisa fundamental, me parece, é sempre preceder a forma daquilo que a precede, ¢
manter o processo que conduz até a forma (Grotowski, 2012, p. 144).

Quero retomar do ponto em que podemos discutir as diferentes perspectivas,
analisando a questio do fluxo expressivo a partir do que poderia libera-lo, através de técnicas
ou métodos, neste artigo abordando a Técnica Alexander, e também através das praticas que

estimulam o ator a agir autenticamente. A¢io auténtica ¢ aquela que ¢ realizada com o corpo-
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mente-coracio’ do ator, que envolve toda a sua natureza, que convoca sua presenca. Nesta
acdo o ator ndo hesita, nao esta dividido, esta integrado e integrando. Para Grotowski (2010b,
p-175): “Nao estar divididos: € ndo somente a semente da criatividade do ator, mas ¢ também a
semente da vida, da possivel inteireza”.

Para o trabalho com Anna Dostoievskaia, os fragmentos escolhidos foram os seguintes:
a apresentacdo dos personagens (Fiodor Dostoiévski e Anna Dostoievskaia); a historia de
quando se conheceram; os ditados, quando Dostoiévski compartilhava a criagdo com Anna;
uma sintese das tragédias familiares; o pedido de casamento. Enquanto trabalhava, descobria
as imagens, e as preenchia com detalhes. Tomando esse trabalho como ponto de partida, e
propondo-me a me “abrir” espago e aos parceiros de cena, deixava que os impulsos se
convertessem em acao, e a acao em fala.

Nesse interim, fora do ensaio, vivenciei uma descoberta: que dizia o texto como uma
“cantilena”. A melodia vinha do modo como eu compreendia a personagem. Isso ndo perdurou
exatamente como um problema; optei, em alguns momentos, por manter a “cantilena” por
causa do seu ritmo ciclico, até que surgissem as quebras ritmicas ou conscientemente as
fabricassemos. Sodré me dirigia também nesses momentos, quando a palavra se esvaziava. Um
dos espectadores, Jefferson Schroeder, qualificou o espetaculo Noite das Russas como
“hipnotico”. Lembrei-me do espetaculo The Old Woman (2014) de Bob Wilson, quando, em um
momento, ouvindo “o som de tique-taque” senti sono. Explorando a “cantilena” e um ritmo
ralentado eu tinha que descobrir entdo quando as quebras ritmicas tinham que acontecer
como despertadores.

Essa cantilena, porém, vinha de um habito. Para Della Monica, segundo Albricker
(2019), as “cantilenas” significavam um sintoma da falta de relacdo com o parceiro e com o
espaco. Fu ndo percebia esse sintoma, até que, em uma aula da Técnica Alexander, a
professora Marcia Formolo Raug, notou, quando terminamos, que eu olhava para o espaco de
modo diferente, com o olhar mais “terreno”. Eu estava mais calma. Ao chegar em casa, em
retrospecto, refleti sobre as construcoes das personagens que eu considerava “romanticas” e
esse modo de falar. E assim pude criar e descobrir as mudan¢as no meu trabalho com Anna
Dostoievskaia. “Ha insights que viram técnica e ha técnicas que favorecem insights” (Santos,

2020, p. 370).

® Ouvi a expressdo “corpo-mente-coracio” de Mario Biagini em seminario de homenagem a Grotowski, pela
ocasido dos 20 anos da do seu falecimento, organizado e realizado pela UNIRIO, em setembro de 2019.
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Conforme os estudos avancavam, em escuta para as circunstancias acontecidas, decidi
ouvir a intuicao, que me interpelava. Havia uma historia no livro de Dostoievskaia que me
visitava, meu subconsciente se manifestava: a cena do pedido de casamento de Fiodor
Dostoiévski, quando descobri que me sentia vulneravel. Cada vez que eu tentava me desviar
desse sentimento, Sodré fazia observacdes que me mantinham de volta a beira do abismo. A
voz saia trémula, instavel, fugidia, mas precisa nessas qualidades. Era preciso aceitar essa
condicao.

No mesmo ano, passei por outra experiéncia, a oficina A Voz Viva, com Guilherme
Kirchheim, pesquisador que trabalhou no Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards. Nessa oficina, trabalhamos os cantos afro-caribenhos. No final do altimo dia, cada
ator levava uma cancio e depois trabalhava com uma das cancdes afro-caribenhas. Guilherme
tocava o corpo dos atores, direcionando-os. Fui deixada por tltimo. Nervosa, meu corpo e voz
se comprimiam. Demoramos a encontrar uma sonoridade, demoramos a entrar na cancao afro-
caribenha que ele me indicou, e a explora-la. O tempo da entrega. No6s frequentemente

apressamos o tempo da entrega. Toquei em alguma coisa, que nio posso descrevé-la.

Nao devemos escutar os nomes dados as coisas - E preciso mergulhar na escuta das
proprias coisas. Se escutarmos os nomes, o que € essencial desaparece e permanece
apenas a terminologia. Antigamente, eu usava a palavra “associacio”. As associacoes
sdo agdes que se coligam a nossa vida, as nossas experiéncias, ao nosso potencial.
Mas nio se trata de jogos de subtextos ou de pensamentos. Em geral nao ¢ algo que
pode ser expresso com palavras. [...] E preciso indagar com o corpo-meméria, com o
corpo-vida, e ndo chamar pelo nome (Grotowski, 2001, p.17).

Como escutar as coisas quando estamos resistentes? Como escutar as coisas quando
nossos habitos criam clichés de representacao? Como se da essa permeabilidade se, em vez de
escutarmos as coisas, estamos dando instrucdes concretas ao organismo? E, ao mesmo tempo,
se 0 organismo perde espagos, como o direcionamos de modo indireto para que ele continue
um canal aberto as energias sutis?

Em outro momento, observando o trabalho de Thomas Richards por ocasido de uma
Open Friday, evento aberto, transmitido de forma remota em que ele apresentava os momentos
de pesquisa, notei que ele dava indicacoes ao corpo dos atores, orientagdes concretas para
quando pudessem posteriormente investigar o canto afro-caribenho. Essas dire¢oes diziam
respeito, por exemplo, ao local onde colocar o peso do corpo. Compreendi que elas
facilitariam o fluxo dos cantos. Richards (2021), na ocasido, disse que “a auto-observagao nao

podia perturbar o que estava acontecendo”.
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Retomando a perspectiva do trabalho com Anna Dostoievskaia, levei o trabalho com a
personagem para as aulas com a professora da Técnica Alexander, Gabriela Geluda, que ¢é
também cantora soprano e atriz. Ao trabalhar com ela, descobri que as direcoes
potencializavam a voz, que se abria como resultado da liberacio muscular, da integracao
psicofisica.

No entanto, depois de alguns encontros, decidi nao trabalhar com a personagem
nessas aulas. Tendo descoberto o fluxo de imagens, de parceiros, eu estava deslocando demais
a minha atencdo para me observar. Era preferivel trabalhar indiretamente, com outras cangdes
e em outras atividades. A cancdo Kumushki que eu desenvolvia tinha qualidades brutas que
deveriam estar em primeiro plano, tinha destinatarios.

Nesse periodo, a can¢do passava a ter passagens em portugués, o que me deixava na
berlinda. Em russo, poucas pessoas a compreendiam, portanto era facil canta-la. Facil no
sentido de intimamente pouco revelador, pois a prontancia continua sendo uma dificuldade.
Em portugués, tanto as palavras como a melodia tinham mais caracteristicas que me
fragilizavam, porque entravam num campo privado, que seria compartilhado. E fazia as
exploragcdes com a cangdo, o som, expandindo as vogais a fim de estudar as vibracoes.

Flaszen (2015, p.199) diz que “nem toda a voz aberta, nem toda a vibragao plena ¢ a
Voz-Veiculo. Embora toda Voz-Veiculo seja uma voz aberta e uma vibragido plena”. Nao
pretendo refletir se a minha voz ¢ veiculo, mas em me sentir livre para explorar a can¢do. Essa
frase ¢, no entanto, para elucidar que existem vozes que vibram, que estdo abertas, mas nao se

. 10
conectam a nenhuma energia .

' Neste artigo menciono energia como espirito e como forca viva. Para algumas pessoas, um rio, uma pedra, uma
arvore pode ter alma. Um exemplo disso ¢ dado por Ailton Krenak (2019) que cita o dialogo de uma ancia (do
territorio dos Hopi) com uma pedra; também seu proprio povo, os Krenak, que considera o rio Watu (rio Doce)
COMO Uma pessoa.
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A agua corre

Nao sou cantor. Canto para mim. Desde que eu era crianga.

]

Eu a interpretei no banheiro por toda a minha vida.
Para Roma, Com Amor, 2012

As frases sio de Giancarlo, nosso personagem de Para Roma, Com Amor, em dois
momentos distintos: quando Jerry reconhece seu talento e procura compreender qual
treinamento havia tido, e logo apos a estreia da opera Pagliacci, dirigida por Jerry, quando
Giancarlo ¢ aclamado pelo publico e Jerry, depois, nos jornais, recebe o atributo de “imbecile”.
Giancarlo esta feliz com a estreia. Ele comunica a familia que passou a vida interpretando
Pagliacci.

Para quem ou para quais forcas cantamos? Essa é uma questdo vital no trabalho do
ator. Grotowski dizia que assim que descobrissemos os ressonadores, deveriamos jogar com
as “memorias, a imaginacao, as relacoes com os parceiros de vida e parceiros atores” (apud
Slowiak; Cuesta, 2013, p.226). Esta semente da criatividade deveria ser estimulada.

Através de e com Anna Dostoievskaia, nos estudos individuais, eu estava sozinha,
habitava memorias que eram minhas e que vinham do seu livro, e alimentavam a minha
imaginacdo. Para falar o texto, seguia os impulsos que me pediam para me deslocar pelo
espaco. Descobria uma caminhada circular, o texto saia em circulos; descobria uma
personagem, o texto se voltava para ela; descobria a palavra “siléncio”, e a acdo vocal seguinte
era habitada pelos fantasmas que essa palavra trazia. Se era o Dostoiévski que falava, quem
ouvia era Anna.

Quando cantava, descobria as vibracoes. Cantava no chuveiro, tal qual Giancarlo, e
descobria-o como camara de som. Caminhava pelo aterro do Flamengo, passava por
passarelas que ecoavam sons, e cantava, ouvindo o eco. Brincava com este canto. Explorava os
agudos, e as sensagdes do som como mecanismo de feedback para o meu corpo. Cantava para
explorar a qualidade energética.

Nos ensaios individuais, variava dos agudos para os graves, estudando os ressonadores
mais altos e os mais baixos, com os quais tenho mais dificuldade. Notei, em alguns dias, que
precisava de um estado de maior descanso para essa exploracao, o qual fiz uso principalmente

da semi-supina da Técnica Alexander. Ao ficar em pé, experimentei cantar Kumushki através
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desses ressonadores, e a cancdo fluiu sem os esforcos exagerados de antes. Descobri novas
associacoes a partir dessas tentativas, como se em cada ressonador morassem “pessoas, tipos”,
diferentes memorias. Seria uma nova Anna Dostoievskaia, caso decidisse cantar a partir dos
outros ressonadores? Um outro momento da vida de Anna Dostoievskaia se assim o fizesse?

Escutando o “filme psiquico”, na expressio de Grotowski (Motta Lima, 2012), ou
“filme de imagens”, como diria Stanislavski (2017), percebia que outras sensacdes o
acompanhavam, experienciando assim a observacdo de Spinoza (2018, p. 128-129) “[...] cada
vez que nos recordamos de uma coisa, ainda que ela nio exista em ato, nds a consideramos,
entretanto, como presente, ¢ o corpo ¢ afetado da mesma maneira”.

Quando, durante a pandemia, reunimo-nos para filmar LRM.A. e estrear Matrioshka
Polifénica, o fluxo do filme psiquico estava la estruturando a minha presenca, as acoes
psicofisicas e vocais. Quando em contato com os atores em cena, esse fluxo se regenerava, a
energia das agdes era dinamica. Quando o contato ndo acontecia, o filme psiquico podia me
auxiliar, porque a logica das acdes estava a esse filme psiquico relacionada. Era especialmente
a esse fluxo que o trabalho vocal respondia, a atmosfera criada no espago interior.

Por essa razao, mesmo compreendendo os beneficios de amalgamar a Técnica
Alexander ao trabalho com Anna Dostoievskaia, mesmo tendo percebido que a voz estava
aberta e potente, optei por ndo trabalhar diretamente com ela. Além disso, quase sempre a voz
“ganhava corpo”, ficando “mais terrena”. Indiretamente praticava, no dia-a-dia, antes do
aquecimento vocal, com outras cang¢des, considerando que “o processo de auto-observacao e
remocdo da tensdo desnecessaria deve ser desenvolvido ao ponto de se transformar num
habito subconsciente” (Stanislavski, 2014, p. 134).

Também pensava nas Direcoes quando havia “buracos” nesse filme psiquico, pois ele
ndo era uma linha ininterrupta e rigida. Nesses momentos eu podia pensar em Dire¢des, como
“liberar os musculos da nuca”, e assim eu podia comegar o canto sem comprimir a laringe. Mas
diante de uma associac@o viva, de um fragmento do filme que me convocava, diante da linha
das a¢des, era melhor me entregar a seu fluxo.

Sobre essa questdo alias, Grotowski (2012) dizia que existiam duas abordagens
relacionadas ao trabalho de corpo. Uma era a de domar o corpo, colocando-o num estado de
obediéncia. Esta abordagem poderia desenvolver o corpo como “entidade muscular”, “vazio”
como canal permeavel para as energias, correndo o risco ter divisdes entre a cabega e o corpo,

a cabe¢a manipulando o corpo. Grotowski (2012) considerava esta abordagem legitima desde
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que o instrutor fosse perspicaz. A outra abordagem, que ele preferia por ser criativa,
compreendia dar tarefas desafiadoras ao corpo. Este aprendia a obedecer, mas mantendo a
qualidade de abertura ao fluxo da vida.

No trabalho com Anna Dostoievskaia, os desafios vinham sob a forma de temas. Os
temas criavam as pequenas agdes. Esses temas foram melhor percebidos em retrospecto,
quando, depois de lido e trabalhado a partir da obra Meu Marido Dostoiévski (1999), pude
compreender as escolhas dos fragmentos. Essas escolhas criaram um caminho para a voz, que
podia sair pequena, com sopros, suspiros. Nao importava, no inicio dos ensaios individuais,
compartilhar essa voz. Importava cultivar os detalhes primeiro. Depois, diante dos
espectadores, criar essas pontes, por meio das quais o pequeno aparecia, em outras

proporcoes. Era muito mais interessante jogar com essa dinamica.

Ultimos pingos

A voz ¢ uma extensdo dos impulsos do corpo, a ele recorrendo como veiculo. O que
acontece se esse corpo tem bloqueios, habitos cristalizados, que refreiam sua expressio?
Como se da o fluxo energético? Para descobrir os caminhos da liberagao, precisamos de
ferramentas que criem experiéncias a partir das quais venhamos a perceber que existem
outras possibilidades. Essas ferramentas sdo as técnicas, métodos e sistemas, tratamentos,
terapias, pedagogias, praticas que desenvolvam o autoconhecimento e os momentos que, de
alguma maneira, tenham para o experienciador, uma qualidade extraordinaria, que mobilizem
nossos modos fixos de pensar e as nossas crencas limitantes.

No presente artigo, discorremos sobre praticas de preparacio, tomando como
referéncia o processo com Anna Dostoievskaia, explicitando as experiéncias que incidiram
sobre o fluxo das acoes, e, por consequéncia na acdo vocal e no canto. Dessas abordagens
destaco a Técnica Alexander e a presenca de temas-motores das acoes, gerando diferentes
escutas e diferentes sonoridades a partir dessas escutas. Escutando ¢é possivel inferir se “a
auto-observacdo nao perturba o acontecimento” (Richards, 2021).

Quando imersos na acdo, “ensaboados e debaixo da agua quente”, soaremos como

Eartha Kitt, ou cantaremos nossos Paglidaccis, por que estaremos cantando para alguém. “Canto

para mim. Desde que eu era crianca” diz Giancarlo, em Para Roma, Com Amor. Penso que todo

Mariana Rosa e Silva Santos.

“Canto para mim”: Interlocucdes sobre fluxos a partir de praticas de liberacdo e do contato com parceiros.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 225-240.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 237




VOZ e CENA

mistério e resposta estejam nesse “para mim”, com a perspectiva libertadora desse “mim”, um
modo de se ver, e aceitar a si mesmo. Nessa perspectiva, “cantando para nés mesmos”

entregamos a voz a alegria, ao Fluxo.
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A Voz do Ator: elemento fundador da cena

Branca Temer '
Universidade Federal Fluminense - UFF, Niter6i/R], Brasil

Resumo - A Voz do Ator: elemento fundador da cena

A proposta de estudar o lugar e o valor da palavra na Arte do Ator ¢ o ponto de partida deste
artigo. A hipotese inicial desta investigacdo ¢ o entendimento da voz como alicerce para a
constitui¢ao da presenca do Ator na cena. A Voz do Ator: elemento fundador da cena
pretende examinar a criacdo poético-sonora especifica da Arte do Ator através do texto O Ator
deve saber falar: capitulo encontrado no livro Minha vida na Arte de Constantin Stanislavski. No
texto, encontramos evidéncias de que a voz € o elemento chave da atuagio e que o Ator, de
fato, deve saber falar em consonancia com elementos da musicalidade que enriquecem a
percepeao da Arte da fala.

Palavras-chave: Stanislavski. Voz. Interpretacao.

Abstract - The Actor’s Voice: founding element of the scene

The proposal to study the place and value of the word in the Actor's Art is the starting point

of this article. The initial hypothesis of this investigation is the understanding of the voice as
nstitution of in the scene. The Actor’s
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Introducao

O ponto de partida deste artigo ¢ a hipotese da voz como o elemento fundador da
presenca do Ator' na cena. O intuito é investigar o pressuposto de que o Ator deve saber falar
com propriedade o texto do autor. Assim, este estudo decorre através da analise dos
processos do Ator com o texto: de como o Ator se apropria da palavra do autor. E, de como
essa apropriacdo aparece na voz, palavra falada, a partir da palavra escrita.

Pretende-se examinar como se atravessa essa fronteira existente entre estes dois
niveis: palavra escrita e palavra falada. Para esta pesquisa especifica, analisaremos o texto O
Ator deve saber falar elegido com a justificativa da importancia sobre o trabalho do Ator com a
voz, no trato da arte da palavra, que diz respeito a emissdo vocal das palavras imbuidas de
componentes psiquicos.

As primeiras perguntas que surgem quando inicio essa investigacdo siao: Como as
palavras do autor se tornam minhas palavras? Como ¢ falar na primeira pessoa, do lugar do
Ew? Quais sio as qualidades que constituem uma fala inaugural, considerando este conceito
de “fala inaugural” como 0 momento em que alguma coisa ¢ dita pela primeira vez? Quais sio
os elementos que transformam a palavra escrita em palavra falada? Como trabalhar com
esses elementos para estruturar um training de voz para o Ator? Como o ato de falar pode se
realizar artisticamente? A palavra pode agir sobre o ouvinte: o espectador?

A partir destas perguntas, surge uma hipotese: de que para emitir as palavras do autor
com propriedade, o Ator deve dominar das palavras do texto de um autor e transmuta-las em
suas proprias palavras. Existe, assim, algo da ordem psiquica que extravasa para a
materialidade da voz. Se verificarmos como ocorre o trabalho de apropriacao textual,
verificaremos que as qualidades aparentes na voz do Ator sdo qualidades que estdo presentes
no universo psiquico da personagem.

E possivel, portanto, dizer que existe uma operagio do Ator na fronteira entre o
imaterial e o material, ou, entre o psiquismo e a voz, no ato de apropria-se das palavras do
autor. Esta premissa nos serve para um exame mais aprofundado que vira contribuir

efetivamente para o trabalho de composicao verbal do Ator: com a combinagio de elementos

" Neste artigo, a palavra Ator com a vogal “A” em maitsculo, no intuito de ressaltar que se trata aqui do trabalho
do Ator como Artista Criador; nio como mero intérprete do texto. Nado se trata do Ator que representa ou
declama o texto. Trata-se daquele que faz um trabalho de aprofundamento em si mesmo para que sua atuacio
esteja no caminho de ser um ato.
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dos dois niveis (material e imaterial), o Ator pode trabalhar para construir uma partitura
de acdo vocal, inserindo em seu texto diferentes componentes de ordem psiquica que
contribuirio para a composicio de uma fala organica’.

A imaterialidade ¢ entendida aqui como as associacoes internadas do sujeito, que
aparecem no seu investimento psiquico no ato da fala. O psiquismo do personagem é criado
pelo Ator: a partir de imagens escolhidas para serem visualizadas durante a fala. A
construcdo desse psiquismo convoca inclusive elementos relacionados ao inconsciente: que
sonhos poderiam ser sonhados pelos personagens, que tipo de paranoias tem esses
personagens, quais sdo seus medos nio revelados, que sentimentos ocultos eles possuem,
quais sdo seus desejos secretos que nao estdo revelados nas palavras do texto, mas que se
tornam aparentes na hora da emissio do texto. Estes sdo processos subjetivos da mente ¢
funcionam como uma matéria prima para a composi¢do que aparece na voz. Assim, a
apropriacdo do Ator ao texto do autor, de acordo com o nosso pressuposto, deve estar

imbuida de pensamentos e impulsos: de psiquismo.

[De psic(0)] + ismo.] S. m. 1. O conjunto dos fendmenos ou dos processos mentais
conscientes ou inconscientes de um individuo ou de um grupo de individuos;
psique: “na estrutura que Freud propdem para o nosso psiquismo, ... a parte principal
do drama se passa entre o id e o superego.” (Gustavo Corgdo, Licoes de Abismo,
p- 279) 2. Doutrina filosofica que admite a existéncia de um fluido universal que
anima todos os seres vivos (Ferreira, 1986, p. 1413).

A materialidade ¢ composta por elementos psiquicos, deste “fluido universal que
anima todos os seres vivos” (Ibid.) e que se manifestam na voz através do tom, espessura,
variacdo de ritmo, intensidade, volume, projecao e, principalmente, da energia/vibracao. De
acordo com Patrice Pavis’ (2001), a materialidade da voz esta relacionada com uma certa
espessura e € através dela que o espectador sente a corporeidade do Ator. A voz do Ator é:
“a altima etapa antes da recep¢do do texto e da cena pelo espectador: isto diz de sua
importancia na formacao do sentido e do afeto, mas também da dificuldade que existe em
descrevé-la e em apreender seus efeitos” (Pavis, 2001, p. 431).

Para emitir as palavras do autor com propriedade, o Ator deve desenvolver um

? De acordo com o Dicionario de Antropologia Teatral: Tanto no teatro como na danca, o termo organico ¢ usado
como sindnimo de “vivo” ou “crivel”. Este conceito foi introduzido por Stanislavski no século XX. A presenca é o
elemento primordial para que a atuacio seja crivel, “é a premissa para que um espectador reagisse com um “eu
acredito” absoluto (Barba; Savarese, 2012, p.206).

> Patrice Pavis nasceu em 1947 e ¢ professor aposentado de estudos teatrais da Universidade de Paris. E autor do
Dicionario de Teatro e Dicionario de Performance. Escreveu diversas obras e estudos sobre o teatro intercultural,
a teoria dramatica e a encenagio contemporanea. Ele recebeu o prémio Georges Jamati em 1986.
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dominio psiquico que esta intimamente relacionado com as palavras do texto do autor. Desta
forma ocorre a transmutacdo das palavras do escritor em suas proprias palavras. Nesta
operacdo de transmutacao, que ocorre na elaboracao da palavra escrita em palavra falada, ¢
possivel dizer que acontece uma graduacdo do Ator: através do seu dominio criativo, o Ator se
torna um segundo autor, gerando assim sua propria assinatura.

E 0 que ¢ a assinatura do Ator? Para o semidlogo Roland Barthes* a voz ¢ a
“assinatura intima do Ator”, que aponta para o fato de que é “dificilmente analisavel
de outra maneira que ndo como presenca do Ator” (Barthes apud Pavis, 2001, p. 432). Esta
assinatura esta ligada a nocdo de presenca e vem dar conta, exatamente, desta nova
compreensao proposta por Stanislavski a respeito da arte do Ator. Tudo isto tem origem na
afirmacao de que “o sonho de um Ator consciente atravessou a vida de Stanislavski do inicio
a0 fim, como uma linha ininterrupta” (Knebel, 2016, p. 21). Este sonho de Stanislavski
norteia esta pesquisa, pois, como veremos, a ampliacio da consciéncia ¢ uma tarefa dos
Atores que desejam trabalhar com os principios stanislavskianos:

A consciéncia, a intuicdo, €, no sentido de awareness (ficar ciente), o fato de estar
intimamente consciente de alguma coisa, por exemplo, no sentido de
consciéncia cinestésica (kinesthesic awareness), de ter clara consciéncia de seu
corpo (explicit body awareness). Como faz Grotowski, distingue-se a awareness da
consciéncia psicologica: “Awareness no sentido da consciéncia que nao esta ligada a
linguagem (a maquina para pensar), e sim a Presenca” (Pavis, 2017, p. 66).

Assim, a premissa desta pesquisa esta ancorada na pesquisa de Stanislavski: o
diretor que levantou importantes questoes acerca da atuagdo e impactou a cena teatral do
século XX, influenciando a formagéo e o estudo dos Atores até hoje tanto no teatro quanto no
cinema. Quando Stanislavski iniciou sua pesquisa revolucionaria, uma das principais

contribui¢des de sua investigacao foi o impulso ganho pelo trabalho do Ator como artista

criador: isto significa que o Ator abandona o seu lugar de mero intérprete.

* Roland Barthes nasceu em 1915, na Franca, onde também morreu em 1980. E um escritor, sociologo, critico
literario, semiologo e filosofo. Fez parte da escola estruturalista, trabalhou por sete anos no Centre national de la
recherche Scientifique - CNRS. E autor de diversas obras. Ao longo de anos, sua pesquisa passou por mudancas de
compreensdo, diante da exaustiva tarefa de homogeneizar e categorizar as coisas. Barthes é considerado um
pesquisador que apresentou sua teoria com novos aspectos, recontextualizando sua pesquisa.
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A palavra para Stanislavski

Entendidos os principios iniciais para examinar o trabalho do Ator com o encontro
da apropriacao da palavra, mergulhamos agora no estudo da voz e da palavra do Ator. A voz
¢ o elemento chave, que revela aquilo que esta oculto no psiquismo da personagem. E o
objeto de estudo que pretende tratar das reverberacdes do psiquismo que se manifestam na

vOZ:

“Vocés nao sentem”, Tortsov se dirige a seus discipulos “que através das ondas vocais
as particulas de nossas proprias almas vdo para fora ou para dentro? Todos estes
[sons| ndo sdo superficiais, mas os sons da espiritualidade substanciais das vogais
que me dio o direito de dizer no interior, no seu coracio, ha um pedaco da alma
humana” de acordo com Stanislavski, acontece [que] os atomos do discurso contém
os atomos da alma humana (Tcherkasski, 2012. p. 20).

Segundo Stanislavski: “toda a historia do teatro esta ligada ao problema da fala
cénica” (Stanislavski apud Knebel, 2016, p. 27) Em sua pesquisa, ha um elemento a ser
trabalhado na voz dos Atores que esta para além do trabalho efetuado sobre o aparelho
fonador: exercicios fonoaudiologicos, tratam principalmente do aparelho fisico do
sujeito/Ator, que vem dando conta de desenvolver articulacdo, melhorar a projecio e
ampliar a capacidade respiratoria. No estudo de Stanislavski, porém, existe uma ampliacdo
do ambito do trabalho vocal do Ator: trata-se do psiquismo, das questdes interiores,
imateriais: de algo que, como nos diz o trecho acima, sai de dentro para fora. Existe, aqui,

um apontamento para investigarmos esses “atomos do discurso que contém atomos da alma
humana” (Thid.).

Na vida sabemos que nossas palavras podem alegrar alguns, magoar outros,
acalmar, ofender... e, dirigindo-nos as pessoas verbalmente, imbuimos as palavras de
determinados significados. Na vida a fala expressa nossos pensamentos, nossas
emogdes e, por isso, ela movimenta e desperta reacdes nas pessoas que nos cercam.
Em cena, no entanto, acontece uma coisa diferente. [...] O que fazer entao para que
o texto do autor torne-se nosso, organico, indispensavel para que a palavra sirva
de ferramenta para a aciao? (Knebel, 2016, p. 30).

Assim, a voz ¢ intrinsecamente ligada ao conceito de presenca: o psiquismo, que
como vimos, € extravasado pela voz, aparente na composicdo de acoes criada pelo Ator.
Estas agoes sio denominadas acdes psicofisicas’ por terem em sua composicio o
componente do psiquico manifestado tanto na voz, quanto no corpo. As dagdes psicofisicas

transparecem o Ator que esta presente (exposto) ou representando (escondido). Esta

> O termo método das acoes fisicas denota a totalidade das descobertas de Stanislavski nos anos de 1930, tanto o
método das acoes psicofisicas quanto o método da andlise ativa (Tcherkasski, 2019, p.8).
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composicdo de acdes psicofisicas vocais constituem a qualidade de presenca do Ator em
cena:

E importante notar que a nomenclatura correta do que nos, normalmente,
chamamos de acdo fisica ¢, na verdade, acao psicofisica. Logico, o investimento na
memoria, as associagdes pessoais sio elementos de dimensio psiquica e
possivelmente de dimensido espiritual. Assim, este corpo precisa ser entendido,
compreendido, vislumbrado como veiculo de alguma coisa e ndo como a propria
coisa. A propria coisa parece que estd em outro espago: nio-material (Sodré,
2014, p. 90).

Assim podemos articular o conceito de agao psicofisica vocal para tratar das questdes
pertinentes a voz do Ator em cena, uma vez que “a voz € uma extensio, um
prolongamento do corpo do Ator” (Artaud apud Pavis, 2011, p. 432). Tratando aqui do
Ator como um artista criador, que através da sua presenca se expdem no fazer artistico,
construindo uma vocalidade de autoria propria, que assina o texto dito em cena. A
vocalidade ¢ um termo que pode ajudar a ampliar a nossa percepcdo da voz, uma vez que:

A vocalidade é a voz considerada em sua dimensao material fisica, pulsional, afetiva.
Para o teatro, estd ai o seu valor estético. Nio se trata, portanto, da voz
enquanto portadora de sentido da linguagem articulada, mais, sim, da voz
enquanto material musical e fisico que os artistas podem utilizar para o canto,
para a diccdo, para a expressividade afetiva, em suma, para tudo o que pode servir
a representacio cénica (Pavis, 2017, p. 340).

No texto autobiografico O Ator precisa saber falar’, Stanislavski revela que, aos
sessenta anos de idade, “Tinha chegado a conclusio de que, na arte, eu tinha tomado
um caminho errado” (Stanislavski, 1924, p. 376) por nao saber falar o texto com a devida
apropriacdo. Esta descoberta, entdo, aponta os novos caminhos para sua pesquisa: a
necessidade de uma atualizacdo do trabalho do Ator.

Stanislavski evidencia, através de seu minucioso relato, quais sio as demandas acerca
da elaboracao textual, da emissdo vocal do Ator, do trabalho com o texto para que a palavra

se torne uma agio verbal’: questdes atuais para Atores que desejam falar um texto com

propriedade. O relato decorre a partir de sua experiéncia como Ator no periodo da primeira

® Farei uso de uma livre traducio de Celina Sodré, da versao do livro em italiano. Cf. Stanislavski, Konstantin.
La mia vita nell'arte. Firenze: La casa Usher, 2009. Celina Sodré ¢ diretora de teatro desde 1983 e dirige o Studio
Stanislavski, companhia criada em 91. Ganhou o Prémio QUESTAO DE CRITICA em 2013 pela criagao do projeto
Grupdo Grotowski. Desde 2008 ¢ coordenadora do Instituto do Ator que ¢ uma escola informal de especializagao para
Atores no Rio de Janeiro. Atualmente é, também, professora da UFF - Universidade Federal Fluminense.

" Acdo verbal ¢ um termo cunhado por Stanislavski para definir o trabalho sobre a palavra. A acio verbal se realiza
através do trabalho com palavra na cena, da linguagem verbal. E um trabalho contra a prontncia mecanica do
texto.
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guerra mundial, precisamente em 1914, quando ele prepara e constréi o papel do
personagem Salieri na pequena tragédia de Pushkin: Mozart e Salieri.

Stanislavski, o Ator, identifica uma série de dificuldades no trabalho da emissao
vocal ao transpor para a voz o universo psicofisico que ele construiu para o personagem.
Sendo a voz o veiculo principal para a transmissao de toda esta construcao que vai do interior
para o exterior, Stanislavski nio se sente satisfeito com o resultado alcancado. E exatamente
este processo que traz a sua consciéncia a imensa dificuldade deste trabalho e a
necessidade primordial de encontrar um método, regras, tarefas especificas, um modo de
tratar esta questdo de transportar o material psiquico, construido pelo Ator internamente,
para o exterior: como exteriorizar? Esta ¢ a pergunta que retorna a Stanislavski. Sua
narrativa ¢ exemplar na forma didatica de colocar a problematica da voz do Ator. Este
problema localizado no inicio do século XX, e que até hoje, decorridos mais de cem anos,
continua a existir, e salvo raras exce¢des, ainda ¢ pouco discutido. O problema, entao, persiste.
Assim, Stanislavski comeca seu relato:

Chegaram os anos da guerra mundial. Era 1914. A atmosfera em Moscou era plena de
vida e de entusiasmo. Os teatros trabalhavam como nunca. Buscando adequar o

repertorio a situagdo, foram montados rapidamente alguns textos de carater
patriotico. Se revelaram todos um fracasso, um depois do outro. [..] A guerra de
papeldo no teatro pode por acaso competir com a verdadeira, aquela no coracdo das
pessoas, nas casas, nas ruas, aquela que destroi tudo que tem na pela frente?
Naqueles momentos a guerra no teatro parecia apenas uma caricatura ofensiva
(Stanislavski, 2009, p. 373, traducdo de Celina Sodr¢).

A contextualizacio da era de 1914, dentro do qual o problema com a voz vai surgir,
importa. Podemos supor que ele s6 consiga identificar o problema da emissao do texto, que
ja existe ha muitos anos em sua carreira como Ator, por estar inserido neste momento
historico peculiar para a humanidade, e, especificamente, para a Russia. Sio as
circunstancias da primeira Guerra Mundial que empurram Stanislavski para o lugar onde ele
identifica os problemas da falsidade da voz do Ator. Esta questdo relacionada ao momento
historico poderia ser estudada com mais especificidade, mas nio cabe aqui este
aprofundamento. Ainda assim, ¢ admissivel uma reflexio do quanto esta circunstancia
historica interferiu e promoveu a percepciao de Stanislavski. Havia alguma coisa que

estava equivocada ha muitos anos e que ele nao via. E ele, neste exato momento, passa a

enxergar.
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Um espetaculo pushkiniano, com a dire¢io de Nemirovich-Danchenko e a
interpretacdo dos melhores Atores do Teatro de Arte - eis a nossa resposta
aos acontecimentos. Decidimos montar [..] Mozart e Salieri, no qual eu
interpretava Salieri. [...]. Me parecia uma reducio representar Salieri somente como
um invejoso. Para mim, Salieri ¢ o sacerdote da arte, o assassino idealista da qual
mina as bases. Quando se abre a cortina, o meu Salieri ndo esta colocando peruca e
tomando o café¢ da manha. O espectador o surpreende de robe de chambre, com
os cabelos despenteados, exausto do trabalho noturno, que nao lhe trouxe
nenhum fruto (Stanislavski, 2009, p. 373, traducio de Celina Sodré¢).

Outra questdo que se apresenta ¢ como o personagem Salieri pode ter afetado
Stanislavski, a ponto de perceber algo que nunca tinha percebido. Salieri, de uma certa
maneira, ¢ um impostor. E Stanislavski vai se ver no lugar de impostor com essa voz que ¢é
falsa. Entdo, podemos nos perguntar o quanto, psiquicamente, acontece uma identificacao®

com este trabalho sobre Salieri no ambito vocal.

O grande trabalhador Salieri tem todas as razoes de exigir do céu uma recompensa
e de invejar aquele preguicoso do Mozart, que cria obras primas com a maior
leveza. Inveja Mozart, mas combate este sentimento infame. Ama o génio de
Mozart como nenhum outro. E por isso é tdo dificil para ele se decidir pelo
homicidio, e mais forte ainda é o horror quando se da conta de ter se enganado.
Assim, construi o personagem ndo sobre a inveja, mas sobre a luta entre a pulsio
criminosa e a devogdo ao génio (Stanislavski, 2009, p. 373, traducio de Celina
Sodré).

Aqui podemos ver como Stanislavski realiza a operacido de articulagio psiquica do
personagem: a construcdo do personagem no sentido interior. Toda essa construcdo do
interior esta relacionada com o funcionamento mental de Salieri. Hoje, no ano de 2022,
pos Freud, podemos entender que o que Stanislavski esta falando diz respeito a uma
possivel construcdo do inconsciente do personagem. Aqui, o inconsciente € inacessivel
apenas para o personagem, mas ndo para o Ator. Se, por exemplo, o Ator desejar construir
uma personagem imbuida da substancia psiquica, composta de suas texturas internas,
imagens, sonhos, desejos, este Ator deve construir o inconsciente do personagem. Seria
interessante, neste caso, que o Ator criasse alguns sonhos que ocorrem com o personagem: de
forma recorrente ou no momento da vida da personagem em que esta acontecendo a peca.
Esta ¢ uma forma, por exemplo, do Ator entrar em contato com esses materiais de ordem
psiquica, assim como Stanislavski mesmo diz quando afirma nio querer construir Salieri
simples e unicamente como um invejoso. Stanislavski, trabalhando como Ator, cria todos

os embates internos deste sujeito. E para tal, Stanislavski fala da questio especifica da voz

¥ Identificacao para o vocabulario da psicanalise ¢ quando ocorre um processo psicologico no sujeito que assimila
um aspecto, propriedade ou atributo e se transforma, totalmente ou parcialmente, de acordo com o
modelo percebido.
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deste outro ser humano, que, consequentemente, ¢ a voz do proprio Ator.

Esta ideia ia se enriquecendo cada vez mais com novos detalhes psicologicos,
tornando sempre mais complexas as tarefas criativas. Por tras de cada palavra
do personagem se acumulava um enorme material espiritual: cada uma das suas
particularidades me era tdo caras a ponto de nio conseguir me separar dela
(Stanislavski, 2009, p. 373, traducdode Celina Sodré).

Por que este modo de trabalho pode ser tao revelador para esta pesquisa? Porque, no
ser humano, a voz ¢ que € o grande veiculo de revelacio do inconsciente. E necessario aqui
trazer com precisdo a questdo acerca do inconsciente e da importancia desta dimensio no
trabalho do Ator. Inconsciente ¢ uma nomenclatura utilizada por Freud para definir algo
que ¢ oculto, inacessivel, mas, verdadeiro’, ao tratar do sonho como material para o analista,
exposto em seu tratado Contetido onirico manifesto e pensamentos oniricos latentes. Ele propoe:
“passaremos a nos valer da descricio correta e dizer ‘inacessivel a consciéncia do
sonhador’, ou inconsciente” (Freud, 2014, p.151). E, em seguida ele explica: “se transpomos
nossa concepgao do elemento isolado para a totalidade do sonho, resulta dai que o sonho
como um todo é o sucedaneo deformado de outra coisa, inconsciente, e que a tarefa da
interpretacao do sonho consiste em encontrar esse algo inconsciente” (Freud, 2014, p.152).
Este inconsciente, ao qual temos algum acesso quando sonhamos, se manifesta na voz do

sujeito. No processo psicanalitico:

o material relevado pelo inconsciente ¢ submetido ao discurso, a interpretacio, a
toda sorte de mal-entendidos, ao passo que a voz € o que atrapalha o sentido, aturde
o dito, quebra a logica e produz uma ressonancia corporal distinta daquela que se
fixou para o sujeito. Em outras palavras, a interpretagio como corte quebra o
sentido e destaca a voz como objeto: o que resta esquecido por tras do que se ouve
(Juliboni, 2018, p. 9).

E através da voz que o inconsciente extravasa e sai, se revelando mediante suas
qualidades, suas texturas, durante suas operacoes metaforicas e miticas. Mikhail

2

Schépkin10 escreve, ao se referir ao trabalho de uma atriz, que: “é preciso estudar de tal
modo que o pensamento seja sempre bem-dito"” (Shépkin, 1952, apud Knebel, 2016, p. 117).

O pensamento, ou seja, aquilo que se passa dentro da cabega do Ator/personagem, é

° Ao tratar dos sonhos, na segunda parte das Conferéncias Introdutorias a Psicanalise, escritas em 1916- 1917,
Freud, na parte sete (7. Contetido onirico manifesto e pensamentos oniricos latentes), apresenta sua hipotese e,
neste momento, sugere a palavra inconsciente a fim de desenvolver seu pensamento e clarificar sua hipotese a
respeito dos sonhos.

' Mikhail Semyonovich Schépkin nasceu em 6 de novembro de 1788 em Oboyan, Russia e Morreu em 11 de
agosto de 1863. Foi um Ator famoso do Império Russo no século XIX. De acordo com Maria Knebel (2016),
Schépkin era um “Eximio transmissor da palavra do autor” (Knebel, Maria, p. 166).

""M. S. Shépkin, Anotacoes. Cartas, Moscou, Iskusstvo,1952, pp.236-7. Fragmento de uma carta de Schépkin a
Annenkov, datada de 1854.
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0 que interessa a ser revelado na voz. As palavras do texto sao o veiculo, mas € na voz do
Ator que existe um nivel de revelacdo. Este fluxo de pensamentos ¢ que vem dar qualidade,
gerar 0 som da voz, mas também o siléncio: o texto interior do personagem. O siléncio e o
som da voz articulados entre si é que vao criar uma composicdo que se estende a acio
psicofisica. Isto é importante para compreendermos que aquilo que nido ¢é dito também é
texto, uma vez que as imagens, os pensamentos e elementos da ordem psiquica aparecem
também nos espacos entre as palavras: sio elementos constituintes do siléncio.

O siléncio nio ¢ auséncia de linguagem. Aqui, é possivel fazer, mais uma vez, uma
conexdo com o campo da psicanalise: “O siléncio da fala, ao contrario, esta aberto a acolhida
dos significantes a advir. Trata-se de um lugar que acolhe a fala, de um siléncio que permite
a0 ponto surdo ressoar para que o sujeito, mais além dos sintomas, inibi¢des e angustias,
encontre a propria voz e se inscreva no concerto de vozes do mundo” (Vives, 2018, p. 23).

Primeiro o Ator faz o trabalho de construcio interior do personagem, como
Stanislavski nos relata, da composicdo de acoes psicofisicas da personagem. E entdo,

existe o segundo momento, de trabalhar a voz em cena:

eu conseguia me identificar com a alma, com o pensamento, com as ambi¢des, com
toda a vida interior do meu Salieri. A minha impostacdo me parecia correta, até que
0 sentimento passava do coracdo aos centros motores do corpo, da voz. Nesta
passagem, isto €, na expressio do sentimento através do movimento e sobretudo
das palavras, acontecia contra a minha vontade uma ruptura: emergia alguma
coisa de falso, de desafinado, por isso eu nao estava mais em condicdo de exprimir
na forma exterior o meu sincero sentimento interior (Stanislavski, 2009, p. 374,
traducio de Celina Sodré).

Este € o ponto mais importante do relato de Stanislavski: O problema descrito pelo
Ator nao esta localizado apenas no corpo, nos movimentos da personagem. Nem na
construcdo psiquica que ele faz da personagem. O problema reside sobretudo na
ruptura que ocorre precisamente no momento da passagem do pensamento para a
pronuncia das palavras, através da voz, “na expressio do sentimento através do movimento e
sobretudo das palavras, acontecia contra a minha vontade uma ruptura: emergia alguma
coisa de falso” (ibid). Aqui surge a questdo: como devemos trabalhar a voz para que nao
ocorra esta ruptura?

E possivel compreender a voz enquanto parte que constitui 0 corpo: uma extensao,

uma continuidade. Neste sentido arrisco dizer que voz é corpo. Como nos diz Grotowski:
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O trabalho sobre a voz, o que €2 Dizemos que a voz é alguma coisa “separada”, mas é
apenas em certos exercicios que pode separar a voz. Alias, a voz separada ¢ algo
muito perigoso para o futuro de um Ator. Entdo, quando eu penso no trabalho
sobre a voz, eu penso no trabalho sobre o corpo, do qual a voz emerge. Mas o que
isso quer dizer trabalho sobre o corpo? Eu mesmo me ocupei durante anos e anos
com trabalho sobre as grandes pecas classicas do passado. Todo mundo dizia que
eu fazia teatro fisico, quando na realidade eu trabalhava sobre o dominio da relacao
entre as acoes e o texto (Grotowski, 1989, apud Brook, 2011, p. 81)12.

Quando Stanislavski fala que “até que o sentimento passava do coragdo aos centros
motores do corpo, da voz” (ibdi), entdo, ele identifica que nesta passagem ¢ que tem
uma dificuldade: o problema da emissao da voz reside neste ponto. Quando passa para a agao
fisica e vocal, acontece uma ruptura, como Stanislavski nos diz, e 0 que aparece ¢ alguma
coisa de falso. Apesar de toda a construcio interior do personagem nio ter nada de falso.
Havia uma articulacio verdadeira interna que nio encontrava caminho para a exteriorizagao.

Este ¢ um ponto basilar que esta diretamente relacionado com a autoexposicio
do sujeito/Ator. Do momento que essa passagem seja fluida, o sujeito vai estar exposto. De
uma certa maneira, o interior do sujeito vai ser denunciado pela sua voz e pela sua
dinamica fisica/vocal na cena. Entdo, tem alguma coisa da ordem da autocastracdo que
opera fazendo com que essa passagem ndo possa ser fluida e ela seja atravancada e
impedida possivelmente por uma colecdo de recalques do sujeito.

Eu nio vou ficar aqui falando da tensio muscular e das suas consequéncias, ja falei
disso suficientemente. Desta vez, o problema era um outro: eu nio conseguia dizer
os versos de Pushkin. Enfatizava as palavras do personagem, carregando-as de
um significado maior do quanto elas podiam suportar. Era como se as palavras de
Pushkin tivessem inflado (Stanislavski, 2009, p. 374, traducao de Celina Sodré).

Aqui, Stanislavski apresenta para uma questdo importantissima: a questio nao se
localiza na parte fonoaudiologica, fisica da voz. O problema nio se situa neste ambito. O
problema esta na dimensao interna, psiquica. Porque, quando ele diz: “Eu nao vou ficar aqui
falando da tensao muscular e das suas consequéncias, ja falei disso suficientemente” (ibid) é
porque esta € a parte que diz respeito as questoes que a fonoaudiologia trata. Stanislavski esta
tratando de outra coisa: de algo que ¢ da ordem psiquica do sujeito/Ator. E claro, por isso é
tao importante o fato dele ter escrito um livro, que € o seu livro fundamental, que se chama

O trabalho do Ator sobre si mesmo". Porque aqui esta identificado que o trabalho de

"2 Retranscricao do dialogo registrado em francés, em Taormina, em 5 de maio de 1989, revisto para a publicagio
atual por Georges Banu, Peter Brook e as respostas Jerzy Grotowski, por Mario Biagini.

B A primeira obra de Stanislavski cujo titulo original ¢ O trabalho do Ator sobre si mesmo ¢ uma compilagao
que foi traduzida pela primeira vez para a lingua inglesa, traduzido pela primeira vez do russo para o inglés
entre 1920 e 1930.
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autoconhecimento ¢ determinante para a formacio de um Ator como artista criador.
Stanislavski ¢ capaz de destrinchar o problema de forma precisa, através da sua propria
auto-observacdo. Ele verifica nele mesmo que sua voz ¢ falsa: cheia de truques, floreios,

impostagoes. Esses elementos pertencem a declamacao:
Em toda a Europa ainda se contentam com esse tipo de declamacio, ou seja, com o
uivo, enquanto nos nio conseguimos nos acostumar a esse canto [..] consistia
numa acentuagio forte, quase pedante, em cada uma das rimas, com um habil
acabamento dos hemistiquios. Isso ia aumentando, ficando, por assim dizer, mais e
mais alto, até que o ultimo verso do monologo fosse pronunciado com toda a forca
de que a pessoa era capaz (Shépkin, 1952 apud Knebel, 2016 p. 116).

A declamacdo ¢ a forma afetada, fingida e charlata do Ator dizer o texto. Ela
promove no ouvinte uma desconexao com aquilo que esta sendo dito e cria uma barreira para o
espectador entrar em contato com a dimenséo interior do Ator/personagem. A declamacio
tem, em geral, uma cadéncia repetitiva. Nao tem cor, nao tem imagem, ndo tem psiquismo: é
oca.

Os exercicios relacionados a fonoaudiologia que trabalham na direcao de ampliar
as capacidades respiratorias, aquecendo a voz do Ator, sao importantes, porque dao conta de
limpar e restaurar o sistema fonador do sujeito. Mas, nao vai ao ponto nevralgico da questao
da voz do Ator. Por isso, trabalhar apenas com essa parte torna o processo insuficiente. O
ponto nevralgico da questdo da voz ¢ o psiquismo. E a capacidade do sujeito/Ator de
materializar este psiquismo através deste veiculo: a voz. Este veiculo que, podemos dizer, é
imaterial.

Todos dizem: ndo existe verdade sobre a Terra. Mas nem sequer ld em cima tem verdade.
Cada uma dessas palavras era para mim tdo densa de significado que o
conteudo sobrecarregava a forma e se ampliava em uma pausa muda mas impregnada
de significado: cada palavra vinha separada das outras por longos intervalos. Assim,
o discurso se dilatava a tal ponto que no final da frase a gente tinha esquecido de
como ela tinha comecado. E, quanto mais sentimento e conteudo eu colocava
em cada palavra, tanto mais pesado e desconexo se tornava o texto, tanto mais
irrealizével se tornava a tarefa. Assumia o esforco que me provocava, como sempre,
tensoes espasmodicas e contracoes. Me faltava o folego, a voz se tornava escura e
rouca, o seu diapasio se restringia a cinco notas, a sua forca se enfraquecia. Cada
palavra era articulada demais, perdia toda a musicalidade (Stanislavski, 2009,
p. 374, traducdo de Celina Sodré¢).

Se apresenta aqui o problema de uma excessiva intelectualizacao do processo de
emissao da voz. E um erro quando o sujeito/Ator quer ilustrar o que esta acontecendo dentro

de si. Se o sujeito/Ator comete este erro, ele vai para o nivel da ilustracdo, da demonstracao.

Esses dois procedimentos de ilustracio e demonstracdo sio, exatamente, os dois inimigos
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maximos da organicidade vocal. Entdo, o sujeito/Ator vai tentar através de pausas,
através de longos intervalos, através de tentativas, como Stanislavski nos diz, de
“impregnar de sentido uma palavra” e, com este procedimento racional/intelectual, produz
um resultado desastroso do ponto de vista da verdade cénica. E desastroso porque o
processo precisa acontecer como um fluxo organico, um fluxo que nio pode sofrer
interferéncia do intelecto. E, no entanto, importante percebermos aqui, que o intelecto,
atendendo ao desejo de demonstrar para o espectador o que acontece dentro de si, é que

empurra o sujeito/Ator para a demonstracao e para a ilustragao.

Buscando devolver a harmonia, eu recorria, sem me dar conta, a0s mesmos truques
banais de Ator, isto €, o pathos falso, as cadéncias, os floreios. E nio é tudo. A
forcacdo, as contracoes, as tensdes de um lado, o medo das palavras, em geral, e,
sobretudo, do verso de Pushkin, do outro lado, enfim, a sensacio de distorcio
e falsidade: tudo isto me levava a falar em voz baixa. No final de tudo, no ensaio
geral, eu sussurrava. Me parecia que sussurrando eu poderia conseguir encontrar o
tom certo mais facilmente, e que a falsidade seria menos perceptivel. Nao ¢ assim: a
pausa e o sussurro nao se adequam a cadéncia vibrante do verso pushkiniano, nao
fazem nada além de sublinhar a falsidade, traem o Ator (Stanislavski, 2009, p. 374,
traducdo de Celina Sodré).

Stanislavski fala de harmonia, usando este termo que pertence a uma terminologia da
area da musica. Harmonia ¢ o campo que estuda as relagdes de encadeamento dos
sons simultaneos, e ¢ a isto que eu estou chamando aqui de organicidade. E a mesma coisa,
quando transportada do ambito musical para o ambito da voz falada. Toda analise e
descobertas que Stanislavski faz nesse momento critico de sua carreira e de seu
desenvolvimento artistico, ele faz a partir de uma analise de exemplos ligados a musica. Para
o desenvolvimento da presente pesquisa, ¢ importante notar que ele nio usa o termo
organicidade, ele usa harmonia.

Considero relevante também o fato de Stanislavski apontar para esta
“autotraicao”. Porque: ou a voz pode fazer desabrochar todo esse processo do arcabouco
psiquico que o Ator constroi para o seu personagem ou pode trair o Ator levando-o a dire¢ao
oposta. Assim, a voz € o instrumento central. De fato, todas as outras partes do corpo sao
importantes, mas € na voz que esta o cerne da questao. E através da emissao da voz que o

sujeito pode fazer desabrochar na cena os acontecimentos que sao construidos no aparelho

psiquico, ou pode trai-lo e revelar que ele, na verdade, ¢ um charlatzo.
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Eume dizia que o medo das palavras e o peso da dic¢o, derivavam do fato de que eu
forcava o pensamento pushkiniano e articulava demais o verso. Me aconselharam
a sublinhar apenas algumas palavras do personagem. Mas eu sabia que nio era esse
o ponto. Eu precisava me afastar temporariamente do personagem, acalmar os
sentimentos, e, a imaginacio, excessivamente excitados, reencontrar em mim
aquela harmonia que domina a tragédia de Pushkin e que conferia ao seu verso
transparéncia e graca: so entdo eu poderia voltar ao meu personagem. Inutil: eu
nio tinha mais tempo para fazer isso. Tinha alguma coisa que me atrapalhava na
emissao do verso de Pushkin: entendi isso no percurso do meu trabalho sobre Mozart
¢ Salieri. E doloroso nio estar em condicio de exprimir o proprio sentimento
artistico interior. Acredito que um mudo que tentasse gesticulando explicar a
mulher amada os seus sentimentos, experimentaria a mesma frustracio, um pianista
que tocasse um piano desafinado ou gasto, experimentaria a mesma impoténcia
(Stanislavski, 2009, pp. 374-375, traducao de Celina Sodré).

Neste momento do texto Stanislavski procura, através de palavras e metaforas,
explicar para o seu leitor o que estava acontecendo com ele. O nivel de sua frustracao e
impoténcia, na medida em que ele sente que essa expressio do proprio sentimento artistico
interior parece ter um entendimento de materializacdo através da voz. A circunstancia na

qual se encontra ¢é dolorosa. Ele se depara com a sua impoténcia.

Quanto mais eu escutava minha voz e a minha dic¢fo, mais eu compreendia que
ndo era a primeira vez que eu lia versos tio mal. A vida inteira eu tinha falado, em
cena, daquela maneira. Me envergonhava do meu passado. Queria que o tempo
voltasse atras, para corrigir os meus erros. Imaginem um cantor de sucesso que, ja
idoso, se da conta de ter desafinado toda a vida (Stanislavski, 2009, p. 375,
traducido de Celina Sodré¢).

Aparece aqui neste tipo de confissdo, um tipo de ‘mea culpa, mea maxima culpa’ a
respeito do desenvolvimento da sua propria arte, apesar de nesta época ja ser reconhecido
como um grande mestre. A partir deste ponto, Stanislavski vai desenvolver a parte mais

avancada da sua pesquisa e pratica artistica.

E tem mais. Olhando para o passado eu compreendi que muitos dos meus erros:
a tensdo fisica, a falta de autocontrole, a afetacdo, a banalidade, os tiques, os
truques, os floreios da voz, o pathos falso, estavam ligados a minha incapacidade de
dominar a voz, o tnico elemento em condicio de me dar aquilo que eu tinha
necessidade: de exprimir aquilo que eu tinha dentro. Quando compreendi que uma
boa emissao da voz ¢ um dos meios mais importantes de expressio cénica, num
primeiro momento me alegrei. Mas quando tentei corrigir a minha propria
emissdo vocal me dei conta do quanto isto era dificil. Me apavorei pela dificuldade
da tarefa que me esperava. Entdo, compreendi que ndo so no teatro, mas, também
na vida falamos de uma maneira incorreta e vulgar; que a nossa emissio cotidiana,
tosca, em cena, € intoleravel; que falar de uma maneira correta e simples ¢ uma
ciéncia, dotada de leis proprias. Mas aquelas leis eu ndo conhecia (Stanislavski,
2009, p. 375, traducao de Celina Sodré).
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Diante disto tudo, Stanislavski vem trazer uma problematica que nos interessa
aqui, porque ele vem falar da voz nao s6 no palco, mas também na vida. Evidentemente, na
vida, a fala € de autoria do proprio sujeito falante e ja ¢ bastante dificil ser fiel ao seu proprio
psiquismo. E, portanto, n6s podemos imaginar a dificuldade que se apresenta quando o
texto ndo ¢ de sua propria autoria, mas como no caso que ele esta relatando, as palavras sao
de Pushkin. Entao, além de todo problema que afeta o ser humano nesta tarefa de ser fiel a
si mesmo através da sua emissio de voz, ser fiel a sua interioridade, aqui aparece um
problema muito mais complexo, porque trata de transformar este texto que nao ¢ pessoal e

original do sujeito que o emite, numa opera¢ao completamente autoral e auténtica.

A partir dai a minha atencio se voltou para a emissio, que comecei a estudar tanto
em cena, quanto na vida. Eu detestava mais que tudo as vozes impostadas dos
Atores, a sua simplicidade fingida, a dicgdo articulada demais, a monotonia
pomposa [...]. Ndo tem nada de mais desagradavel do que uma voz adocicada e
falsamente poética que recita versos liricos. [...]. Eu fico furioso quando escuto os
Atores declamarem com inflexdes para tirar lagrimas. [...] Ndo suporto a emissio de
voz deles, tio excessiva e auto condescendente. Existe um outro modo de
declamar os versos: simples, forte, nobre. Escutei fragmentos de uma declamacio
desse tipo dos melhores Atores do mundo. [..]. Eu escutava a verdadeira
musicalidade, o ritmo controlado e multiforme, o pensamento, o sentimento com
tranquilidade e fidelidade. Colhia com a minha orelha interior esta emissdo, mas
eu ndo estava em condicdo de acolher os principios (Stanislavski, 2009, p. 375,
traducio de Celina Sodré).

A metafora “colher com a minha orelha interior” ¢ a expressio que Stanislavski usa e
que serve de forma precisa para o estudo a respeito da importancia basilar da escuta
neste processo da emissao da voz: quer seja na vida real, quer seja na cena. Através desta
analise, Stanislavski direciona a nossa atencao para as questdes como musicalidade, ritmo,
pensamento, sentimento, elementos que vem determinar a qualidade, tanto da escuta

quanto da emissdo da voz.

Bastava que iniciasse a pronunciar em voz alta os versos de Pushkin e
imediatamente todos os habitos e vicios acumulados dos anos apareciam de
novo, incontrolaveis. Para fugir disso, eu buscava valorizar o sentido das palavras,
e sublinhar a esséncia espiritual da frase, sem com isto esquecer as pausas entre 0s
versos. Assim, ao invés dos versos, nio obtinha nada a nio ser uma prosa pesada.
Eu nio conseguia colocar em ato as coisas que a minha escuta interior me sugeria.
Eu me Atormentava: era tudo inatil. [...]. No que diz respeito a mim, alguns me
elogiaram, outros (a maioria) me criticaram. No entanto, neste livro julgo a mim
mesmo ndo sobre a base das opinides da imprensa ou dos espectadores, mas segundo
as minhas sensacdes e a minha medida de juizo pessoal. Fui um desastre na pele de
Salieri. Mas, nao trocaria este fracasso por um sucesso ou uma coroa de louros: me
enriqueceu imensamente. Depois deste espetaculo surgiram de novo as davidas, as
mais pesadas da minha vida. Me parecia que eu tinha vivido em vao: n&o tinha
aprendido nada. Tinha chegado a conclusio de que, na arte, eu tinha tomado um
caminho errado (Stanislavski, 2009, p. 376, traducio de Celina Sodré¢).
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Nesta passagem, Stanislavski faz mencio a “habitos e vicios incontrolaveis”
Esses “habitos e vicios incontrolaveis” fazem oposicdo a esséncia espiritual da frase.
Stanislavski recorre a esta estratégia para abrandar o efeito de falsidade causado por estes
vicios incontrolaveis. Mas o resultado nao ¢ positivo. Ainda assim, Stanislavski consegue
formular esta afirmacdo de que, apesar de ser, segundo ele, um “fracasso”, um “desastre”, o
trabalho dele com personagem de Salieri, ele, ainda assim, considera que nao trocaria
este fracasso por nenhum sucesso. Ja que justamente, este fracasso ¢ que o “enriqueceu
imensamente”. Ou seja: € a partir dessa experiéncia, que tem um carater cientifico de ensaio e
erro, € que ele inicia essa jornada mais avancada de sua pesquisa, uma nova etapa que se abre
para esses proximos vinte e quatro anos finais da sua vida. O fato dele concluir esse trecho
com essa ideia de que na arte ele tinha “tomado um caminho errado”, é exatamente o que

o impulsiona para o desenvolvimento desta nova fase que se abre a sua frente.

Naquele periodo Atormentado eu fui, por acaso, a um concerto, de um dos
nossos melhores quartetos de corda. Que sorte dispor de tempos, pausas,
metronomo, diapasdo, harmonias, contrapondo, exercicios para o desenvolvimento
da técnica e de uma terminologia clara na qual, se inscrevem todas as sensagdes e
contetidos interiores. O significado e a necessidade desta terminologia, sio ja
reconhecidos ha muito tempo, na musica, que dispde de principios universais sobre
0s quais se baseia: nos devemos criar esta terminologia. A casualidade nao permite
estabelecer regras e sem regras ndo pode existir arte verdadeira, apenas
diletantismo. A nossa arte precisa de regras. Em particular a arte da emissido da
voz e da declamagido dos versos (Stanislavski, 2009, p. 376, tradugio de Celina
Sodré).

A necessidade apontada por Stanislavski de que “a nossa arte precisa de regras”
especialmente quando se trata da emissao vocal do Ator e de seu trabalho na construgao de
um texto com qualidade de apropriacio e de falar do lugar do eu, ¢ 0o motivo pelo qual escrevo
este artigo e mergulho nesta pesquisa. Pois “fala ¢ musica. Os dialogos em uma peca sio uma
melodia 6pera ou uma sinfonia. A diccao no palco é uma arte tio dificil quanto a de
cantar, exigindo preparacdo e técnica no mesmo nivel de um virtuose” (Stanislavski, 2017,

p. 420).

Naquela noite, no concerto, eu tive a impressao, que antes de tudo ¢ preciso
buscar estas regras na musica. A palavra, o verso, nio sio nada além de musica e
canto. A voz deve cantar tanto no didlogo quanto no verso, deve soar como um
violino, ndo martelar as palavras. Como fazer para que em um didlogo o som seja
harmonioso, continuo, de maneira que se fundam as palavras e as frases enfiando-as
como pérolas, para fazer um colar, ao invés de quebrar cada silaba? (Stanislavski,
2009, p. 376, traducao de Celina Sodré).
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As questdes acerca da emissdo vocal no trabalho do Ator sio complexas porque
exigem, além de um trabalho que trata da articulacdo, da diccdo, da projecao, exigem
um investimento na construgdo psiquica que integra a materialidade da voz, com
visualizacio de imagens, rememoracio de acontecimentos, e, assim, colocam o sujeito/Ator
em contato com o universo, como nos diz Stanislavski, em uma de suas aulas: “[Assim]|
como o universo ¢ feito de atomos, as palavras sio formadas pela uniao das letras, e as frases,
pela unido das palavras, e os pensamentos pela unido das frases e as cenas inteiras”
(Stanislavski, 2017, p. 421), para que ocorra de fato a apropriacao daquilo que o sujeito/Ator

esta dizendo.

No concerto, eu sentia que se eu tivesse podido dispor da uniformidade do som de
um violino eu teria podido aperfeicoa-lo, como os violinistas e os violoncelistas,
torna-lo mais intenso, mais profundo, mais etéreo, mais fino, mais alto, mais
baixo, ligado, separado, leve, forte, deslizante, e assim por diante. Eu teria podido
interromper o som, manter a pausa ritmica, dar a voz qualquer inflexio,
desenhando o som como uma linha em um grafico. E exatamente a nota continua,
estendida como uma linha, que falta na nossa diccio (Stanislavski, 2009, p. 376,
traducio de Celina Sodré).

No trecho acima, aparece um apontamento para o training vocal dos Atores. Assim
como o som do violino pode se tornar “mais intenso, mais profundo, mais etéreo, mais fino,
mais alto, mais baixo, ligado, separado, leve, forte, deslizante”(ibid), este estudo pode
ser pesquisado durante o training com a voz. Se pensarmos na maneira como falamos no dia a
dia, com a variacio das situacoes que atravessamos, com as mudangas de humor, com as
variadas circunstancias e diferentes encontros com pessoas, perceberemos uma variagio no
nosso modo de falar, de nos dirigirmos a alguém ou de reagirmos a determinadas situacoes.

Por exemplo: a maneira como falo com um novo aluno, pessoa com quem nao tenho
intimidade e preciso estabelecer uma relacio profissional, é diferente da maneira que falo
com um amigo com quem tenho grande proximidade. O tempo-ritmo da minha fala ¢ um
quando converso com minha méae e quando revelo algo para a minha psicanalista. Essas
percepedes do dia a dia, que sdo possiveis através da atengdo no momento presente, sao

realizaveis através do O trabalho do Ator sobre si mesmo.

Ao invés, cada diletante esta convencido que na sua leitura o som é harmonioso e nio
quebrado. Acredita que executa pausas, alturas e rebaixamentos e assim por
diante. Como se engana! Segundo Sergei Mikhailovich Volkonskij, a leitura dos
diletantes ¢ monotona. As vozes deles, bem longe de serem harmoniosas se baseiam
inteiramente sobre floreios e como resultado, ao invés de ressoar e vibrar por toda
a plateia, ndo vio além da terceira fila (Stanislavski, 2009, p. 376, traduc@o de Celina
Sodré).

O exemplo do quarteto de cordas ¢ muito esclarecedor na medida em que traz a tona
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a pobreza que sofre a arte do Ator em relacio a métodos, terminologias, modos de
operagdo. Pensando, como vou pensar adiante, o corpo do Ator como instrumento e a voz
como, ¢ possivel dizer, um super instrumento da sua arte, surge a necessidade de existir uma
estrutura. O uso termo super instrumento se deve ao fato da palavra ser, como nos diz
Knebel (2016): “o principal meio de acdo, a lider!” e pelo fato de que “Todo o sistema
Stanislavski esta voltado entre os seres humanos, para que esse processo seja ativo e
atuante, para que a palavra em cena seja apropriada, produtiva, energética, volitiva e para
que a palavra seja sempre acdo” (Knebel, 2016, p.124).
Esta estrutura deve guiar o trabalho de criagéo do Ator, no sentido deste sujeito/Ator

se tornar um expert na lida com o seu instrumento e super instrumento.

[...] Eu busco a verdadeira sonoridade musical. Quero que na palavra sim a letra i
tenha a sua sonoridade como o som do na palavra ndo. Quero que em uma série de
palavras as vogais deslizem, imperceptivelmente, umas ao lado das outras, sem se
baterem uma contra outra, e que, também as consoantes, com as vogais, tenham
cada uma sua sonoridade propria, de vez em quando gutural ou sibilante, fricativa
ou etc. Quando todos estes sons tiverem adquirido a justa sonoridade, entdo, se
escutara a musica da palavra. Entdo, vou poder comecar com calma e com
seguranca a cena de Salieri e eu direi: Todos dizem: ndo existe verdade sobre a Terra Mas
nem sequer ld em cima existe verdade. Pronunciando a palavra verdade ou a expressao ld em
cima, eu nio me deixo agarrar por floreios do Pathos tradicional para constringir a
minha voz a prolongar esse a ou esse i inexpressivos. Nao devo articular os acentos
tonicos em cada silaba. Quando a voz canta e vibra por si s6 nio tem necessidade
de fazer jogos de seducao (Stanislavski, 2009, p. 377, traduzido por Celina Sodré).

Stanislavski comeca este fragmento falando dos jogos de seducio do Ator que
se configuram através da emissdo vocal. Este ¢ um ponto importante porque este seria um
dos maiores pecados do Ator, artista criador, quando se coloca no lugar de seduzir o
espectador. Isto Grotowski chama, por exemplo de putanismo do Ator'*. Este putanismo
acontece quando o Ator, se valendo do seu lugar de destaque quando esta na cena, procura
uma espécie de conivéncia do espectador, através da seducdo. Esta para além do desejo

de ser visto, mas também de fascinar o espectador, de seduzir aquele que assiste a cena. E

este desejo de seduzir que coloca o Ator no lugar de prostituta, como nos diz Grotowski, e

" Fragmento da conferéncia de Paris em Homenagem a Ryszard Cieslak, Feita por Jerzy Grotowski em 1989,
depois da morte de Cieslak: Mas havia algo de misterioso por tras desse rigor que sempre se apresentava em
conexao com a confianca. Era o dom, dom de si, nesse sentido, o dom. Nao foi, presta atencio, dom ao publico, o
que nos dois consideravamos um putanismo. Nao. Era dom a algo que ¢ bem mais alto, que nos ultrapassa, que
estd acima de nos, e também, pode-se dizer, era dom ao seu trabalho, ou era dom ao nosso trabalho, dom a nos
dois (Grotowski, 1989 apud Banu, 2014, p.22). Este fragmento foi retirado livro Ryzard Cieslak Ator simbolo dos
anos sessenta. Organizacao de Georges Banu.
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esta ligado a falsidade e € um conceito que se opdem a busca de Stanislavski pela “palavra
verdadeira em cena” (Knebel, 2016, p.117) e, na sua investigacao de dizer o texto com
propriedade, “buscar meios para tornar a palavra em cena carregada de verdade,
impregnada de um sentimento sincero e plena de um contetdo social significativo”
(Knebel, 2016, p.116).

Assim, devemos procurar meios para aprimorar as potencialidades da propria voz:

basta desfrutar de todas as potencialidades da propria voz para exprimir,
adequadamente, com simplicidade, pensamentos e sentimentos. E esta a voz que
serve para Pushkin, Shakespeare, Schiller. E nao por acaso Salvini, quando eu lhe

perguntei “o que é preciso para ser um tragico?” Ele respondeu a la Napoledo: - A
vog, a voz ¢ ainda a voz! Quantas novas possibilidades se abriram a dic¢io musical para
exprimir em cena a vida interior! SO agora compreenderemos como somos
ridiculos, com o0 nosso mediocre modo de falar com cinco, seis notas no registro
vocal. O que € que a gente pode exprimir com essas poucas notas? E, no entanto,
pensamos, que conseguimos exprimir sentimentos complexos. E exatamente como
tentar tocar a nona de Beethoven com uma balalaica (Stanislavski, 2009, p. 377,
traduzido por Celina Sodré).
. . .15
Neste trecho aparece esta excepcional resposta de Salvini”, fruto de uma conversa
com este grande Ator, quando Stanislavski lhe pergunta “o que é preciso para ser um
tragico?” A resposta de Salvini ¢ simplesmente “a voz, a voz, a voz!” e isto significa que,
segundo a consideracao de Salvini, ¢ exatamente a voz, isto que podemos perceber diante
deste estudo como um super instrumento do Ator, por ser a voz que pode, efetivamente,
transformar um sujeito em Ator: Um tragico.

A musica me ajudou a resolver muitas das interrogacdes que naquela época
me Atormentavam. Me convenceu do fato que o ator precisa saber falar. Que
estranho: foram precisos quase sessenta anos para compreender, isto é, escutar, com
todo o meu ser, uma verdade simples e sabida por todos, mas que a grandississima
maioria dos Atores ainda ignora (Stanislavski, 2009, p. 377, traduzido por Celina
Sodré).
Ao concluir seu texto, Stanislavski indica a musica como o acervo técnico e artistico
que o auxiliou a decifrar as incognitas que esta questdo da voz do Ator lhe colocava. E, a
partir desse momento, ele colocou maos a obra na sua pesquisa e pratica, sendo ele Ator e
diretor do Teatro de Arte de Moscou, onde ele trabalhou até 1938, ano da sua morte.

Compreende-se, por tanto, através da analise destas palavras do diretor especialista na

arte do Ator, Constantin Stanislavski que, de fato, o Ator precisa saber falar. Esta

5 Tommaso Salvini nasceu em 1 de janeiro de 1829 em Mildo, Italia e morreu em 31 de dezembro de 1915 em
Florenca, Italia. Foi um Ator reconhecido por ser um grande Ator.
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constatacdo, como vimos, ndo se deu apenas por parte de Stanislavski, mas dos artistas que
com ele trabalharam e se desenvolveram, na sua presenca e apos sua partida, no estudo de seu
legado. Isto indica que Ator, nos dias de hoje, deve fazer um esfor¢o consciente para dominar
a arte da palavra e trabalhar na direcdo de encontrar elementos que lhe sirvam,

efetivamente, para que sua voz seja um veiculo de presenca em cena.
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corporal e cénica do Cantor Popular
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Resumo - Contribuicoes para a formacao corporal e cénica do Cantor Popular

Esse artigo ¢ parte do desenvolvimento da pesquisa de mestrado Principios para a formacao
corporal ¢ cénica do Cantor Popular e visa divulgar a tematica do corpo e da expressividade cénica
deste cantor, buscando elencar alguns aspectos que podem potencializar a performance
artistica do mesmo. Com o objetivo de incluir a multiplicidade de componentes que
constituem indicadores do trabalho corporal e cénico do artista, aqui apresento cinco
aspectos - Acdo Vocal e Comunicacdo, Consciéncia da linguagem corporal, Performance na
Cancido Popular, Elementos estruturadores da Cancido, Espaco cénico musical. Buscou-se
fontes em outras areas de atuagdo nas quais esses temas ja sao alvo de reflexao. Dessa forma,
constatou-se que esses conceitos sao amplos, se entrelacam e sdo tratados de formas diversas
na literatura consultada.

Palavras-chave: Voz. Cantor Popular. Presenca. Espaco cénico musical. A¢ao vocal.

Abstract - Contribution to body and scenic education of the popular singer
This article is based on a research of Master degree, entitled 'Principles for the corporal and scenic
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Apresentacao

A relacdo do corpo com o canto, a comunicagdo cénica, o ptblico e a presenca do texto
na cangao aproximam o musico cantor, muito mais que qualquer musico instrumentista, da
figura do ator. Assim como os atores, o cantor popular' faz uso de técnicas de comunicacao
quando se apresenta diante da plateia.

O cantor popular, quando se manifesta em cena, se expressa com o “corpo inteiro”, nao
se restringindo ao aspecto sonoro. Nesse ato de expressdo, sdo harmonizados varios
elementos a fim de potencializar e dar coeréncia a sua propria voz. Assim, cito Maletta (2021,
p-18), que define voz, num sentido amplo, como “a manifestacio corporal de uma opiniio,
necessidade, ponto de vista de quem a produz, provocada pelo desejo de produzir sentido em
um ou mais interlocutores, sem que, para isso, seja obrigatoria a producdo de um som”.

Partindo da premissa de que existem especificidades na atuagio do cantor popular, o
presente artigo, elenca alguns aspectos que devem ser levados em consideracdo na formacao
do cantor que sdo: Ac¢do vocal e comunicacdo; Consciéncia da linguagem corporal;
Performance na Cangao popular; Elementos estruturadores da canc¢io Espago Cénico musical.
Esses aspectos surgiram a partir da analise de entrevistas feitas com nove professores de
canto popular de varias universidades brasileiras para a dissertagao de mestrado Principios para
a formacao corporal ¢ cénica do Cantor Popular® (2019) e geraram informacoes fundamentais, a fim
de captar dados relacionados as possibilidades cénicas e corporais do trabalho do Cantor

Popular.

" A proposito do conceito de cantor popular, apoiamo-nos em Sandroni (2017, p.17), que o define como “o
principal transmissor e divulgador do repertorio cantado da chamada musica popular brasileira urbana,
registrada e divulgada pela indtstria cultural no pais a partir dos anos 1920”7, bem como em Tatit (2004), que se
refere ao cantor de cancoes, nas quais a0 mesmo tempo se configuram letra e musica, atreladas ao corpo fisico do
intérprete por intermédio da voz.

* Dissertacdo defendida no programa de pos-graduacio em Musica, na linha de Educacio Musical na UFMG em
outubro de 2019.
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Acao Vocal e Comunicacao

O corpo do cantor tem suas especificidades, suas caracteristicas proprias. E ele mesmo
que se expoe, fisica e mentalmente. A voz ndo ¢ apenas som, mas uma manifestacio, uma
comunicacdo composta por um complexo de elementos que o artista carrega em si e no
ambiente que ele cria. Diz respeito a multiplas formas de comunicar, de fazer compreender
algo a alguém.

A oralidade ¢ um modo de estabelecer uma interlocucdo. A voz transmite para o
ouvinte informagdes da personalidade e do estado emocional do emissor, por meio das
qualidades do som, de modo que os parametros vocais® sio associados ao discurso para
revelar a inten¢do. O estudo que permite a identificacio das caracteristicas de uma pessoa por
meio de sua voz denomina-se psicodinamica vocal, e ¢ um tema relativamente recente na
Fonoaudiologia, assim como o estudo da expressividade.

Entretanto, ha outras formas de se comunicar, cuja raiz ndo esta no aspecto sonoro da
vOz, mas no corpo como um todo, por intermédio de agdes, gestos, gesticulagdes, simbolos
representados corporalmente, como também por meio de elementos externos como o
vestuario, aderecos, cenario, etc. A plena manifestacio vocal ¢ fruto da interacio dos aspectos
sonoros com os demais elementos corporeos. Sendo assim, é importante destacar que, na visio
da presente pesquisa, o cantor/intérprete esta vivo, valendo-se nio somente das suas
modulagdes sonoras e articulagdes linguisticas, mas também de recursos fisicos e cénicos na
tarefa de trazer a can¢do carga semantica em que se comungam todos esses elementos.

Como reforca Vargas (2002, p. 26) “o musico/cantor intensifica o uso do seu corpo,
fazendo-o adensar ou reverberar sentidos restritos aos textos sonoro e poético da cancio, ou
ainda demonstrar outra semantica nao expressa diretamente na can¢do”, mas o sentido que
ele queira dar. A utilizacao da voz com uma intencio cénica, exercendo assim uma funcao
ativa no processo de criacdo, chamaremos de acdo vocal. A respeito disso, Nogueira (2010)
explica:

ssim, a utilizacdo conjunta dos recursos vocais e das forcas vitais, ou seja, a
A til ta d das f t

produgio fisica da voz associada a busca das intencoes e dos desejos, da a voz a
possibilidade de agdo cénica. Dessa forma, chamaremos de agdo vocal a utilizagio
isica e consciente dos parametros vocais, associada a capacidade de uso desses
f te d t d dade d d

* A identificagdo do que seriam parametros e recursos vocais varia entre os estudiosos da area. Neste artigo,
adotamos como referéncia Lacia Gayotto (1997), para quem parametros vocais sdo: respiracdo, ressonancia,
intensidade, articulacio, frequéncia e timbre; e os recursos vocais resultantes sio: volume, ritmo, velocidade,
cadeéncia, entonacio, fluéncia, duracio, pausa e énfase.
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parametros para expressar desejos, sentimentos e intencdes e, a partir desse
principio, transformar e atingir o espectador, visto que a voz carrega o potencial de
afetar o ouvinte. A voz passa, ento, a ser um elemento ativo na criacio, de modo que
0 eixo corpo-voz se apresenta como um instrumento de exteriorizacao de
pensamentos, sentimentos e estados emocionais internos na composicao de acoes
fisicas e vocais, que devem ser experimentadas em estreita conexao (p. 26).

Maletta (2021, p.19) afirma que “a génese do fendmeno vocal esta nos primeiros
minimos movimentos corporais que, provocados pelo desejo do individuo de se manifestar,
tornam seu organismo integralmente coerente com o sentido que quer produzir no
interlocutor”, de maneira que todo o organismo (mental, emocional, fisiologico e postural) se
altera de forma coerente com esse desejo. Se as emocdes nido se refletirem nas expressoes
fisicas, nao forem coerentes, ndo passardo a impressao de veracidade entre o que pensamos e
aquilo que dizemos. Quando os comportamentos verbais e nao verbais se desalinham, a
postura fica dessincronizada com os aspectos sonoros da voz, a expressio facial nao
corresponde as palavras que estdo sendo ditas; e se, a0 mesmo tempo, tenta-se projetar uma
imagem confiavel de si, os sentimentos e crencas entram em choque com as emocdes, tirando
as pessoas do estado de presenca®. Para se sentir presente, precisam estar em harmonia:
emogdes, pensamentos, comportamentos, expressoes faciais e fisicas. No teatro, o desejo de se
manifestar ndo é necessariamente do atuante, mas da persona que encarna. Maletta (ibidem,
p-36) sugere a “invencao do desejo”. Segundo o autor, “trata-se de criar imagens mentais que
se adequem as emocoes e aos sentidos que se quer produzir, e deixar que o corpo reaja, por si,

a essas imagens”, buscando a sincronia, a coeréncia com o estado mental/emocional criado.

Consciéncia da Linguagem Corporal

Uma das dificuldades enfrentadas pelo cantor ¢ de ndo conseguir observar
visualmente os movimentos (corporais) de seu aparelho fonador. Ele cria referéncias a partir
do som produzido. Grande parte das atividades pedagogicas da voz sio dedicadas a construir
imagens mentais desses movimentos, de provocar a aten¢io nas sensagoes fisicas internas e
aos cuidados posturais. O estudo da anatomia e fisiologia ¢ um componente presente em boa
parte dos cursos de canto popular, contudo, aqui o corpo abordado, ndo ¢ apenas o da
dimensdo organica da técnica vocal ou da disponibilidade fisico-corporea, mas um corpo

expressivo em conexao multipla.

4 . . .
Esse conceito sera abordado ainda nesse texto.
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A linguagem corporal ¢ utilizada ha milhoes de anos e os primeiros estudos cientificos
foram feitos por Charles Darwin no final do século XIX. Para Darwin, as emocoes sio
universais, uma vez que pessoas de diferentes regidves do mundo sao capazes de identificar as
mesmas expressoes para determinada emoc¢io (Cuddy, 2016, p. 36). Também podemos
identificar caracteristicas de uma pessoa através da sua expressio corporal ou linguagem nao-
verbal. A linguagem corporal pode parecer abstrata, mas seu uso, entretanto, ¢ tio importante
para a comunicagdo quanto o dominio da linguagem verbal, e ¢ fundamental para indicar

emogdes que ndo foram ditas pelas palavras. Sobre essa questdo, Nogueira (2010) relata:

Varias de nossas intencoes e nossos desejos sdo revelados através do tipo de atitude
corporea/vocal selecionada. Nossos pensamentos provocam imagens mentais
carregadas de emocdo, e para cada espécie de emocdo despertada nosso organismo
fisico age e reage de formas distintas (p. 26).

Ter consciéncia corporal pode ser entendido como tomar consciéncia do proprio
corpo, reconhecer e identificar os processos ¢ movimentos corporais internos e externos.
Observa-se que esse entendimento esta em consondncia com o que Merleau-Ponty (1975)
chama de corporeidade, isto €, “¢ o corpo encarnado, corpo que olha todas as coisas e que se
move no mundo, apoiado pela consciéncia de si. Corpo na sua totalidade, vivo, sentindo,
pensando, atuando e relacionando” (p. 221).

Paul Zumthor (2000) ajuda-nos, a compreender que o corpo conhece e tem registros
da sua experiéncia no mundo. Guarda registros que no estio apenas no campo intelectual,
mas também no plano das sensacoes, das impressoes e das emocoes. Nossos sentidos, além de
ferramentas de registros, sdo 6rgaos de conhecimento e, gracas a esse conhecimento, produz-

se uma acumulac¢do de memorias de origem corporal. Segundo esse autor,

[..] ndo somente o conhecimento se faz pelo corpo, mas ele ¢, em seu principio,
conhecimento do corpo. [...] o contexto indica muito claramente que se trata de uma
acumulacio de conhecimentos que sio da ordem da sensacdo e que, por motivos
quaisquer, nao afloram no nivel da racionalidade, mas constituem um fundo de saber
sobre o qual o resto se constroi (p. 91).

Na primeira metade do século XX, Emile Jaques-Dalcroze’ ja propunha uma educacio
musical que se baseava na audicio e atuacio do corpo; onde o corpo faria o papel de
intermediario entre 0s sons e 0 pensamento e se tornaria instrumento direto dos sentimentos.
Sua proposta parte do pressuposto de que os elementos musicais podem ser realizados

corporalmente, experimentados e vivenciados através do movimento. Dessa forma, altura,

> Emile Jacques-Dalcroze (1865/1950) foi o criador de um sistema de ensino de musica baseado no movimento
corporal expressivo, que se tornou mundialmente difundido a partir da década de 1930.

Valeria Braga - Contribuicoes para a formacao corporal e cénica do Cantor Popular.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 262-282.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 266




VOZ e CENA

intensidade, ritmo, melodia e harmonia podem levar o aluno a aprender e apreender
contetidos da musica, nao somente pela musica, mas também pelo corpo (Mariani, 2012, p.31).

Tudo o que foi exposto refere-se diretamente a expressdo artistica. Por isso, a
importancia de incentivar o conhecimento do corpo pelo sentir. So se pode ganhar dominio
do corpo como um instrumento na medida em que estabelecemos uma estreita relagdo com

ele, uma consciéncia Corporal.

Performance na Cancao Popular

De uma maneira geral, a performance no campo da musica ¢ entendida
tradicionalmente como todo tipo de execucdo musical em qualquer contexto. A técnica e
interpretacdo sio trabalhadas a fim de se alcancar um virtuosismo na execu¢ao musical
direcionando a percepgao corporal aquilo que possa favorecer o desempenho técnico. Para
além disso, constatou-se outras possibilidades mais abrangentes no campo cénico e
expressivo da performance do cantor popular.

A cancao popular esta longe de ser apenas musica, ja que ¢ o resultado da relacao entre
texto, musica e performance. O ato de assistir a um show contém um mecanismo de
decodificacao composto por signos que abarcam nao somente a interpretacdo das notas e das
palavras, mas dos gestos, dos movimentos corporais e de toda comunicagido implicita na

interpretaco. A respeito disso, Valente (1999) diz:

Tratar da expressdo da voz supde igualmente tratar de sua execucido. A voz humana
€ 0 Tinico instrumento que se caracteriza por reunir num mesmo COrpo executante e
meio de execugdo - seja do cantor, do ator, do contador de historias. Por essa razio,
todos os elementos que concorrem a execucdo de uma obra oral (encenagao, ritmo,
jogo da voz, etc.) desempenham um papel importante. E precisamente ai que se
destaca o papel do corpo (p.120).

Ainda a respeito dessa questao, Valente (1999), citando Zumthor, apresenta-nos como
este define a performance - que ela ressalta como um conceito muito caro a sua teoria da
oralidade: “a acao complexa pela qual a mensagem poética é simultaneamente transmitida e
percebida, aqui e agora” (Zumthor apud Valente, 1999). Nao podemos pensar a voz e a palavra
sem pensar no corpo e no sujeito. Para Zumthor (2000, p.33), “a performance ¢ o Gnico modo
vivo de comunicagdo poética”.

Diante desta nocdo de performance aqui proposta, quatro aspectos que se inter-

relacionam na performance da cancao popular serao apresentados:
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1 - Teatralidade

Ainda sobre a performance, Zumthor também diz que ela “nao apenas se liga ao corpo,
mas, por ele, ao espaco” (Ibidem, p. 38). E nesse momento, no espaco entendido como o lugar
cénico - um espaco de ficgao -, surge o que podemos chamar de teatralidade, conceito que nao
se limita a uma caracteristica exclusiva do Teatro. Uma breve definiciao proposta por Jossette

Féral corrobora para esclarecer esse conceito:

[a teatralidade seria] um processo no qual o sujeito (aqui o artista) modifica a
perspectiva das coisas a fim de obrigar o espectador a ‘vé-las de maneira diferente’.
[...] Ela implica a existéncia de uma defasagem entre a vida e a cena, entre a acio
natural e a acdo teatralizada (Féral apud Thomaz, 2016, p. 310).

Nesse sentido, a performance artistica ¢ composi¢do que requer atencio, percepcio,
memoria, raciocinio e imaginagdo por parte do cantor/intérprete, nio s6 sob um viés
subjetivo, mas também concreto, quando os signos ativados pela comunicacio se efetivam na
reacio despertada no publico. E, pois, uma inter-relacao de elementos do entorno cénico que
proporciona variadas reacdes no publico que ouve e interage. E um espaco fisico-motor,
sonoro ¢ visual, onde o cantor/intérprete se move para além da ocupacio do espaco,
transportando para a plateia sentimentos e emogdes que ja nao lhe pertencem: se distribuem e

ganham liberdade de interacao e eco. Sobre isso, ressalta Valente:

[...] 0 ouvinte exerce funcao ativa que ¢ indispensavel na performance. Isto porque o
ouvinte recria, de acordo com seu repertorio particular, o universo significativo que
lhe é transmitido pelo executante. Frisando a ideia, podemos mesmo afirmar que é
justamente a participacao ativa do ouvinte um dos determinantes fundamentais da
performance do executante (Valente apud Andrada e Silva, 2005, p. 96).

A presenca simultanea de quem canta e de quem ouve ¢é condi¢do imprescindivel na
performance teatralizada. Refor¢ando essa ideia, Zumthor (2010) declara:

Quanto a presenca, ndo somente a voz, mas 0 corpo inteiro estd 14, na performance.
O corpo, por sua materialidade, socializa a performance, de forma fundamental.
Alias, a voz exerce no grupo uma fun¢io; e esta nao ¢ estritamente interpessoal,
como pode ser na conversacdo. O desejo profundo da voz viva esta na origem da
poesia, se direciona para a coletividade dos que preenchem o espaco onde ressoa a
voz (p.84).

Assim, o cantor em cena vive o desafio de realizacdo de um projeto complexo, proprio
dessa ideia de teatralidade, no qual se permeia a sua atitude e intencionalidade, como também
sua habilidade de interaciao com varios elementos, dentre eles 0os miusicos e o publico.

Pensar a cancdo popular sem levar em consideracio todos esses elementos é
descaracteriza-la, pois, como nos aponta Simon Frith, citado por Dantas (2005, p. 3), “ouvir

musica ¢ vé-la performatizada, no palco”. Sendo assim, a performance nio se da de maneira
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aleatoria; o género da cancdo do qual ela faz parte interfere diretamente nas escolhas, tanto
dos arranjos, instrumentos e das entonacoes da voz quanto do comportamento e da energia
empregada no corpo.

O show, como um fendmeno cénico, acrescenta a atuagao do cantor uma representacao
em que os elementos teatrais, associados aos musicais, favorecem a construcao da teatralidade.
Em uma apresentacio musical se encontram elementos do teatro, da danca e da retorica,
remetendo-nos ao conceito grego classico de mousiké que, diferentemente do que entendemos
hoje como “musica”, significava uma unidade de praticas culturais e agregava a musica, a
danca e a poesia. (Finnegan, 2008, p.27).

O show é um evento polifénico6, envia diversas mensagens simultaneas - vozes - que
expressam e que dialogam. Quem assiste ao espetaculo, percebe o sentido produzido pela
simultaneidade de todos esses fatores. Maletta (2016, p. 58) chama a atencdo para a
diferenciagdo entre a criacao/construcdo do espetaculo e o resultado final, a montagem. No
primeiro momento, o processo de criacdo, seria o0 momento dos artistas criadores (cantor,
arranjador, musicos, iluminador, figurinista, cenografo, etc) manifestarem o seu ponto de
vista para que esses discursos sejam identificados e possam conduzir ao entrelacamento
dessas vozes, ao ponto de produzir o sentido que se deseja. O espectador recebe o resultado
do processo, a manifestagdo simultanea dessas varias vozes, que juntas se somam e
amplificam o sentido que se criou. No momento da performance, todos os elementos se
aglutinam numa experiéncia tnica, transcendendo cada sentido que seus componentes
individuais possam produzir isoladamente.

E importante reiterar que o cantor nao esta isolado num cenario dimensionado pelo
palco; ao seu entorno ha outras fontes comunicativas. E apesar do cantor, na maioria das
vezes, estar no centro das aten¢des num espetaculo de cancoes, o trabalho de criacdo e
produgcio ¢ coletivo, participativo e exige uma sintonia entre os artistas envolvidos para criar
um ambiente que favoreca a interacdo de sua presenca com os outros recursos visuais e
SONOTos.

A proposito da ideia de presenca, referida algumas vezes, percebe-se que ¢ uma
preocupagdo constante no que diz respeito a atuagdo artistica. Portanto, vale focaliza-la a

segulir.

® No sentido cénico é um conceito amplamente discutido por Maletta em seu livro Atuacdo polifonica: principios ¢
praticas.
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2 - Presenca

O conceito de presenca ¢ exemplar no que diz respeito a multiplicidade de
significacoes, dependendo do campo de conhecimento que dele se apropria. No Diciondrio de

Teatro, Patrice Pavis nos sugere:

Segundo a opinido corrente entre a gente de teatro, a presenga seria 0 bem supremo
a ser possuido pelo ator e sentido pelo espectador. A presenga estaria ligada a uma
comunicagdo corporal “direta” com o ator que estd sendo objeto da percepcio
(Pavis, 2008, p. 305).

Em outras palavras, o diretor teatral Luis Otavio Burnier diz que, para se chegar a
presenca cénica, uma “generosidade determina a disponibilidade, que acarreta uma abertura e
entrega. Essa abertura e entrega sdo como canais de comunicacdo que tendem a fazer fluir

informagoes que navegam entre o corpo e a pessoa”

(Burnier, 2001, p. 86). Por sua vez, a
professora e pesquisadora Beatriz Cabral (2011, p. 109) fala das internalidades do ator,
associando o estado de presenca a disponibilidade para a agao, a partir de motivagdes pessoais
para criar, apresentar e apreciar.

Por outro lado, a presenca, pode ser construida de forma deliberadamente ficcional,
como parte do objetivo de cativar aquele que observa o corpo do sujeito ator na cena

espetacular: a plateia. Desse modo, Severo (2013, online) aponta sobre a presenca cénica:

[...] ela parece ser a construgio de um corpo ficticio produzido a partir de principios
pré-expressivos e energéticos que alimentam a vida do ator-bailarino em estado de
representacdo. Assim, presenca para o estudo da antropologia teatral pode ser
compreendida como energia dilatada que emana do corpo ator-bailarino e se projeta
no expectador. Neste sentido, a presenca é corpo vivo e se ela é corpo vivo, €
substancia pensante e substincia corporea coexistindo no mesmo instante.

Energia ¢ um termo que se destaca dentre muitos conceitos e expressdes usadas para
presenca cénica. Fugénio Barba adentra no seu conceito de “corpo-dilatado” para chegar ao
espectador, dizendo, que ¢ através do refinamento dessa energia que o ator vai estar presente
e disposto em cena (Burnier, 2001, p. 111).

Em algumas linhas da psicologia social, a presenca ¢ algo que se manifesta e se traduz
pela autenticidade do sujeito que se expoe ao publico. Cuddy® (2016) aponta que a presenca ¢
o estado de sintonia com nossos reais pensamentos, sentimentos, valores e potenciais, bem

como a capacidade de expressa-los confortavelmente, como declara a autora:

" Neste ponto de seu texto, Burnier relata suas atividades de pesquisa com o entio parceiro Carlos Simioni, em
busca da referida presenca cénica.
¥ Amy Cuddy- psicologa social, pesquisadora e professora da Harvard Business School .
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A presenca emerge quando nos sentimos pessoalmente poderosos, permitindo que
nos sintonizemos de forma clara com o nosso eu mais verdadeiro. Nesse estado
psicologico, somos capazes de manter a presenca até mesmo em situacoes bem
estressantes que, em geral, nos deixariam enlouquecidos e impotentes. Quando nos
sentimos presentes, tudo se alinha: nossa fala, as expressoes faciais, as posturas e os
movimentos. Eles se sincronizam e se concentram. E essa convergéncia interna, essa
harmonia, é palpavel e ressonante - porque ¢ genuina. [..] Ja ndo estamos
combatendo a nos mesmos, estamos sendo nos mesmos (2016, p.26).

A presenca se configura pela percepcdo profunda de si e pela comunhio que se
estabelece com cada coisa que se faz. E a energia que emana do corpo do artista e que ¢
sentida pelo expectador. E o corpo vivo, nao mecanico, na sua totalidade, pleno e aberto para
as situagdes que possam surgir. Para tanto, como aponta Marcadet (2008, p. 27), a atividade
do cantor exige de quem a pratica “competéncias teatrais, musicais e comportamentais
singulares”. Ele define como expressividade a capacidade do intérprete de valorizar e
transmitir seu contetdo poético-musical, de torna-lo significativo e compreensivo através do
seu olhar pessoal e sua enunciacio, resultando numa performance que encontra ressonancia
em seu receptor.

Outra questdo que merece ser aqui evidenciada, e que se refere diretamente ao ato
performativo e a presenca do cantor em cena, diz respeito a quem esta em cena. Quanto a isto
cabe indagar: ¢ o proprio cantor, com suas peculiaridades como um ser humano que realiza
mais uma atividade de sua vida? Ou seria um personagem que o cantor estaria representando?

Para abordar esse assunto, vale focalizar alguns conceitos do campo da Psicologia, que
nos auxiliardo a apresentar uma ideia de significativa importancia quanto ao objeto do

presente estudo: o cantor-personagem.
3 - Cantor-personagem

Na teoria de Jung’, persona ¢ a personalidade que o individuo apresenta aos outros
como real, mas que, na verdade, ¢ uma variante as vezes muito diferente da verdadeira. Em
situagdes e relacoes diferentes, o individuo assume diversas facetas da sua personalidade.

O conceito de persona se aproxima do conceito que nos propomos a apresentar de

cantor-personagem, como nos informa Marcadet (2008):

® Acesso em https://www.dicio.com.br/persona/ em 08/03/22.
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O cantor ¢ comumente confundido com seu repertorio. Os diversos personagens que
ele vive a cada trés ou quatro minutos durante o espetaculo, tém por funcao revelar
facetas diferentes da sua personalidade, mas, ¢ ele mesmo que anima e transmite o
espirito dessas ‘pequenas comédias cantadas de trés minutos’. [..] é mesmo a
personalidade do cantor, o seu corpo fisico, o seu poder de sedugio e a sua atitude,
que estdo em cena aqui e agora (p.12).

. N 10 ~ . .
Vargas (2002) compara um show musical a performance™ por nao se limitar a um
personagem, romper o distanciamento imposto pela representacio como ocorre no teatro

tradicional e potencializar o momento presente da a¢do cénica do ator-performer, afirmando:

Se ha personagem na performance, ou ele se mistura a propria figura do ator - numa
performance, como no show musical, geralmente o ator ¢ o seu proprio personagem
numa relagdo de grande ambiguidade - ou se multiplica em vérios personagens
assumidos conforme a dinamica da apresentacio (p.29).

A partir dessas colocagdes, encontramos trés sujeitos que se entrelacam e dao vida ao

que chamaremos de cantor-personagem:

a) o primeiro sujeito ¢ o cidadao inserido na sociedade, que vive uma realidade anterior a
sua atuacao como artista e que tem suas caracteristicas pessoais, emocionais, mentais,
sua historia e sua personalidade;

b) o segundo sujeito, o cantor, ¢ o que assume um outro estado de atuacdo, propria do
artista. Ele ja esta representando um papel. Carrega caracteristicas do primeiro
sujeito e vai assumir um outro estado de atuacio;

C) o terceiro € esse artista que atua uma personagem especifica, que pode ter
caracteristicas completamente diferentes de uma outra personagem que ele vai
assumir, se desejar, a cada musica.

Sobre essa tltima questdo, Diniz (2018) chama a atencio para o trabalho do cantor e

compositor Caetano Veloso:

A materialidade e o erotismo da voz e do corpo, por exemplo, tem extraordinaria
importancia no projeto estético do compositor e cantor Caetano Veloso. Caetano
encena caetanos, percebido como criador e personagem criado do seu proprio
discurso. [...] Ser UNS" ¢ sempre em Caetano uma estratégia (s. p.).

Cada espectador sera incitado a entrelacar os sentimentos de todos os sujeitos

' De forma mais especifica que a usada no titulo anterior, o termo performance, aqui, diz respeito a uma forma de
arte compreendida a partir dos desenvolvimentos da art pop, do minimalismo e da arte conceitual, que tomam a
cena artistica nas décadas de 1960 e 1970. Nesse contexto, instalacoes, happennings e performances sao amplamente
realizados, sinalizando um certo espirito das novas orientacoes de arte: as tentativas de dirigir a criacao artistica
as coisas do mundo, a natureza e a realidade urbana. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org br/termo3646/performance - Acesso em: 08 marco 2022.

" Referéncia ao album UNS, gravado por Caetano Veloso em 1983, compreendendo uma cangio homonima.
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narradores da cancdo - o cidaddo, o cantor e o personagem - que juntos definem o que
denominamos cantor-personagem - além dos seus proprios sentimentos que vao emergir a
partir das vivéncias, historias e cultura na qual esta inserido. Almeida (2016), em seu artigo
sobre a performance e corporeidade do musico Itamar Assumpcdo, evidencia esse

entrelacamento entre os sujeitos citados acima:

Outras cancdes de Itamar Assumpgdo também evidenciam personagens
considerados marginais e que de certa forma se aproximam da imagem do respectivo
artista. O fato de Itamar, além de ser o compositor que criava personagens, também

ser um intérprete - que, por sinal, dava bastante énfase a questio da
performatividade e da presenca do corpo e do espaco para criacio da cena
enunciativa -, fazia com que ocorresse uma espécie de atualizacio desses

personagens nas suas performances cénicas e musicais, a ponto de nio podermos
mais distinguir na encenacio o personagem do performer. Essa fronteira mal
definida entre o sujeito da enunciacio e o sujeito do enunciado ganha evidéncia,
sobretudo nas apresentagoes ao vivo. Nos shows, o intérprete podia corporificar o
personagem, nio somente ao dizer e encarnar um Eu por meio do discurso, mas, por
meio de gestos, olhares e outros recursos de que ele dispunha, ocorrendo a
incorporacio do personagem em um aqui e agora (p. 2030).

O intérprete desempenha um papel de mensageiro, da sentido pessoal as suas cancoes
transmitindo sentimentos e emocoes. Pela sua presenca fisica, passa ao publico o peso de sua
historia de vida e do personagem criado, mas, deve ter claro que, a cada interpretagao, vai vir
uma nova maneira de se relacionar com esse recado.

O cantor-personagem constroi-se a partir de uma dramaturgia sugerida pela letra da
canco ou pelo roteiro criado para o espetaculo. Temos, assim, outro aspecto que merece ser

destacado.

4 - Dramaturgia

Tendo em vista que o conceito de dramaturgia compreende diversas acepcoes, €

importante ressaltar que adotamos aquela segundo a qual dramaturgia

abrange tanto o texto de origem quanto os meios cénicos empregados pela
encenacdo; consiste em instalar os materiais textuais e cénicos, em destacar os
significados complexos do texto ao escolher uma interpretacdo particular, em
orientar o espetaculo no sentido escolhido (Pavis, 2008, p.113).

Em outras palavras, dramaturgia seria “a arte de compor e de representar uma historia

em cena (palco)'

. A composicao de um espetaculo seria o encadeamento desenvolvido
através das cancoes, para criar a poesia da cena. Como nos diz Lisboa (2002, p.79): “Construir

uma dramaturgia seria de algum modo compreender a totalidade de um movimento, pesar a

1 Disponivel em: http://conceito.de/dramaturgia . Acesso em: 8 de marco de 2022.
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importancia de cada uma das partes de uma situacdo, trabalhar com a tensiao que se
estabelece entre as partes e 0 todo”.

O discurso musical possui uma dramaturgia propria, composta por tensdes e
relaxamentos provindos dos encadeamentos harmonicos e na relagao destes com a melodia, e
mais, pelas pausas e siléncios que a compreendem. Muitas vezes, a propria musica ajuda-nos a
enfatizar o texto, assim como o texto, pode afetar a maneira de se cantar.

Salienta-se que as escolhas dos tons das cancoes relativas ao campo de atuagio do
intérprete e que representam uma etapa de extrema importancia na elaboragio do trabalho,
interferem significativamente na sua dramaturgia. Deve-se levar em consideragio, nao apenas
se a voz do cantor comporta a extensio da melodia, mas, também, se a sonoridade obtida pela
voz na regido definida, vai se compatibilizar com os contetidos da cancao. Como comenta
Machado (2007, p.45), “sempre ha uma tonalidade na qual o corpo sonoro da voz se
compatibiliza de maneira mais profunda com os textos (musical e linguistico) da cancdo e
que, portanto, exige do intérprete uma aten¢do extrema na escolha e na definicao desse
campo.”

Cabe ressaltar que a dramaturgia de um show, no sentido polifénico, ¢ também
composta por varios outros discursos dramattrgicos - luz, cenario, figurino -, principalmente
se a interacao desses elementos é concebida em funcdo de uma determinada intencionalidade

artistica.

Elementos Estruturadores da Cancao

O fato da cancdo ser composta por melodia e letra, garante ao cantor o papel
fundamental para a sua transmissao. O Cantor canta e diz a0 mesmo tempo. E ele que encena

por meio da voz a cang¢do na performance.

1 - Integracao entre melodia e letra

A cancdo é uma aproximacio entre a fala e a musica. Para Tatit, (2012) “o canto
sempre foi uma dimensio potencializada da fala” (p.10), uma atividade que exige um

permanente equilibrio entre os elementos melodicos, linguisticos, os parametros musicais e a
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entoacio coloquial. Citando Wisnik", afirma que “O canto potencia tudo aquilo que ha na
linguagem, nao de diferenca, mas de presenca. E presenca ¢ o corpo vivo; ndo as distin¢oes
abstratas dos fonemas, mas a substancia viva do som, for¢a do corpo que respira” (Wisnik

apud Tatit, 2012, p.15). E completa dizendo:

Além desse vinculo inevitavel com o corpo e com os estados emocionais do
intérprete, a fala contém suas proprias leis que interagem continuamente com as leis
musicais, gerando aquilo que depreendemos como relacoes de compatibilidade entre
melodia e letra (Tatit, 2012, p.41).

2 - Género / Estilo

Definir género dentro do contexto da musica popular é tao polémico quanto definir
musica popular. Isso ocorre pelo fato de os géneros nao serem categorias estaticas e, por
diversas razoes, sofrerem transformacoes com o passar do tempo. O dicionario Houaiss diz
tratar-se de um “conceito geral que engloba todas as propriedades comuns que caracterizam
um dado grupo”, e que ligado as artes plasticas seria “cada uma das categorias em que sao
classificadas as obras artisticas, segundo estilo e a técnica”.

Assim, considera-se que o género nasce de um momento historico e social que se
traduz, ndo s6 na masica, mas em todas as manifestacoes culturais que caracterizam uma
época, fruto da necessidade expressiva de um coletivo. Agrupam-se em categorias, obras com
determinadas caracteristicas em comum.

O Estilo, por sua vez, é resultado das escolhas pessoais do intérprete. E como cada um,
integrado a um género, manifesta seus pontos de vista particulares, sua individualidade, suas
especificidades vocais, composicionais e sua imagem'?. Um mesmo género pode compreender
estilos diversos. Muitas vezes 0s géneros comecam como estilos ou modos de fazer até se
configurarem um conjunto de caracteristicas. Cada artista no Canto Popular deve ser
incentivado a buscar o seu proprio estilo, sua marca pessoal.

O que se observa na historia da musica popular brasileira € que, para cada movimento
artistico ou género musical, 0 corpo e a voz atuam de maneiras diferentes. Tatit (2004) afirma

que “a atuacdo do corpo e da voz sempre balizou a producio musical brasileira”. (p.19) A

B WISNIK, J.M. Onde nio ha pecado nem perdio. In: Almanaque Cadernos de literatura e ensaio, Sao Paulo,
v.06, p. 11-16, 1978.

0 estilo também esta ligado a aderecos e figurinos, que distinguem o cantor para edificar a sua marca.
Exemplos: os turbantes e aderecos exoticos de Carmem Miranda, o chapéu de cangaceiro de Luiz Gonzaga, o
boné de Milton Nascimento, trajes psicodélicos dos Mutantes, entre outros.
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Epoca de Ouro®, a Bossa Nova'®, a Tropicdlia”, 0 Manguebeat18 e ainda, o rock, o samba, o sertanejo,
enfim, os movimentos musicais e os géneros surgiram de um desejo coletivo e uma
necessidade auténtica. As cancdes, a instrumentacdo, arranjos, os gestos, o figurino, a
expressio facial, a energia® corporal disponibilizada, os comportamentos vocais e as
tecnologias disponiveis, todos esses elementos estdo impregnados de um contexto social e
cultural que determinam a estética daquele momento ou daquele género. Nao podemos
esquecer que a induastria cultural também dita, direta ou indiretamente, comportamentos a
serem seguidos; e mais, quando vamos assistir a um show de determinado género,
programamo-nos para ver posturas e atitudes que estao convencionados culturalmente. Como
nos diz Dantas (2005), “os diversos géneros trazem também regras de performance” (p. 13).

O modo de cantar diz muito sobre a cancdo ou o género ao qual ela pertence. Quando
ouvimos uma voz, atribuimos corpos, ouvimos através de uma performance, imaginamos sua
producio fisica. Sobre isso, Frith diz que “ouvir uma voz é ouvir um evento fisico, o som de

um corpo” (apud Dantas, 2005, p. 9) e acrescenta que “diferentes géneros oferecem diferentes

" Também conhecido como a Era do Radio, por ser seu principal veiculo de divulgagdo. O periodo conhecido
como a Epoca de Ouro da musica popular, entre 1930 e 1945, resultou da renovacao musical trazida pela criagao
do samba, da marchinha e de outros géneros urbanos, da influéncia da musica nordestina, do forte crescimento
da musica caipira e do aparecimento de um grande ndmero de talentosos artistas — compositores, cantores e
musicos. Foi também fruto das inovacoes tecnologicas, como, além do radio, a gravacio eletromagnética do som
e o cinema falado, que contribuiram para criar uma importante induastria cultural no pais. Disponivel em:
http://www.memorialdademocracia.com.br/cultura/era-de-ouro . Acesso em: 8 marco 2022.

' Tornou-se um dos movimentos mais influentes da historia da musica popular brasileira e ficou conhecido em
todo o mundo, com forte influéncia do samba carioca e do jazz norte-americano. Foi concebido por Jodo
Gilberto, Tom Jobim e Vinicius de Moraes, e jovens cantores e compositores de classe media da Zona Sul do Rio
de Janeiro. Tem seu marco inicial em 1959 com o lancamento do disco e can¢do homénima Chega de Saudade, no
qual Jodo Gilberto cria uma nova batida de violdo, harmonias complexas e um jeito particular de cantar.
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Bossa nova . Acesso em: 8 marco 2022.

" Movimento de ruptura que balancou o ambiente da musica popular e da cultura brasileira entre 1967 e 1968.
Seus participantes formaram um grande coletivo, cujos destaques foram Caetano Veloso e Gilberto Gil, além de
Tom Z¢, da banda Mutantes, Gal Costa, entre outros. O grupo e seus colaboradores procuraram universalizar a
linguagem da MPB, incorporando elementos da cultura jovem mundial como o rock, a psicodelia e a guitarra
elétrica. Sintonizaram a eletricidade com as informacoes de vanguarda erudita, por meio dos inovadores arranjos
de Rogério Duprat, Jalio Medaglia e Damiano Cozzela. Ao unir o popular, o pop e o experimentalismo estético,
as ideias tropicalistas acabaram impulsionando a modernizagio, ndo s6 da musica, mas da propria cultura
nacional. Disponivel em: http:/tropicalia.com.br/identifisignificados/movimento . Acesso em: 8 marco 2022.

" £ um movimento que surgiu no Brasil a partir de 1991, em Recife (Pernambuco), que mistura ritmos regionais,
como o maracatu, com o rock, hip hop, funk e musica eletronica. Seus compositores também desenvolveram uma
forma propria de exprimir visualmente essa mistura com o uso do chapéu de palha (tipico da cultura
pernambucana), aliado a acessorios da cultura pop (colares, camisas estampadas, 6culos escuros e ténis). Seus
principais idealizados foram Chico Science, Fred Zero Quatro, Renato L e Héder Aragdo. Disponivel em:
www.historiadomundo.com.br/curiosidades/o-que-foi-movimento-manguebeat.htm . Acesso em: 8 marco 2022.
" Conforme Fernandino (2017, p.39), apoiada em Ferracini (2001), a palavra “energia” muitas vezes ¢
considerada com certo receio no meio académico e até mesmo no meio artistico. Contudo, sua origem vem do
grego energon, que significa “em trabalho” e, diversamente do Ocidente, no contexto oriental ¢ vista com
naturalidade entre médicos, cientistas e profissionais de palco.
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tipos de relacionamento entre performer e a audiéncia, entre performer e a can¢io, entre
performer e o performer” (Ibidem).

Para Sandroni (2012, p.16), um dos principais elementos por meio do qual os ouvintes
reconhecem um género na musica popular brasileira ¢ a batida. Quando se escuta uma cangao,
antes mesmo de se identificar o estilo do cantor, da letra ou da melodia, a batida é o que
permite caracterizar um género. E ela que nos faz mergulhar no sentido da cangao e, também,
sentir a musica corporalmente. Inicialmente, o corpo reage ao género musical num impulso
corporeo ritmico, nos faz dancar, balancar ou bater o pé.

A atitude corporea em um show esta diretamente ligada a uma convencao cultural,
ligada ao género. Nao atuamos e cantamos a Bossa Nova da mesma maneira que cantamos o
Rock. Cada género exige energia corporal e postura diferentes no palco. No caso da Bossa
Nova seria uma atitude mais intimista (apolinea) e do rock, expansiva, liberta (dionisiaca).

Sobre 0 comportamento no Rock, indica-nos Chacon (apud Vargas, 2002):

[...] o rock pressupoe a troca, ou melhor, a interacio do conjunto ou o vocalista com
o publico, procurando estimula-lo a sair de sua convencional passividade perante os
fatos. Por isso dancar é fundamental. Se ndo houver reacao corporea ‘quente’, nio ha
rock. [...] ndo pode haver regras, cenas determinadas, linhas do salao a cobrir,
musculos tensos a esperar o proximo movimento. O rock precisa de liberdade fisica

(p. 26).

O espaco onde ocorre o evento cénico também modifica o comportamento corporal do
intérprete. Se 0 espaco ¢ pequeno com poucos interlocutores, o corpo e a voz reagem de
determinada maneira; a medida que o espaco ganha maiores proporgdes, a relacio corpo/voz
se modifica, ampliando tanto o espago interno quanto o externo. Sobre essa questdo,

dedicamos o item a seguir.

Espaco Cénico Musical

A pesquisadora italiana Francesca Della Monica identifica diversos espacos que a voz
deve ocupar, para que a agdo comunicativa se efetive e, consequentemente, ganhe forca cénica:
espaco fisico visivel - aquele que se percebe por meio da visio, por isso, frontal e no qual esta
um namero limitado de interlocutores; espaco possivel - nao alcan¢ado por meio da visio mas
concreto e percebido por meio da imaginacao (por exemplo, espaco que esta atras de quem
emite o som); espaco relacional - aquele que se refere a relacdo do emissor com todos os seus
possiveis interlocutores; espaco logico-projetivo - que diz respeito ao sentido do discurso que

se quer comunicar; espagos historico e mitico - o primeiro, refere-se a0 mundo das convengoes

Valeria Braga - Contribuicoes para a formacao corporal e cénica do Cantor Popular.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 262-282.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 207




VOZ e CENA

sociais, as regras de conduta, de educacio e civilidade; o segundo ao universo das emocoes, da
desmedida, das expressoes extremas e intensas (Maletta, 2016, p. 378).

Neste estudo, cabe destacar o espaco relacional, onde as leis da proxémioa20 atuam
significativamente, respeitando e sendo coerente com a proximidade entre emissor e

interlocutor (Maletta, 2014, p. 46).
Ainda segundo Maletta (ibidem), Della Monica se refere a quatro dimensoes espago-

relacionais:

intima - quando ha grande proximidade fisica entre emissor e pouquissimos
interlocutores, nio se pretendendo incluir outros. Nesse caso, a acio vocal se limita
a espagos restritos;

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

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

mitica - refere-se a necessidade de manifestacdo vocal que vai além das convencoes,
para se expressarem afetos, emocoes e desejos que fogem do controle das regras
sociais. Usam-se extensoes e intensidades extremas (p. 46).

Para Della Monica, a ocupacio dos espagos, em todas as suas dimensoes, promove a
plena utilizacao do potencial vocal e

[...] com isso, ganha-se em sonoridade - uma vez que a espacializacio da voz
amplifica substancialmente os harménicos secundarios caracteristicos de cada uma

das vogais -, ganha-se em gestualidade, efetiva-se a comunicacio e,
consequentemente, ganha forca a presenca cénica (Della Monica apud Maletta,
2014, p. 46).

Cabe ressaltar que o corpo se prepara para a emissido do som, isto €, essa emissio €
posterior a reacdo do corpo ao espago. Mais ainda, quando se fala em ganho de sonoridade,
isso nio se refere a projecio da voz, e, sim, a qualidade vocal em condicoes de
compartilhamento, a necessidades de ampliagio do corpo no espaco, provocando um aumento
de harmonicos, sem esforco.

No caso do espetaculo musical, em que o uso do microfone é condicdo estruturante,

pode parecer que esses espacos nio facam muito sentido, na medida em que o som que o

* A proxémica ¢ uma disciplina recente, de origem americana (HALL, 1959-1966), que estuda o modo de
estruturacio do espaco humano: tipo de espaco, distancias observadas entre as pessoas, organizacao do habitat,
estruturacdo do espaco de um edificio ou de um comodo. Essas categorias aplicadas ao teatro permitiriam
observar que tipo de espaco (fixo/movel) a encenacio escolhe, como ela codifica as distancias entre os actantes,
entre os atores ¢ 0s objetos ou entre palco e plateia (Pavis, 2008, p.310).
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espectador ouve ¢ aquele amplificado por meio do PA™. Porém, esse nio ¢, absolutamente, o
caso. O corpo e a voz do cantor necessariamente reagem ao espaco, seja no momento dos
ensaios ou na hora da apresentacdo. Por isso, um dos maiores problemas quando se verifica a
qualidade do som e se busca adequa-la as condigdes actsticas do espaco em questio™, o som
emitido pelo cantor e que sera amplificado pelo microfone ¢ aquele coerente com a disposicio
corporal do cantor naquele momento.

Se o cantor reage apenas ao espaco do palco e ndo se propoe a imaginar todos os seus
interlocutores e a sua ocupacao espacial na mesma disposi¢do corporea que experimentara no
momento da apresentagdo, certamente emitira na passagem de som uma qualidade vocal
diferente e provavelmente menos rica em recursos. Passe-se um som produzido por um corpo
que ndo assumiu efetivamente no espaco. Isso obrigara o operador do equipamento a fazer
corre¢des, por meio dos maltiplos recursos oferecidos pela equalizacao buscando “maquiar” o
som produzido pelo cantor naquele instante, dando-lhe a qualidade que se pretende alcangar.
Contudo, na hora do espetaculo, necessariamente, o corpo do cantor reagira ao novo espago
estabelecido, em particular pela presenca do publico, produzindo harmoénicos e outros
recursos sonoros que se chocardao com a “maquiagem” criada pela equalizacdo proposta no
ensaio.

Por tudo isso, nao se poderia prescindir do espaco como um dos aspectos

fundamentais a serem considerados na formacao do cantor popular.

Consideracoes finais

No decorrer desse artigo, busquei evidenciar que a formacdo do cantor popular deve
incluir a multiplicidade de componentes que constituem a voz maior do artista, para além da
voz fisiologica. Vimos que nessa voz maior coexistem outras vozes: a voz do artista, a voz
cénica e a voz em agdo. Ela ¢ composta por uma complexidade de elementos que o artista
carrega em si e no ambiente que ele cria para manifestar, ao espectador ou ao interlocutor, o
sentido que quer produzir.

Dessa forma, ¢ importante considerar todas essas vozes na sua composicao. Nao

podemos desenvolver uma técnica que seja, exclusivamente, focada em uma elaboracao

*' PA (Public Address), refere-se as caixas de som cuja intengao principal ¢ amplificacio do som destinado ao
Eﬂbhco.

* A esse trabalho, geralmente, referimo-nos pela expressao “passar o som”.
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sonora, que pode estar incoerente com o resto do corpo e com o que se quer transmitir para o
ouvinte. E imprescindivel, portanto, criar estratégias pedagogicas e uma sistematizagio

metodologica propria para que o cantor, em sua formagao, alcance tal objetivo.
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Conversa com o preparador vocal Ratfael Barreiros
sobre os métodos “Speech-Level Singing” e
“Institute for Vocal Advancement”

Cassiano Weigert Fraga '
Universidade Estadual Paulista - UNESP, Sao Paulo/SP, Brasil "

Resumo - Conversa com o preparador vocal Rafael Barreiros sobre os métodos “Speech-
Level Singing” e “ Institute for Vocal Advancement”

O preparador vocal e professor de canto Rafael Barreiros, residente na cidade de Sao Paulo,
me recebeu em seu estudio particular, no dia 22 de junho de 2016. Na ocasiao, me concedeu
esta entrevista, que fez parte de minha pesquisa de mestrado intitulada “Um Estudo sobre o
Desenvolvimento Vocal de Atores e Atrizes - A Voz Mista”, sob orientacdo da Prof.2 Dr.?2 Suely
Master. Nela, buscamos estruturar conceitos e informagdes sobre os dois métodos
contemporaneos de treinamento vocal alicer¢ados no conceito de voz mista, conhecidos como
Speech Level Singing e Institute for Vocal Advancement. Através do material obtido, pudemos
discutir diferentes conceitos abordados pelos referidos métodos, buscando possiveis
interlocucoes com a literatura tradicional de canto.

Palavras-chave: Voz mista. Técnica vocal. Treinamento. Speech-Level Singing. Institute for
Vocal Advancement.
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Cassiano - Rafael, qual o seu nome completo e a sua idade, por favor?
Rafael - Rafael dos Santos Barreiros, mas eu uso so Rafael Barreiros, e a minha idade é 44

anos. Eu nasci no dia 1° de setembro de 1971.

Cassiano - Qual é a sua formacdo académica?

Rafael - Eu tenho formacio académica em Zootecnia. Sou formado pela Universidade
Estadual Paulista, a UNESP de Botucatu. A minha formagao em musica foi toda picotada,
esporadica. Faco instrumento desde os oito anos de idade. Violao, flauta, contrabaixo,

guitarra, bateria e depois, nos tltimos 20 anos, eu estudo canto mais profundamente.

Cassiano - E como foi a sua formacao em canto?

Rafael - Comecei a me interessar muito jovem por canto, por que eu tinha facilidade em tocar
guitarra, violao e bateria. Mas eu ndo tinha facilidade em cantar. Entéo fui buscar, desde o
interior (sou de Ourinhos, no interior de Sao Paulo), oficinas de canto popular e estudos em
musica erudita, para tentar desenvolver um método que conseguisse me fazer cantar melhor.
Segui nessa buscar por muitos anos, e em 1998, vim pra Sao Paulo. Comecei a estudar com
diversos professores daqui de Sao Paulo, de varios estilos, popular e alguns eruditos. Entio, no

ano de 2000, me mudei pra Sao Paulo oficialmente. Em 2001 eu conheci o método Speech Level

Singing pelo livro “Singing for the Stars”.

Cassiano - Vocé poderia falar um pouco sobre esse livro, por favor?

Rafael - Posso sim, inclusive tenho ainda o original, comprado em 2001. De 2000 para 2001,
conheci um professor que ja tinha tido aulas com o Seth Riggs em Los Angeles, e esse
professor tinha alguns exercicios extraidos do livro, e das proprias aulas tidas com o Seth.
Esse foi 0 meu primeiro contato com o material do Speech Level Singing. De agosto de 2000 até
mais ou menos 2007 para 2008, eu conhecia o método do Seth Riggs, do Speech Level Singing,
por esse livro e por esses exercicios que o professor aplicava. Aproximadamente em 2008, a
certificagdo oficial do Speech Level Singing estava comegando. No ano 2000, a certificacdo ainda
estava no comeco. Logo, aqui no Brasil s6 tinhamos contato com pessoas que tinham ido até la

ou com pessoas que tinham o livro. Estudei esse livro de “cabo a rabo” e me encontrei nesses
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exercicios. Mas eu ndo tinha profundidade e nao conhecia nenhum professor que pudesse me

levar mais profundamente nessa metodologia.

Cassiano - E como relagdo a esse método, vocé ¢ ou foi certificado por esse método?

Rafael - Em 2007, eu tomei a decisdo de me certificar, porque ja tinha um processo de
certificacdo mundial para os professores que quisessem fazer parte da franquia. Em 2008 eu
oficializei a minha entrada no Speech Level Singing. Entao a partir de 2008, eu fiz parte da

organizacao do Speech Level Singing, fazendo todos os estagios iniciais, etc.

Cassiano - E nesse momento que vocé entrou, havia outros professores?

Rafael - Aqui no Brasil, existe o professor Ronnie Kneblewski, que ja estava a um tempo
comecando a certificacdo. Na América do Sul, vocé tinha a professora Veronica na Argentina.
Eram os tunicos que oficialmente estavam ligados a certificagdo. Entao, os mais antigos na
América do Sul, ¢ a Veronica (que ndo esta na Argentina mais e nao sei se esta no Speech Level
Singing), mais o professor Ronnie, que € professor de todos os atores aqui de Sio Paulo. A
partir de 2007 o professor Ronnie deve ter entrado, e eu entrei em 2008 oficialmente.
Inclusive a professora Dani Bostes, uma médica austriaca que mora em Brasilia, entrou quase

na mesma época que eu e acabamos sendo a primeira dupla oficial de certificados em 2010.

Cassiano - Vocé ainda € certificado pelo método SLS? Qual foi 0 momento que surgiu o método IV A? Porque o
IVA évisto como sendo uma vertente do SLS?

Rafael - Em 2013, deixei de ser certificado pelo Speech Level Singing, e no final de fevereiro de
2013, o nosso presidente na época, saiu da organizacdo do Speech, ja ha quase 20, 25 anos
trabalhando com o Seth Riggs. Dos sete master tedachers, seis sairam junto com O Nosso
presidente, que ¢ o Jeffrey (Skouson). Somados a esses, sairam também vinte e nove dos trinta
e trés representantes de area, inclusive eu e o professor Wagner Barbosa, que éramos
representantes de area aqui na América do Sul, e mais aproximadamente cento e cinquenta
professores certificados. Acredito que a razao para o desligamento do corpo diretor tenha sido
uma incompatibilidade na questdo da administracdo da Companhia. Todos nos gostamos

ainda muito do Seth Riggs, € 0 nosso professor e um marco nas nossas vidas. Isso nio muda
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nem pra nos e nem para os master teachers. Mas em abril ou maio de 2013, oficialmente foi

criada a instituicao, o Institute for Vocal Advancement, que é o IVA.

Cassiano - O que € o método IVA ¢ qual seria o objetivo do método?

Rafael - Fundamentalmente, a gente ¢ uma empresa de “balanco vocal”. Para o americano esse
termo balance faz mais sentido, mas para nos seria uma instituicdo, uma organizacio que
equilibra vozes. Apesar de nao ser um termo em portugués muito amigavel, ¢ basicamente
isso. Equilibramos vozes de cantores, sejam eles profissionais ou ndo, em toda a sua extensio
vocal. Trabalhamos para que a voz do cantor funcione como um todo, da parte mais grave até
a parte mais aguda, sem quebras ou desconexdes. Que ela nio tenha mudangas de tom,
advindas de uma debilidade vocal. Ou seja, a pessoa vai maquiar ou vai quebrar ou vai entrar
no falsete ou coisas do género, porque ela nao consegue cruzar uma regiio da voz. Entdo ela
vai entrar em alguma armadilha mecanica muscular, para compensar um desequilibrio. Entao,
nos trabalhamos com o equilibrio vocal dos cantores em toda a extensido. Independente se é

uma crianca ou um idoso, ou um artista ou nio.

Cassiano - Entdo, fundamentalmente € a questdo do equilibrio?

Rafael - Isso. Equilibrio vocal!

Cassiano - E como vocé enxerga a proposta pedagogica do método? Na pratica, de que maneira que ele
trabalha/opera?

Rafael - Vamos pensar do ponto de vista de um aluno estudante ou cliente, que seja ele artista
ou ndo. A pessoa chega ao estudio querendo cantar. Entdo, do nosso ponto de vista,
trabalhamos com ciéncia aliada aos fundamentos do século XVII e XVIII da Escola Cantorum,
que foi o auge do bel canto italiano, onde floresceram grandes cantores. Nessa época,
propagaram-se producdes de cantores e tedricos do canto, nio somente os castrati’, mas
também os cantores “normais”. O IVA esta de bracos dados com a ciéncia e com os avancos da
ciéncia. Do ponto de vista da pessoa que chega, o nosso objetivo ¢é fazer com que a pessoa

cante. Ela nao vai receber uma aula de fisiologia, a nao ser que queira se aprofundar. Mas em

" Ou castrato, sao “cantores masculinos castrados na infancia para manter sua voz de contralto ou soprano (século
XVIII ou anterior)”. (Vennard, 1967, p. 263).
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geral, a maioria dos meus alunos querem que a voz funcione. Eles querem cantar. Seja o pop,
ou o rock, ou o Broadway, a 6pera, o que seja. Eles querem que a voz funcione e querem cantar
as musicas. Entao servimos essas pessoas com exercicios. Nao muitos, a ndo ser que a voz seja
avancada. Particularmente isso as vezes ¢ s6 com grande cantores e artistas, mas a gente
trabalha com poucas ferramentas, poucas escalas, priorizando esse balanco e equilibrio vocal
desde o comeco. Através de diagnosticos que a gente faz no comego da aula, com escalas,
colocamos a pessoa dentro de um grupo especifico. Para este grupo vocal, para essa
“tendéncia”, temos alguns “remedinhos”, algumas ferramentas (algumas escalas especificas
com alguns sons especificos). Nao pensamos apenas em vogal. Usamos bastante consoante
pra construir uma voz. E quanto mais finalizada esta essa voz, mais abusamos das vogais.
Porém, inicialmente o aluno chega e ¢ colocado dentro de um grupo de tendéncias. E ¢ em
cima dessa tendéncia, que vamos usar as ferramentas que irdo fazer essa voz se tornar viavel
na extensdo toda da pessoa, buscando o equilibrio vocal. Mesmo que a pessoa queira cantar
rock com “esquemas” vocais ou rock com “drives”, nosso passo no IVA é anterior a esses
“esquemas”. No caso do aluno querer cantar um belting’ bem aberto com as vogais bem abertas,
vamos antes fazer um pouco de vocalizacdo, vamos fazer coisas mais neutras. Pregamos o
“home base”. E uma espécie de zona de seguranga, zona neutra. Apos termos desenvolvido uma
base de seguranca para o aluno, é que iremos estilizar essa voz. Iremos levar o aluno para
vocalizar sem pensar em estilos musicais. Ele ira vocalizar em um lugar onde ¢ bom para a voz
dele e bom para a fisiologia e saude vocal dele. O equilibrio no IVA esta ligado
intrinsecamente a satde vocal do cantor. Cantor fazendo coisas perigosas necessita ter muito
preparo vocal. Entdo a gente pensa na estética depois. Primeiro na fisiologia ¢ no quao

balanceado estao os exercicios para essa voz.

Cassiano - Entdo, fundamentalmente, a metodologia do TV A estd alicercada em preceitos fisiologicos?

Rafael - Sim.

? “Belting € 0 som que mais caracteriza o teatro musical. E facilmente reconhecido auditivamente e passa a
impressao de forca e dominio vocal. No belting o cantor mantém os ajustes da voz de peito em uma regiao de tons
onde, normalmente, ja estaria utilizando a voz de cabeca, o que requer treinamento” (Behlau; Madazio, 2015,

p-94).
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Cassiano - O professor IVA pensa nd fisiologia do instrumento vocal..

Rafael - ..e na acastica também. Hoje a ciéncia documenta, prova, filma e mensura, muitas
“coisas” empiricas que foram usadas no século XVII, que desenvolviam vozes absurdamente
excelentes, e que ja estavam sendo trabalhadas em forma de exercicio vocal, de rotina vocal,
mesmo sem as pessoas terem a consciéncia exata do que estavam fazendo.
Faco a analogia da “catedral”. Como que no século XI ou XII, construiram-se lindas catedrais
que nao cairam até hoje, sem a utilizacao de equipamentos eletronicos, por exemplo? As vezes
escuto algumas pessoas de importancia vocal no Brasil ou em outros lugares, dizendo assim:
“Ah.. Manuel Garcia ja passou, agora temos o exame “X” ou “Y”... Pier Francesco Tosi (que foi
um castrati) ja passou...” Se pensassemos assim, teriamos que derrubar todas as “catedrais”.
Nao ¢ porque antigamente nao se tinha um laringoscopio nem a videolaringoscopia que nao se
sabiam os exercicios corretos para produzir uma grande voz. Portanto, o IVA tem “um pé la
atras”, na tradicdo, mas com o outro pé aqui na frente, na vocologia, com varios parceiros,

como o Ingo Titze.

Cassiano - Entdo o método IV A € basicamente fundamentado em principios fisiologicos, buscando o equilibrio
através da sauide vocal. Agora minha duvida é quanto aos conhecimentos musicais propriamente ditos. Isso €
uma coisa que depende entdo da individualidade, da formacdo prévia desse professor, ou o préprio método na
sud formagao apresenta algum assessoramento pard isso? E dentro disso, como se dd o processo de formagao de
um professor?

Rafael - Se vocé me perguntar: “Rafa, eu preciso ter uma formacao musical?”, eu diria: “Ajuda”.
Dentro da formagao dos nossos professores, a gente tem uma categoria chamada de “cursos
eletivos” ou “modulares”, que acontecem o ano todo, podendo ter aulas de piano pra iniciante,
piano avancado, cursos de jazz, cursos de musica pop, cursos de teatro musical, cursos de
musicalidade, entre outros. Logo, essa questdo da musicalidade ¢ afetada por esses cursos
onde tentamos suprir eventuais gaps. Vocé tem pessoas que sio musicos excelentes hoje no
IVA, e tem pessoas que tocam as escalas no piano e nada mais. Obvio que isso tem uma
diferenca, mas se vocé seguir a metodologia e seguir os passos internos da formacao, mesmo
tocando o basico de um piano ou violdo (a gente usa bastante o piano), vocé vai conseguir
identificar os problemas das vozes, e corrigir, sendo capaz de tocar o basico das ferramentas e

escalas. Eu, por exemplo, ndo sou pianista. Uso piano, mas meu instrumento € o violao e
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guitarra. Entdo quando eu preciso acompanhar um aluno, uso o violdo. Mas se o professor nao
toca nenhum instrumento, ele ira usar playbacks. A nossa formacdo é anual, comecando em
dezembro e vai terminar em outubro do ano seguinte. Em novembro temos uma pausa, € em
dezembro recomecamos o processo - 0 nosso ano letivo. Nos temos como requerimento basico
e essencial: aulas privadas com os nossos master teachers em um ntmero especifico para cada
nivel; aulas privadas com os instrutores mentor e advanced (no meu caso, a partir de abril serei
instrutor Advanced (nivel 4); cursos modulares, que acontecem durante o ano; webinars, que sao
cursos em grupo via internet (realizados através de algumas ferramentas como o Skype, por
exemplo); palestras de convidados, que geralmente sio pessoas como expoentes da Broadway,
do pop e do rock, expoentes da producio musical, médicos, pessoas que trabalham com satade
vocal, fonoaudiologos, etc; e, temos encontros presenciais, que podem ser no IVACON (nossa
Conferéncia Anual, todo més de abril, em geral nos EUA, e que consiste em semana de treino e
encontro entre os professores de todos os niveis do mundo inteiro, onde recebemos as
atualizacdes da metodologia), ou encontros regionais nos paises onde existam representantes
(nesse caso, um master teacher se desloca até o local, realizando um workshop aberto a

comunidade e uma série de aulas privadas para os professores e para o pablico em geral).

Cassiano - Como funcionam esses niveis?

Rafael - O primeiro nivel, Student Teacher, tem uma duracdo de até 24 meses, entretanto, a
pessoa pode certificar-se, ao cumprir todas as exigéncias, a partir de 12 meses. Ao final desse
periodo, passa por uma prova, e em caso de aprovagao, torna-se instrutor certificado nivel 1.
Como nivel 1, deve passar por um periodo obrigatorio de 24 meses, com novas atividades
curriculares. Ao final do segundo ano como nivel 1, realiza nova prova, passando para o nivel
2. Novamente, fica por um periodo obrigatorio de 24 meses nesse nivel, e ao final, realiza nova
prova para o nivel 3. Quando chega ao nivel 3, ha dois caminhos a seguir: em uma primeira
opgao, realiza provas anualmente, revalidando o titulo de professor certificado nivel 3, em
uma segunda opgao, pode realizar os procedimentos para ir ao nivel 4, Advanced. Para ir ao
nivel 4, deve realizar um teste local, que ¢ uma prova com uma banca composta pelos 6 master
teachers, chamada de “painel testing”, onde devera ministrar uma aula de 30 minutos. Também
devera cumprir outras obriga¢des, como por exemplo, a execucdo de um show, ou uma

palestra, ou um artigo sobre um livro. Passando nesse “painel testing”, chega finalmente ao nivel
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4. Por mais 24 meses, devera permanecer nesse nivel, realizando as atividades obrigatorias,
podendo, ao final desse periodo, realizar as avaliacoes para receber entio, a tltima titulagio
disponivel dentro do IVA: nivel 5, Mentor. Portanto, a formacao de nossos professores podera
durar até 10 anos. Entretanto, sempre teremos atividades anuais obrigatorias, mesmo os

professores de nivel 5. Por isso, chamamos de formacao continuada. Ela nao acaba nunca.

Cassiano - A partir de que momento o IV A entende que o professor estd apto a dar aulas?

Rafael - Vocé como Student Teacher ja é obrigado a dar aulas. De maneira que voce ja deve estar
praticando com alguns alunos. Por vezes, atraimos um publico de professores de canto que ja
estdo acostumados a dar aulas. A grande mudanca se dara metodologicamente. Como ele
lidava com as vozes de seus alunos e como passara a lidar com essas vozes, a partir da nossa
metodologia. Eventualmente, temos student teachers que nunca deram aulas de canto. Entio,
suas primeiras ja serdo no padrio IVA. Entdo, como student teacher, esse professor sera
monitorado pelos master teachers em suas primeiras aulas, tendo acesso ao sistema de
materiais que usamos (videos internos e materiais disponiveis internamente no site), e sendo

amplamente incentivado pela comunidade IVA.

Cassiano - A partir de que momento vocé pode usar a marca do Instituto?

Rafael - Vocé podera usar a marca do Instituto quando vocé cumprir o primeiro passo, que €
terminar o processo de student teacher, que deve durar de 12 (minimo) a 24 meses. Nesse
periodo voce ja fez as suas primeiras aulas, ja fez as suas provas, ampliou o inglés, ampliou a
sua comunicacdo. Temos também uma rede de comunicacio via Facebook, através de trés
comunidades fechadas para os professores, que servem para tirar davidas e discutir os casos
encontrados. Portanto, a partir do momento que vocé ja se tornou instrutor nivel 1, vocé ja

recebe a chancela da marca.
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Cassiano - Pensando no processo de fonacao, dividido em 3 etapas, sendo a primeira a respiracdo, a segunda a
nivel de fonte glotica e a terceira a ressondncida, de que maneira o IVA trabalha para desenvolver cada uma
dessas etapas?

Rafael - Acreditamos nos 3 processos integrados, e tentamos, através dos exercicios,
balancear esses trés sistemas o mais rapido possivel. E provavel que a gente va ficar mais
focado em um ou em outro, em determinada aula, ou as vezes um més, ou 2, 3, 4, quica as
vezes até mais. Mas quanto mais experiéncia tiver o professor, mais rapido e mais eficiente ele
consegue balancear o todo. Esperamos que a respiracdo trabalhe ajudando a fonacio e a
fonacao seja ajudada pela respiracéo. E que a ressonancia, a “cereja do bolo”, aconteca num
processo acustico, fisico e fisiologico, de maneira mais rapida, neutra e balanceada, para que o
cantor possa ter liberdade pra fazer o que ele quer. A respiracio ¢ muito falada,
principalmente depois do final do século 19, por diversas técnicas, dando grande foco para
esse processo especifico. No IVA, ndo corrigimos a respiracio da pessoa isoladamente. Claro,
se for necessario, podemos corrigir. Cada caso ¢ um caso. Porém, temos como pratica, corrigir
esse desequilibrio em respiracdo, usando exercicios para fonacdo. Eventualmente, um
exercicio que visa muito mais um ataque glotico, por exemplo, para os casos onde vocé tem
muita aducdo ou muita abducao, ira resolver o problema desse “desequilibrio” muita mais
rapidamente do que outras técnicas, onde iriam direto na respiracio de maneira isolada.
Atacamos, metodologicamente, direto na fonacio, e conseguimos com poucos exercicios e

poucas semanas, corrigir rapidamente essa memoria muscular da pessoa.

Cassiano - Quais seriam os principais referenciais teoricos para abordagem do TVA?

Rafael - Temos o Ingo Titze, que ¢ um pesquisador, conhecido dos nossos masters teachers.
Temos bastante influéncia também do Manuel Garcia, do Pier Francesco Tozi, do Caesari, e
do Richard Miller. Talvez nem todo o trabalho do Richard seja condizente com o que a gente
realmente acredita. Temos uma série de autores e escritores que vem desde o final do século
XVI, e dos séculos XVII e XVIII. O (Manuel) Garcia é um autor que combina demais com o
IVA. Porém, temos bastante influéncia do século XX também. Os representantes do IVA, como
o Spencer, o Andrés e o Andreas, tém participado de conferéncias sobre voz no mundo todo.

Outros autores e pesquisadores contemporaneos que tem materiais que dialogam bastante
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com o IVA sido, por exemplo, o médico austriaco Hupert Noé¢, apesar de apresentar algumas

diferencas de método e abordagem, o Sundberg e 0 Bozeman também.

Cassiano - Em entrevista com o professor Wagner Barbosa, ele comentou que o Ingo Titze, além de amigo
pessoal do Seth Riggs, teve participacdo na construcdo do método SLS.

Rafael - Sim. Quando o Titze palestrou aqui em Sao Paulo, através da Dr.2 Mara Behlau,
identifiquei praticamente toda a nossa metodologia em seu discurso. E impressionante como

o seu discurso estava alinhado com as premissas metodologicas do IVA.

Cassiano - Pelo que percebo, no que tange as metodologias, de modo geral todas apresentam a mesma

finalidade..
Rafael - Sim.

Cassiano - ..buscam uma boa voz, eficiente ¢ equilibrada. Fico me questionando, diante de tantas variedades
metodolagicas sobre voz, como por exemplo, o IVA, 0 IVTON, o Speech Level Singing, o VocalizeU,
porque optar pelo TV A? Vejo também que nossas ferramentas metodologicas sdao extremamente simples.

Rafael - E essa ¢ a grande chave da questdo. A ndo ser que seja uma voz muito finalizada,
muito avancada. Nesse caso, podera usar “n” escalas e exercicios diferentes. Podera usar
ferramentas para desenvolver, por exemplo, mais o legato, ou mais o vibrato, ou desenvolver o
staccato com legato, ou desenvolver mais trinos, etc, porque essa voz ja esta bastante
balanceada. Temos dentro das categorias (tendéncias vocais) do IVA, a voz finalizada, que € a
voz mix, a voz mista. Por exemplo, se eu pegar uma voz 90% balanceada, fazendo todas as
escalas equilibradas, etc, o que daremos para uma voz dessas? Nesse caso, a crenca popular é
que nao ha mais nada para ensinar para esse cantor. Uma crenca muito brasileira, porque na
Europa ou nos EUA, os cantores de alta performance continuam desenvolvendo a sua voz. La

existe a “cultura do treino”.
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Cassiano - Vocé acredita que exista algum procedimento dentro do método que a tua experiéncia pessoal nao
recomende ou discorde?

Rafael - Talvez ndo sejam aspectos que eu “ndo use” ou “ndo concorde”, porque eu concordo
com as ferramentas e a metodologia até o final. Acredito que a gente resolveu, pelo nosso
historico, ser uma companhia de balanco vocal. Uma empresa, uma institui¢do, uma
organizagdo que faz balanco vocal. Se vocé pensar no canto mongol, por exemplo, o throat
singing’, ou se vocé quiser aprender todos os drives possiveis e imaginaveis, provavelmente, ou
irei pesquisar sobre a estética junto de voce, ou chamarei algum colega que trabalhe tal
estética. Porém, acreditamos que o equilibrio da voz venha antes de qualquer proposi¢ao
estética. Primeiro iremos equilibrar o instrumento vocal do cantor, para depois direcionarmos
para a estética pretendida. Temos diversos professores pelo mundo com especialidades
estéticas diversificadas. Especialistas em canto Broadway, rock, 6pera, etc. Porém, o foco do
IVA esta na questao do equilibrio vocal, e o que fara diferenca nesse ponto, sera o background
do professor. Acredito que em um futuro proximo, teremos uma grade curricular mais

completa, de forma a poder abarcar as diversas sonoridades musicais.

Cassiano - Entdo, nesse momento, essas especificidades dos diferentes estilos vém de fora do TVA? Partem da
vivéncia de cada professor?

Rafael - Sim. Acredito que seria impossivel para qualquer professor IVA ou nao, que ele
consiga saber todas as nuances do metal, ou todas as nuances do throat singing, ou todas as
especialidades da Broadway, que sdo dezenas de variagdes, tudo ao mesmo tempo. Entao, por
isso que voceé tem professores de estilo depois. E muitos dos nossos professores, além de IVA,
sdo especialistas em estilo. Andrés é especialista em salsa e musica caribenha e latina (laringe
um pouquinho mais alta). Vocé tem o Wagner e eu, que trabalhamos musica popular
brasileira e pop nacional e internacional. Eu trabalho também um pouquinho de rock. Com
experiéncia, o professor consegue dar uma boa aula de estética Broadway, por exemplo. Acho
que talvez para coisas muito especificas, nos proximos anos vocé tera especialistas [VA em
estética para vozes bem balanceadas. O que ¢ muito bom, por que 0 que uma voz precisa pra
durar e funcionar? De balanco, equilibrio e satde. Ser capaz de cantar o seu estilo de maneira

facil. Temos diversos exemplos de cantores com problemas na voz. Temos o Michael Bublé, o

> Em livre tradugio, seria canto gutural ou “canto na garganta”.
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Sam Smith, a Adele operando as pregas vocais, Zezé¢ de Camargo operando pela 8 vez as
pregas vocais, o Gilberto Gil operou trés vezes e ainda nao esta legal. Entdo vocé tem uma

grande lista de cantores operando as pregas vocais.

Cassiano - Mas isso ndo impede que no futuro, dentro da formagdo do IVA, se possa abrir espaco para
especializacaes, nao €

Rafael - Eu acho que a tendéncia vai ser essa. A tendéncia natural, porque sio pessoas de
todos os paises. Tem gente da Asia, da América do Sul, dos EUA, da Europa, com background
de estilos diferentes. Algumas vezes, algum aluno sertanejo vem, e quer cantar um “La” da
segunda passagem com a laringe muito alta e isso ndo esta balanceado. Isso nao esta legal. Ta
muito for¢cado, muita musculatura extrinseca. Ai fazemos um trabalho de descompressao para
que ele faca a fonagdo mais saudavel no dia-a-dia. E na hora de aplicar na masica, sendo
saudavel e querendo subir um pouquinho a laringe, tudo bem. A estética te pede? O produtor
te pede? O publico te pede? Os contratos pedem? Vamos fazer! Mas desde que vocé tenha uma
pratica vocal diaria saudavel e neutra nessa home base. Sem tentar por estética na vocalizacao.

Porque voceé pode se prejudicar e ter esses exemplos de operagao de prega vocal.

Cassiano - Vocé acredita que o método IVA possa favorecer de alguma maneira a voz profissional falada?

Especificamente a dos atores de teatro, em decorréncia da demanda de projecao?

Rafael - Entdo, é um trabalho cientifico que vocé esta fazendo, mas eu vou responder da
experiéncia. Eu tenho clientes que sdo atores, que eu chamo de “atores normais”, que nio sio
os de musical. Por que os atores de musical ja vem cantando a mais tempo. Eventualmente,
um ator “normal” tem menos experiéncia ao longo da vida como cantor, e em um determinado
momento, sentiu necessidade de se aperfeicoar. Eu tenho muito esse publico aqui. Gente que
esta fazendo peca “normal”, ndo cantada, e que hoje ja quer desenvolver essa habilidade. Meus
atores “normais” relatam que a sua voz projetada, a voz cénica, cresceu em projecdo, em
sustentacdo, em resisténcia, em resiliéncia e em estamina. Talvez porque (nio é uma
afirmacgao cientifica) quando vocé trabalha a voz cantada, a demanda e a exigéncia de
exercicios vocais e de aplicagdo de uma mausica, so muito maiores do que se voce falar o dia
todo. Porém, se vocé entrar em um palco e berrar ou gritar, pode gerar um cansaco ou um

abuso vocal, podendo até desenvolver uma disfonia. Tem varios atores assim. Os atores que
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fazem aula comigo ha algum tempo, me relatam que sentem a voz muito mais forte (essas sao
as palavras), mais resistente, mais projetada, com maior volume, mais facilidades em ser
ouvido e entendido, menos cansaco. Acredito que seja pela exigéncia de um treino do IVA, que

¢ um treino extremamente vigoroso.
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Dialogos mediados por objetos técnicos:
Entrevista com Joao Bento

Guilherme Mayer '
César Lignelli "
Universidade de Brasilia - UnB, Brasilia/DF, Brasil ™

Resumo - Dialogos mediados por objetos técnicos: Entrevista com Joao Bento

Em complementaridade ao artigo Vozes que nao tém boca mediadas por objetos técnicos
em De Perto Uma Pedra, escrito por Mayer e Lignelli, na revista Voz e Cena, na edicao v. 2
2021, em que se discutiu os aspectos sonoros do espetaculo portugués De Perto Uma Pedra,
desenvolveu-se uma entrevista com o captador de sonoridades ao vivo desta obra, Joao Bento.
Neste espago, busca-se compreender um pouco sobre sua trajetoria, trabalhos pregressos,
inspiracoes, dialogo com outros artistas e a sua relacdo com a obra em questao.
Palavras-chave: Jodao Bento. Soundwalking. Composicdo em Tempo Real. Objetos Técnicos.

Abstract - Dialogues mediated by technical objects: Interview with Jodao Bento

As a complement to the article Voices that do not have a Vozes que nao tém boca mediadas
por objetos técnicos em De Perto Uma Pedra a, written by Mayer and Lignelli, in the
magazine Voz e Cena, in issue v. 2 2021, in which the sound aspects of the Portuguese show
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Guilherme Mayer": Ola Joao Bento, tudo bem?
Jodo Bento: Tudo bom.
Guilherme Mayer: Como prefere ser chamado? Senhor, vocé, tu, etc...

Jodo Bento: (Risos) Como tu sentires melhor. Pode ser tu, pode ser vocg, é engracado esta

diferenca da lingua.

Guilherme Mayer: Tu és um artista que trabalha com uma diversidade de fontes sonoras. Em
seu site, ¢ possivel notar a captacio de objetos mundanos, espacos sonoros, instrumentos
peculiares, como modulos e sintetizadores, o senhor poderia comentar como foi surgindo esse

interesse por fontes sonoras tio diversas?

Jodo Bento: Acho que isso vem um pouco da minha ligacdo com a musica, que comega com o
classico, o piano classico. Posteriormente, toquei bateria, durante muitos anos, em projetos de
hardcore, musicas um pouco mais ruidosas, muito ritmicas e muito interessantes. Isto me
ajudou. Até hoje ¢ uma referéncia para mim, para as coisas que eu fago. Essas foram, talvez, as
primeiras fontes. Ha, depois, toda uma ligagdo com a minha formacao, que ¢ as artes plasticas,
que contribui para esse leque de perspectivas diferentes e transdisciplinares. Em 1998 fui
estudar para Caldas da Rainha’, era uma universidade que rompia muito com a ideia classica
das belas artes, do que eram as belas artes no Porto e em Lishoa, que eram as universidades
mais académicas de Portugal. Também, naquela altura, era uma universidade que acabava de
se equipar como uma série de tecnologia multimidia, isto em 1998, e era possivel realizar

trabalhos com video, fotografia. Podiamos alugar e requisitar estes materiais tecnologicos,

! Entrevista realizada em modo remoto dia 24 de outubro de 2020, pelo Zoom, que ¢ uma empresa norte-
americana, que oferece servi¢o de videoconferéncia remota disponivel em Conferéncia, telefonia nuvem, webinar,
chat | Zoom.

? Jodo Bento € artista sonoro e visual, compde som para danca, performance, teatro, cinema, instalacoes e live acts.
Articulando gravacoes de campo, instrumentos analogicos/eletronicos e objetos sonoros, usados num contexto
multidisciplinar. Criou e desenhou som para diferentes artistas, coreografos, realizadores e encenadores dos
quais destaca Rui Horta, Jodo Fiadeiro, Vera Mantero, Ben ] Riepe, John Romio, Marta Cerqueira, Gustavo
Ciriaco, Elizabete Francisca, Rui Catalao, Filipa Francisco, Paula Diogo entre outros. Paralelamente desenvolve
o seu trabalho nas artes plasticas, e no campo da instalacao sonora relacionando arquivos de som e processos que
questionam a memoria e o territorio. Esta também envolvido em diferentes projetos musicais. Solo e em
colaboracao apresentou trabalhos pela Europa, bem como no México, India, Colombia e Bangladesh.

* Politécnico de Leiria | ESAD.CR - Escola Superior Artes e Design.
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levar uma camara de filmar para casa, naquela altura, nao era um objeto de facil acesso. Eu
trabalhei muito com imagem, com video, nessa altura. Aos poucos fui me distanciando, muito
por conta daquilo que eu estava a ler naquela altura, textos, por exemplo do Roland Barthes,
A Camara Clara* (1994), me fez interessar, cada vez mais, pela imagem em sua esséncia e
também pelo proprio objeto, que ¢ a maquina fotografica, o seu mecanismo, o interior. O
interior dela, o som dela, isto foi me levando, cada vez mais, a aperfeicoar-me e também, cada
vez mais, distanciar-me da imagem e entrar no mundo do som. Tanto que aquilo que eu
estudei em artes plasticas foi escultura, uma area relacionada com o dominio das trés
dimensoes e a execucdo sonora do que fago esta muito conectada. O som pode ser modulado.
Naquela altura criei um projeto chamado Canal Zero® (com o musico Joio Cabaco e o
videasta Rodolfo Pimenta), que era uma coisa muito performativa, uma espécie de concerto,
ligado a imagem, onde também, sonorizavamos imensos objetos. Ou seja, havia uma ideia de
passar por aquilo que tu falas na pergunta, a captacio de objetos mundanos (risos). Desde
maquinas de escrever antigas, maquinas registradoras, coisas com mecanismos. Usavamos a
imagem destas maquinas conjuntamente. Elas funcionavam como uma grande cenografia
deste espetaculo e eram amplificadas ao vivo. Cada vez fui me distanciando um pouco mais da
imagem, para procurar uma relacdo muito maior com o som. O som foi trazendo perspectivas,
possibilidades de como ouvir um lugar de grandes dimensoes, mas, também, de como se
consegue amplificar um objeto muito pequeno, muito peculiar, um pormenor, uma questio
que tem relacoes com diferentes niveis de escalas, o visivel e o invisivel. Houve uma fronteira,
do nivel performativo, de trabalhar isso, trabalhar a imagem e o som, foi uma performance que
fiz em 2013, com um colega e performer, Tiago Gandra, que se chamava Aqui Dentro®
produzida pelo Espaco do Tempo que € um espaco de residéncias e criacdo relacionado com as
artes performativas em Portugal /Montemor-o-Novo. Através do uso de uma camara obscura,
que ¢ a origem da maquina fotografica, de como capturavamos a esséncia de um corpo, a
partir da luz, de muita luz a incidir em cima de nés e também de como escutavamos um
corpo. Este trabalho ¢ uma caixa negra dentro de uma caixa negra, dentro de outra caixa
negra, uma espécie de Matrioska ou seja, uma blackbox que € o espaco do teatro, uma caixa

negra que ¢ uma camera escura e uma caixa mais pequena que ¢ um gravador de som.

* Mais informacoes na bibliografia.
> Sobre este projeto: https://canalzero.joao-bento.com
6 Espetaculo: https://vimeo.com/448688372embedded-true&source-video title&owner-4215517.
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Desmontando assim o nosso sentido de percepcdo humana. No fundo, o que resta, se

isolarmos tudo, € 0 nosso corpo. Voltamos ao corpo.

Guilherme Mayer: Vocé sente a necessidade de um certo “senso de colecionador” para

descobrir novas sonoridades? Por investigar, novas coisas sempre? Ha um actmulo?

Jodo Bento: Existem trabalhos meus que foram muito neste sentido. Houve, durante muito
tempo, uma vontade minha de gravar sons e de me aperfeicoar ao nivel técnico do que seria
“gravar sons”. Talvez, uma pessoa que me influenciou muito nisso ¢ um sonoplasta, um
engenheiro de som chamado Antoine Bonfanti’, que fez diversos filmes do Godard®, do Chris
Marker’, que me influenciou muito, acerca de uma ideia politica acerca do som, tu que
escolhes como gravas, onde posicionas o microfone. Como o material de som é muito caro
para se ter, para fazeres profissionalmente. Durante muitos anos eu queria ter condicoes para
fazer este tipo de trabalho. Até que certo momento eu consegui, por volta de 2012, consegui
algo minimo que me permitia trabalhar com certa qualidade. Decidi fazer um projeto ao
longo deste ano, que me obrigasse a explorar isso ao pormenor. Fiz um trabalho grande, uma
busca incessante de me obrigar a investigar o que é que seria capturar som, como fazer, como
aperfeicoar esse modo de capturar diariamente ao longo de 366 dias. Nasceu assim uma peca
que € um calendario sonoro. E um painel grande onde existem sons de cada dia daquele ano.
Isso realmente é uma colecdo de sons, uns tém a duracio de uma hora, outros tém minutos, foi
um ano muito rico, pois coincidiu com viagens, o que era muito louco pois era possivel ouvir o
som do mercado da minha terra, que ¢ uma terra muito pequena no interior de Portugal que se
chama Fundiao mas também podes ouvir rapidamente um mercado da India em Nova Delhi.
Entdo aquilo ¢ um arquivo imenso, uma cole¢io de sons, feitos na duragio de um ano e nessa
relacdo do que poderia ser um diario sonoro. Mesmo que aquilo fosse algo aleatorio. Como em
dias que esquecia de gravar sons e gravava por exemplo o lavar dos dentes antes de ir para a
cama. Era algo que poderia acontecer (risos). Mas tinha coisas muito especificas, como o dia

em que eu fui a uma formagao especifica sobre técnica de som, a minha avo a contar a historia

" Traduzido do inglés-Antoine Bonfanti foi um engenheiro de som francés e professor em escolas e institutos de
cinema na Franca e em outros paises. Lecionou regularmente na INSAS em Bruxelas e na EICTV em Cuba, ¢
ocasionalmente na Fémis e ENSLL.

¥ Jean-Luc Godard ¢ um cineasta, roteirista e critico de cinema franco-suigo. Ele ganhou destaque como pioneiro
no movimento de filmes franceses da Nouvelle vague dos anos 1960.

® Chris Marker foi um cineasta, fotografo, ilustrador, ensaista e critico franceés. Seus filmes mais conhecidos sio
La Jetée, Sans Soleil e A.K., um documentario sobre o cineasta japonés Akira Kurosawa.
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da sua vida numa hora, paisagens sonoras de monges nos Himalayas, etc. E muito rico em

diversidade. Isso para responder a tua questdo da colecdo, embora nio seja algo que eu me

dedique em exclusividade, a colecionar som.

Imagem 1: Foto de Jodo Bento. O calendario sonoro.366 Sound Daily Project 2012.

Guilherme Mayer: Como se configura, de maneira geral, o seu processo de criagdo artistica? E

visto caso a caso ou ha uma linha a se seguir, independente da midia utilizada (teatro, sound

walking, performance etc..)?

Jodo Bento: Bom, eu acho que tem haver um pouco com os trabalhos que estou a fazer. Ha
trabalhos com naturezas diferentes que pedem coisas diferentes, se ¢ algo que me é
encomendado, trabalhar no som de uma peca, de uma performance, ha um dialogo direto com
o diretor, para tentar responder aquilo. Mas ha também um trabalho muito meu, de autoria,
de criagdo e as pessoas que trabalham comigo sabem que trabalho neste sentido. Aquilo que
estou a pesquisar entra em dialogo com a pessoa que estou a trabalhar, o que deixa exposto o

meu modo de fazer. Quando ndo sao encomendas, sdo trabalhos meus, varia muito, ha sempre
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uma questdo que € o som, mas isso pode derivar para um objeto sonoro, pode ser s6 um objeto
sonoro, uma coisa, um objeto sonoro fisico ou pode ser alguma coisa mais efémera, uma coisa
mais volatil, como ¢ 0 som no espaco. Ou seja, 0 meu processo de criacdo ndo depende apenas
da midia, embora existam midias que sejam mais tendenciais. Tem haver com o objetivo que

se pretende para o final deste objeto artistico.

Guilherme Mayer: Em sua biografia ha alguns nomes de diretores e encenadores dos quais
vocé trabalhou, Rui Horta, Jodo Fiadeiro, Vera Mantero. Em alguma instancia, houve um
dialogo, no sentido de transformar o seu trabalho e vocé transformar o trabalho deles, como

vocé compreende esse caminho?

Jodo Bento: Entdo, vou tentar falar isoladamente da minha experiéncia com cada um destes
coredgrafos. Com o Rui Horta, uma pessoa que admiro muito e que a minha relagao comeca
com o Espaco do Tempo, convento que agora estd em obras. Mas é um sitio muito
interessante no sentido de criar, um sitio um pouco “mais isolado” o que permite outra
atmosfera para pensar, a uma hora de Lisboa, numa cidade onde floresce cultura através de
variadissimas organizacoes que estdo no terreno como por exemplo as Oficinas do Convento
com quem trabalhei muito também. Com o Rui Horta, tive uma grande aprendizagem, a
possibilidade de ter um espaco a tua disposicdo. Naquela altura o Rui Horta cedeu-nos uma
sala para trabalhar um ano, para trabalhar no projecto que te falei Canal Zero, que era um
hibrido de imagem, som e performance. Espetaculo Multimidia. A minha relacdo com ele
tinha este sentido, de teres tempo para experimentar. Depois trabalhamos juntos na
construcdo de um espectaculo, um dueto em 2020, Scratch estreado na Alemanha com a
Gauthier Dance Company, em que os bailarinos usavam microfones nas roupas interiores. Era
um dueto que parecia esgrima, muito analogico, sons por cabo. Isso era algo que sempre me
interessou, coreografar cabos de audio, coreografar a técnica no palco. Isso foi um trabalho
que estreamos em Estugarda, na Alemanha. Trabalhar na Alemanha, foi voltar a uma coisa que
ja tinha experienciado, trabalhei trés anos com uma companhia alema e realmente, na
Alemanha existe um modo de trabalhar muito objetivo, em que nio se pode perder tempo,
mas com muitas possibilidades técnicas. Apesar do nosso trabalho ser muito analogico, muito
cru. Com o Rui Horta houve estes dois lados. De algo muito técnico, “profissional” (risos), e

outro de teres tempo de poderes experimentar, errar. Com o Joao Fiadeiro, tudo comegou
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numa altura em que comecei a frequentar a RE.AL ele estava com a Fernanda Eugénio e eles
estavam a explorar um jogo, numa mesa, bidimensional, como jogo de tabuleiro, foi como
veres um modo operativo numa escala quadrada, e foi muito divertido passar as suas ideias
para aquela escala e depois ter a possibilidade de trazer objetos para esta escala. Podiam ser
objetos que estavam naquele estudio, mas valia tudo, objetos que estavam na rua, o proprio
corpo, para uma escala reduzida. Isso fez com que até hoje existam coisas do processo de
colaboracdo com o Jodo Fiadeiro no meu trabalho...a nossa primeira colaboracao foi uma peca,
também com Fernanda Fugénio que se chamava Secalheridade®, estreada na Culturgest em
2012, que era uma composicdo neste sentido, do reparar, que foi um modo de fazer que me
persegue até hoje, em outras colaboragdes. O trabalho da Vera Mantero ¢ um trabalho que
vem muito de uma pesquisa exaustiva, um processo que parece as vezes uma escola
alternativa, uma escola do faca vocé mesmo. A forma a que nos dispomos inicialmente é,
pesquisamos, pesquisamos, pesquisamos, pesquisamos ao limite das coisas. Como nesta
ultima criacdo, chamada O Susto é 0 Mundo, depois de uma longa pesquisa, quando saimos para
a pratica ja ¢ algo que esta enraizado dentro de nos, isso ¢ interessante pois ¢ outro modo de

fazer. Estes sdo trés exemplos diferentes.

" Disponivel em: https://vimeo.com/47006267.
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Imagem 2 - Foto de Jodo Bento. Espetaculo Deuces: 8 duetos/duets. 8 estreias/premiers.

ESTAVOS AU f
OYAR UIfA

Imagem 3: Captura em 10min50s. Espetaculo Secalheridade.
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Imagem 4: Foto de José Caldeira. Espetaculo O susto é o mundo.

Guilherme Mayer: Tu acabaste de apresentar um pouco da relacio com Joao Fiadeiro e
Fernanda Eugénio durante o processo de criacao de Secalheridade. Adentrando ao espetaculo
De Perto Uma Pedra, de Joao Fiadeiro, que o senhor participou do processo composicional,
que, também, escrevi em conjunto a César Lignelli um artigo sobre o tema, mesmo que de
maneira mais geral ainda, parece-me que alguns dos seus trabalhos pregressos em
soundwalking, em performances ao vivo, ja apresentavam modos em comum com algumas
ideias de Jodo Fiadeiro, o ReParar'?, o tempo real, por exemplo. Como o senhor entende o seu
trabalho em relagao ao tempo estendido, ou a ideia de ReParar trazida pelo coredgrafo? E algo

que lhe interessa?

" Soundwalking ¢ “[...] um método empirico para identificar uma paisagem sonora e componentes de uma
Baisagem sonora em varias localizacoes (2008, p.3, tradugio nossa).

Acerca do termo reparar, entende-se tal conceito a partir da formulacdo de Fiadeiro e Eugénio nos termos a
seguir: “se nos dermos esse tempo, esse siléncio, essa brecha; se suportarmos manter a ferida aberta, se
suportarmos simplesmente (re)parar - voltar a parar para reparar no 6bvio até que ele se “desobvie” - entao, eis
que 0 encontro se apresenta e nos convida, na sua complexidade embrulhada em simplicidade” (2012, p.66).
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Jodo Bento: Varios soundwalkings que fiz, tinham esta relacio de passar por diversas vezes pelo
mesmo sitio, mas com diferentes perspectivas, com microfones dentro d’agua, com microfones
fora d'agua, de forma mais geral, com a captacio pelo detalhe. Agora, ha um soundwalking que
comecei a fazer com uma atriz, um trabalho com a Paula Diogo, que se chama Terra Nullius,
que ja viajou para varios lugares do mundo que, mais uma vez, tem uma relagio com o re-
parar e se relacionar com as coisas. Neste modo de observar por diversas vezes e de readaptar.
Neste trabalho, temos um esquema para ele, mas todas as vezes que vamos apresenta-lo a uma
cidade, andamos diversas vezes, a perder a conta, até encontrar um percurso para ele. Tentar
ir ao detalhe, para criar relacoes com o espectador, que la ndo estio a partida mas que surgem
no confronto do audio com a realidade que esta a nossa volta quando caminhamos, ¢ uma
busca de ir ao detalhe, uma busca do detalhe daquilo que esta a acontecer. Por isso realmente
¢ um processo que realmente me interessa. No calendario sonoro, que te falei, também
aconteceu muitas vezes esta ideia de precisao. Ou por exemplo também no trabalho que fiz
com Jodo Fiadeiro que ¢ uma espécie de reposicao de um trabalho de 1997, a partir de uma
peca de Alvin Lucier”, que é um artista sonoro, chamada I am sitting in a Room different from the
one you are now, em 2014 eu fiz com o Jodao uma adaptacio desta peca gravada por nds, e 0 som
era uma repeticao desta frase que acabei de dizer. O Jodo dizia esta frase num estudio e ela era
mandada para outra sala, em que era regravada, e mandada para o estudio em que estava a
acontecer a performance. Isso ia se deteriorando e isso € uma coisa que s6 pode acontecer por
conta do tempo, por conta da vibracio do que estava a acontecer na sala. Este tipo de
processo me interessa muito hoje em dia. Ha uma peca, que sera apresentada este ano no
inicio de maio no festival Temp d” Image, que ¢ um bloco de gelo que vai derretendo a medida
que os visitantes passam e ha um microfone congelado la dentro. O som ¢é congelado. O
microfone ¢ congelado. Com este processo o som vai se deteriorando. Isto me interessa muito

acerca do processo que me perguntavas.
Guilherme Mayer: A deterioracio ¢é parte do processo do tempo.

Joao Bento: Sim.

3 . . . . . iy . . -
Alvin Augustus Lucier Jr. foi um compositor americano de musica experimental e instalacdes sonoras que
exploram fendmenos acusticos e percepcio auditiva.
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Imagem 5: Foto de Jodo Bento. Exposicio DeGelo: Diamante Bruto.

Guilherme Mayer: Outro tema que ¢ valido refletir ao investigar a sua obra e atendo-me ao

trabalho em De Perto Uma Pedra, ¢ de que ha duas maneiras distintas de escutar as

sonoridades, talvez haja até mais, entretanto, percebo com clareza estas duas, em que o

senhor ouve o espaco inteiro perscrutando o que lhe interessa, também ha o segundo

momento, em que se focaliza em uma fonte sonora e se captura suas sonoridades, a partir de
. . 14 . . .

objetos técnicos ™, por assim dizer. Poderia comentar um pouco sobre o seu processo de

criacao a partir do ouvir? Estas duas formas de ouvir foi algo que desenvolveu durante seus

trabalhos com soundwalking?

Joao Bento: Teve, em varios soundwalking que fiz, colaboragdes com pessoas de outras areas.
Pessoas ligadas a area da botanica, em alguns soundwalkings que realizei, havia sempre uma

procura por lugares com uma diversidade de plantas e arvores. Em Coimbra, eu atravessava a

" Sobre 0 assunto, indica-se Simondon (2020)
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cidade e depois entrava no jardim botanico. Isso nio ¢ somente parte daquilo que gosto de
fazer nos soundwalkings, que € dar perspectivas do ouvir as pessoas, diferente daquelas que elas
estdo acostumadas, no caminhar. Ha sempre uma ideia de ouvir o espaco na sua totalidade,
mas, de repente, no jardim botanico querer ouvir as canas de bambu, aquilo que nao seria
possivel ouvir se ndo tivesse uma espécie de microscopio de som. Como estavas a falar do
espetaculo De Perto Uma Pedra, que fiz com Joio Fiadeiro, que tu vistes em 2019". A peca
comeca com uma série de velharias, uma série de moveis que comecamos a posicionar em
sitios, para construir uma espécie de lugar. Ha o som que aparece de forma mais geral, dos
performers colocando as coisas no lugar, mas ha também o som que capturo
microscopicamente, com microfones de contato. Que vou dando ouvidos a sons muito
especificos dos objetos, objetos pequenos, ao pormenor. Ha diversos niveis de escala para
ouvir o som. Para dar para ouvir o som. Por isso, por diversas vezes eu estou no palco, para dar

a ouvir certos sons no palco. Para capturar de maneiras diferentes.
Guilherme Mayer: Isso ¢ composicdo, nio €?

Jodo Bento: Sim. Claro.

Guilherme Mayer: Faz parte de um processo criativo.

Jodo Bento: Também tem relacio com aquilo que estavamos falando de som politico. Como

esta a ouvir este som.

" Entrevistador Mayer assistiu o espetaculo De Perto Uma Pedra durante a mostra DES|OCUPACAO re.al do Irreal
em 2019.
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Imagem 6: Foto de Alipio Padilha. Espetaculo De Perto Uma Pedra.

Guilherme Mayer: O senhor esta presente durante a performance de De Perto Uma Pedra, o que
ndo ¢ muito usual ao se pensar em performances de danga ou de teatro, como pensas na
presenca do seu corpo na cena? Como a sua presenca na cena interfere nos corpos dos
performers. Como os sons captados pelo senhor, com algum processamento e amplificados

modificam as relacdes com a plateia, e os atores?

Joao Bento: Essa minha presenca em palco vai variando com aquilo que acontece. Mas a

~ < . . 16
relagdo com o corpo e com a danca ¢ algo que eu gosto. Sempre vi coisas da danga Butoh™. E
uma area que estou fortemente ligado. Muitas vezes, como dizes, meu corpo é convocado para
estar no palco. E algo que eu gosto, muitas vezes € por uma fungdo “técnico-criativa”, no
sentido de eu ter que ir até aquele sitio, fazer aquilo que estou a fazer, isso também
transforma-se em um lugar de acdo e de visibilidade. Em De Perto Uma Pedra eu estou a

amplificar os objetos, mas vou rapidamente buscar as vozes dos performers. De repente estou

' O but6 ou ainda Ankoku But6 ¢ uma danca que surgiu no Japao pos-guerra e ganhou o mundo na década de
1970. Criada por Tatsumi Hijikata na década de 1950 o butd ¢ também inspirado nos movimentos de vanguarda,
expressionismo, surrealismo, construtivismo, entre outros.
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completamente em cena. Com uma consciéncia de cena. Nesta tltima peca da Vera Mantero,
O Susto ¢ O Mundo, que houve a ideia de criar um desenho de som ambulante, ha um carrinho,
alimentado com bateria de motocicleta, de 12 volts, que eu movimento pelo palco. Mesmo que
0 teatro possa ndo ter som, eu continuo a ter som, a partir das minhas fontes sonoras, ha uma
espécie de danga com estas fontes sonoras, no sentido de ser plastico. Mas plastica no sentido
de como ¢ transmitido este som. Ha uma relacdo com a plateia muito forte, porque ha
momentos em que 0 som vai completamente para perto da plateia, o som desaparece do teatro
e vai para bem perto das pessoas. Em outros momentos o som ¢ projetado pelo teatro e, assim,
ha uma relagio de escala muito grande. Ha um trabalho que fiz com Ben ] Riepe', um
trabalho que estreamos em Nova Deli, na India, que tinha haver com questdes envolvendo
identidade sexual. De repente, tinha um momento em que eu dancava um solo, estas sdo
coisas que acontecem porque ha uma predisposicao minha, mas muitas vezes por uma relagao
técnica, do modo de ouvir o som, do modo de estar com este som.

Me interessa bastante este lugar de estar no palco, ou nao, também ha performances que faco
que meu corpo ndo esta presente, mas o som esta. Por exemplo tem algumas apresentacoes
que faco os performers jogarem com o som, daqui para ali, os proprios trabalhando com a
captura de sons, isso também me interessa. Também ha esta possibilidade, dar aos outros.
Depende daquilo que o trabalho quer. Ha um documentario dirigido pelo bailarino Luiz
Antunes e filmado por Cristina Ferreira Gomes, que passara na RTP TV brevemente, que fala
de diversos coreografos de Portugal e que participo no episodio sobre a Vera Mantero. Onde
revelamos o processo de criagdo do espetaculo O Susto ¢ O Mundo, esse espetaculo em que
dango na peca, onde o som ¢ muito movel. Trabalhar com diferentes areas me traz novas

perspectivas sobre o meu trabalho.

" Ben J Riepe, segundo suas definicdes sobre si mesmo, estudou danga, mas vé seu trabalho posicionado entre as
artes visuais e as artes cénicas. Seu objeto de fascinacio se encontro entre o campo de tensio em que 0 corpo se
encontra e os seus papéis como instrumento, como objecto, como objecto de arte vivo e como ser humano, mas
também o efémero e permanente, o contetdo e a expressio, o politico, social, emocional e estético também estou
interessado nas possibilidades, oportunidades, problemas e exigéncias.
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Guilherme Mayer: No seu trabalho relacionado ao cinema, especificamente ao documentario
que desenhaste e pos produziste o som “Soa”, ha uma multiperspectiva de possibilidades
sobre 0 som, que tipo de davidas e conclusdes encontraste e quais os caminhos que pretendes

seguir agora?

Jodo Bento: Exemplo distinto das pecas que falavamos anteriormente mas também muito rico
¢ este filme que fiz no ano passado, com a realizadora e investigadora Raquel Castro que foi
um filme, que tornou-se uma série de televisio, em torno do som. Conversando com
engenheiros de som, criadores de performances sonoras, mas, também muitos cientistas,
fisicos que estudam esta matéria no universo, realmente é uma série muito interessante, este

ano ainda a versao filme pode ser vista na plataforma Netflix".

Este trabalho, sobretudo, trouxe um profundo aperfeicoamento tedrico sobre o som. Envolve
diversas pessoas que pesquisam som em diversas areas. Também técnico porque foi um
trabalho de pos-producio e desenho de som de uma série documental, por isso tive que cuidar
de muitos detalhes. De como aquele som chegava as pessoas. Muito interessante 0s temas
abordados, curiosidades cientificas, da origem do som no universo, como o som se propaga no
universo, como o som chega até no6s. Como o som nas cidades ¢ também um fator social. Ou
seja, o siléncio € caro. Os sitios mais ruidosos sao os sitios mais baratos para se viver em uma
cidade, os sitios perto de uma estacdo de comboio, por exemplo. Ligacoes e perspectivas mais
ecologicas do que € 0 som, o que 0 som pode contribuir a nivel mental e de saade. Para cada
um de nos, e nem damos atengao a isso. Que estamos influenciados pelo som que esta a nossa
volta, que esta nas nossas cidades. Como também a nivel cultural como o som muda de pais a
pais. Vou diversas vezes a Espanha e € impressionante a disparidade de volumes. Esta série me
fez pensar muito sobre isso, como muitas pessoas nio articulam o seu volume. Algumas
pessoas falam sempre alto. Outras conseguem ajustar o seu volume, o ouvir ¢ algo muito
importante. Escutar, o modo como tu escutas.

Sobre os caminhos que pretendo seguir agora, quero ter tempo para fazer mais musica, ter

tempo para pensar e produzir coisas que estio meio engavetadas nos dominios das artes

¥ Netflix ¢ uma provedora global de filmes e séries de televisio via streaming sediada em Los Gatos, California, e
que atualmente possui mais de 220 milhoes de assinantes.
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plasticas e continuar a colaborar com outros artistas, investigadores e pensadores das mais

diversas areas e ter tempo para a partilhar com a minha famdlia.

Guilherme Mayer: Durante a entrevista comentastes sobre como a captacio de som ¢ uma
escolha politica. Agora, mais uma vez, trouxe como a questdo do social modifica a forma com
a qual se ouve. Como o tempo de vida acelerado e moderno pode precificar o som. Nos seus
trabalhos de soundwalking nota-se propostas para trabalhar a questdo politica antes
apresentada. Seria esta uma forma de convivio temporario que nio segue esta relacio

acelerada e moderna?

Jodo Bento: Sim, se uma peca for ouvida numa sala sentado é uma coisa, se for ouvido a
caminhar num espago ¢ outra, e qual ¢ o tempo justo para tal se posicionar. Esta ¢ uma
questdo interessante que acontece por exemplo no soundwalking que fiz com a Paula Diogo, que
¢ muito diferente do modo como eu organizava os meus soundwalkings. Eu fazia soundwalkings
que eram geofisicamente organizados para as pessoas estarem naquele ponto, naquele
momento. Guiados por mim, buscando um ritmo muito certo. Neste caso em Terra Nullius,
nods propomos um caminho muito simples, mas que tu possas ter o seu tempo, ndo ha um
controle neste nivel, ha certas coordenadas de que tem que sair de um ponto x e chegar em
outro lugar, mas podes escolher qual o lado da rua que quiseres, com o seu tempo. Isso ¢ algo
que me interessa, qual o tempo para dar a ouvir uma situa¢ao? Falando desta ideia mais
politica do som, que liberdade tu tens para escolher exatamente aquilo que queres ouvir? Ou
algo que te é imposto e acreditamos que deve ser sempre assim, ou assado. Muitas vezes nao
temos o poder de fechar estes canais®. Por isso ha uma mudanca em relacio ao tempo, se é
uma performance de uma hora, de trés, se a caminhada ¢ na rua organizada com tempo, se ¢
uma caminhada na rua sem tempo. Como na minha peca que te falei, chamada DeGelo:
Diamante Bruto, que agora sera apresentada em uma galeria tendo duragdo de alguns dias,
mas ja foi apresentada em um convento com duracgdo de 3 meses, também ja foi apresentada
em um bosque, ao longo de um dia. Ali havia uma outra relacao, nao havia luzes artificiais,

aconteceu a medida que o dia ia acontecendo. Por isso o tempo ¢ importantissimo na sua

19 . . . .
Bento gesticula com a mao, como se fosse uma mesa de operacdo de som, em que se pudesse mutar e deixar em
aberto os canais a partir dos potenciometros.
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relacdo de existéncia das minhas propostas nestes nio-lugares em que muitas vezes me

posiciono.

Guilherme Mayer: Muito obrigado! Foi 6timo compreender a sua trajetoria e como pensas

conceitualmente suas criacoes.

Jodo Bento: Eu que lhe agradeco imenso, Entrevistador, pelo seu interesse, Abraco.

Guilherme Mayer: Abraco, tchau.
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Resumo - Conversas de Warung: Lawar Kambing com I Nyoman Kariasa

I Nyoman Kariasa (49 anos) ¢ musico e professor do curso de graduacdo em musica do Institut
Seni Indonesia - Denpasar (Instituto de Artes da Indonésia - Denpasar). Nascido no vilarejo de
Pinda, na regéncia de Gianyar, Kader, como ¢ conhecido em seu vilarejo e na comunidade
académica, ¢ lider e integrante do grupo de gamelan semar pengulingan chamado Pinda Sari
(Esséncia de Pinda). Kariasa leciona musica tradicional balinesa também aos estudantes
estrangeiros do Darmasiswa Scholarship Program (Programa de Bolsa Darmasiswa) - iniciativa do
Ministério da Educacido da Indonésia que permite que alunos de varios paises estudem
cultura e idioma local, por um periodo de um ano, em diferentes universidades espalhadas
pelo arquipélago indonésio. Kariasa possui experiéncia internacional lecionando em
universidades dos Estados Unidos.

Palavras-chave: Gamelan. Bali. Drama-danca. Dangas balinesas.
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Introducao

Figura 1 - Nyoman Kariasa ensinando sua filha Komang Widya Cahya Jaya Sri
em sua residéncia no vilarejo de Pinda. Gianyar, Bali - 2021 (acervo do autor)

Danca-dramas em Bali sao impreterivelmente acompanhados pelas orquestras de
gamelan. Estas orquestras podem ser formadas por diversos conjuntos de instrumentos e cada
uma delas possui fungdes especificas seja nos acontecimentos cénicos ou no
acompanhamento de cerimonias rituais hindu balinesas e procissdes. Uma festividade
religiosa em Bali nao existe sem o gamelan, ou os gamelans, isto porque, por muitas vezes, varias
orquestras podem tocar ao mesmo tempo, compartilhando o mesmo jardim do templo,
composicoes completamente dissemelhantes para diferentes tipos de dangas. Quando as
orquestras desatam a tocar juntas ¢ como se no houvesse um tGnico momento de vazio no ar.
Do norte ao sul, de leste a oeste pode-se escutar durante todo o curso do dia as dancantes
notas dos instrumentos, mas ¢ sobretudo a noite que o conjunto de metalofones vibra no ar
preenchendo as ruas dos vilarejos. No templo, nos banjar' ou nas casas ha sempre um grupo de
musicos que se retine para praticar ou honrar os Deuses do pantedo balinés com a melodia
particular que caracteriza a tdo complexa musica de Bali. Tocar o gamelan ¢, sobretudo, uma
forma de oracdo onde o balinés, apds anos de estudo e pratica, ¢ capaz de ofertar ao mundo

espiritual a beleza de sua arte. Certa ocasido ouvi de um dangarino a seguinte afirmacao

! Banjar ¢ a menor unidade coletiva da sociedade balinesa onde as familias daquele “bairro” se retinem através de
um representante (geralmente o homem mais velho da familia) para discutirem assuntos do interesse geral como
aniversarios dos templos do vilarejo, arrecadacao de dinheiro para as festividades, casamentos, cremacdoes,
calendario de celebracoes e organizacio dos afazeres individuais e coletivos dos cidadaos daquela localidade.
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“Dangar ¢ tocar o gamelan, e tocar o gamelan é dang:ar”z, e ele estava certo. Nao ha dancarinos
em Bali que nao possuam entendimento, minimo que seja, sobre as estruturas musicais,
composicoes, funcdes dos instrumentos e nogdes gerais de como o todo da orquestra respira e
se organiza. Os dangarinos comandam a orquestra através de seus movimentos precisos e, em
alguns tipos de danca-drama como a 6pera arja, o dangarino acompanha a melodia através de
modulagdes vocais de seu canto. McPhee, Gold e Tenzer’ sio alguns dos musicos que
penetraram a fundo na tao dificil missdao de explicar teoricamente ao mundo ocidental os
complexos pormenores da estrutura musical balinesa. No entanto, ainda sio poucos os
escritos de artistas balineses sobre sua propria arte. Bandem e Sugiartha* sio alguns
exemplos, mas ha cada vez mais a necessidade de abrir espacos aos artistas locais para que
compartilhem conosco suas jornadas e experiéncias artisticas. Com o objetivo de tornar a
leitura desta entrevista mais fluida foram acrescentadas notas de rodapé sucintas na
esperanga que o leitor busque aprofundamento tedrico nas obras recomendadas ao longo do
texto e na sessao da bibliografia consultada.

Entrevista realizada pelo autor em seu periodo de estudos em Bali (2019 - atual) onde
convive com a familia de artistas do grupo Tri Pusaka Sakti Ensemble sob a tutela do Mestre 1
Made Djimat no vilarejo de Batuan e gravadas em audio e video.

[ Nyoman Kariasa (49 anos) ¢ musico e professor do Institut Seni Indonesia - Denpasar
(Instituto de Artes da Indonésia - Denpasar). Possui trés filhos e, juntamente com sua esposa
residem no vilarejo de Pinda na regéncia de Gianyar, Bali. Kariasa ¢ filho do mestre
percussionista I Wayan Kumpul que nas décadas de 1970 e 1980 integrou como musico o
grupo do mestre I Made Djimat. Kariasa possui experiéncia internacional lecionando e
colaborando com artistas na Alemanha e Suica, além de ter se apresentado juntamente com
seu grupo de gamelan semar pegulingan - Pinda Sari em cerimonias e festivais na ilha de Bali e
demais localidades da Indonésia. Atualmente Kariasa ¢ coordenador do curso de graduagao
em musica balinesa - karawitan, e colabora com o dancarino brasileiro Igor Amanajas
elaborando composicoes inéditas para a criacio de coreografias de personagens da mitologia

amazonica utilizando estruturas tradicionais das dancas balinesas.

2 A frase em questdo ouvi do dancarino I Nyoman Triartamurti, ou Bayu, em uma de nossas sessdes de
treinamento nas dependéncias da Fundacao Tri Pusaka Sakti, casa de meu mestre I Made Djimat, avo de Bayu.

3 Music in Bali: A Study in Form and Instrumental Organization in Balinese Orchestral Music, 1966; Music in Bali, 2004; Balinese
Gamelan Music, 2011.

4 Ensiklopedi Gambelan, 1983; Balinese Dance and Music in Relation to Hinduism, 2018,
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Conversas de Warung’: Lawar Kambing® com I Nyoman Kariasa

Entrevistador: Como tudo comecou?

Kariasa: Fu sou nascido no vilarejo de Pinda, que ¢ bem conhecido pelo gamelan gong kebyar’. E
bem famoso aqui, pois temos uma longa historia. Antes, em torno de 1920 o filho do rei de
Saba esteve aqui para observar nosso gamelan. Muitos daqui sio bons musicos. Entao o filho
do rei de Saba vinha todos os dias aqui para tocar. Meu avd era musico, podia tocar gamelan
kabyar, gender wayang®... Meu pai também era um mestre da percussao’. E eu ja tocava o gamelan

com dez anos de idade. Mas eu comecei mais jovem, na 4? série da escola elementar.

Entrevistador: Aprender a tocar o gamelan foi uma vontade que partiu de vocé ou foi sugerido
por seu pai?

Kariasa: Nao, meu pai nunca me forcou. Mas somos daqui, e aqui tocamos gamelan. O gamelan
kabyar esta nos banjar, todos os dias as criancas iam até o prédio comunitario para tocar. Os
mais velhos entdo organizam o grupo de gamelan para criangas. As criancas daquela época nao
eram como as de hoje. Hoje tem gamelan em todos lugares e musicos também. Nos temos
responsabilidade com as geracoes. Naquela época nao tocavamos muito o gamelan na escola.

10 . . . ~ B . .
Kokar™ naqueles tempos ainda era muito jovem e nio possuia muitos estudantes. Criancas

> Warung em Bali refere-se a uma pequena conveniéncia, um simples negocio familiar feito de madeira (bambu)
geralmente conduzido pelas mulheres na frente de suas casas onde as pessoas do vilarejo se reinem para tomar
café, fumar cigarro, comprar artigos de uso corriqueiro para casa e fazer refei¢oes - muitas vezes petiscar. E um
modesto restaurante informal da vizinhanga que faz parte da rotina diaria do balinés. Um lugar para se jogar
conversa fora entre goles de arak (bebida alcoolica destilada balinesa feita de arroz ou do coqueiro) e muitas
risadas.

% Lawar de carneiro ¢ um prato tipico de Bali, na Indonésia. E feito de uma mistura de coco, legumes, mamao
verde, ervas e especiarias. Prato comumente encontrado em warungs e preparado em ambientes familiares em
ocasioes de festividades. De preparo longo, por vezes, o preparo do lawar se inicia no dia anterior.

" Orquestra de gamelan moderna e explosiva que nasce no norte da ilha na década de 1910 do século XX. “Gong
kebyar absorveu e processou todos os estilos antigos em que se baseia diretamente, vacilou um pouco de
material de conjuntos com os quais tem apenas relacao tangencial e, sobretudo, sintetizou tudo isso para
produzir um repertorio proprio deslumbrante e ultramoderno” (Tenzer, 2011, p. 87)

¥ Pequena orquestra de quatro instrumentos que acompanha o teatro de sombras wayang kulit. No século XVIII,
com o surgimento do danca-drama wayang wong, que se inspira no teatro de sombras, mas ao invés de bonecos
utiliza dancarinos de mascaras, a orquestra foi adaptada para acompanhar o evento cénico, nesta ocasido outros
instrumentos foram adicionados para complementar a sonoridade e melhor se adequar a danca.

° T Wayan Kumpul (falecido em 2017) foi um mestre percussionista, nascido no vilarejo de Pinda.

' Kokar Bali fundada em 1960 no vilarejo de Sukawati ¢ a tinica escola de ensino médio profissionalizante de Bali
voltada para as artes cénicas tradicionais. Teve seu nome alterado algumas vezes ao longo dos anos até que em
1997 recebeu o nome definitivo de SMK Negeri 3 Sukawati.
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aprendiam o gamelan nos seus vilarejos, com suas familias. Eu, depois de passar pelo ensino

basico e médio fui estudar na Kokar, a escola formal de artes. Minha formacao ¢ em gamelan.

Entrevistador: Como era o aprendizado para tocar os instrumentos do gamelan?

. . . 11 . 12 IS A "
Kariasa: Eu comecei a tocar pelas gangsa, kantilan~. Nossa tradicao € “venha para o banjar e
toque”. As vezes nao tinhamos professor, apenas tocavamos. Meu pai ensinava o tambor em
casa aos estrangeiros e eu apenas olhava e, em seguida, tentava. Acho que nunca aprendi cara-

a-cara com o meu pai. Aprendi apenas observando e ouvindo.

Entrevistador: Esse ¢ o método balinés?
Kariasa: Isso ¢ normal. Hoje em dia muitos vao até o guru. Eu nunca, porque éramos pessoas

muito pobres, éramos pessoas normais do vilarejo. E o vilarejo era pobre também.

Entrevistador: Batuan, que ¢ um vilarejo bem proximo ¢é bastante conhecido pelas artes
performativas. Pinda ser famosa pelo gamelan kabyar tem algo relacionado a Batuan?

Kariasa: Nao, sdo historias diferentes. Em 1969 tivemos um festival anual de gamelan gong
kebyar, Pinda representou a regéncia de Gianyar. Nesta ocasido pak" Djimat de Batuan'*
dancou o Jauk Manis”. A partir dai pak Djimat ficou famoso assim como o vilarejo de Pinda. O
gamelan de Pinda comecou a se apresentar em todos os vilarejos de Bali. Neste periodo dos

anos 70 faziamos muitas apresentagdes de arja acompanhado pelo gong kabyar. Gong Kabyar e

arja ficaram muito famosos. Muitos dos melhores atores foram acompanhados pelos musicos

de Pinda.

" Instrumento metalofonico usado para tocar ornamentagoes melodicas.

" Instrumento mais agudo na sessao das gangsa.

" Diminutivo de bapak, que em indonésio, significa pai ou senhor.

I Made Djimat ¢ um dos maiores mestres vivos de danca-drama em Bali. Atualmente com 74 anos, ainda danca,
ensina e coordena sua fundacao Tri Pusaka Sakti Arts Foundation no vilarejo de Batuan.

" Personagem de danca solo de mascara que representa um demonio doce.
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Entrevistador: O que foi o mais dificil no aprendizado da musica.

Kariasa: Sangsih, pois eu so tocava polos'®. Temos sempre um par para tocar, de gangsa, de
1 . s . .

kendang” ... eu tocava todos os dias com o meu sénior. Umas cinco ou seis da tarde nos

sentavamos todos juntos na minha casa antiga e tocavamos. Ja aprendiamos o estilo de Pinda.

Entrevistador: Pode me falar mais sobre o estilo de Pinda?
Kariasa: Temos um estilo especial, talvez um pouco diferente dos outros vilarejos. Sio

pequenas modificacoes nas acentuacoes que tornam nosso estilo diferente.

Figura 2 - I Wayan Kumpul, famoso percursionista pai de Nyoman Kariasa.
Pinda, Gianyar, Bali -2011 (Acervo do artista)

Entrevistador: Em Bali existem muitos estilos diferentes de musicas de gamelan. Ha algum
outro vilarejo que tenha orquestra famosa que nem Pinda?

Kariasa: Naquela época o banjar de Geladag em Denpasar ficou muito famoso também, assim
como Pinda, e representava a regéncia de Badung. Sempre houve essa competicao. Era facil

reconhecer os diferentes estilos.

16 Sangsih e Polos sao duas partes independentes de uma técnica de interlocking chamada kotekan. Cada uma destas
partes preenche os espacos da outra para formarem uma textura ritmica completa. Polos ¢ a “base” e sangsih a
Barte mais dinamica.

Tambor.
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Entrevistador: Vocé nunca se interessou por aprender a dancar?

Kariasa: Sim, quando eu era jovem eu fui interessado em aprender a danga. Eu queria
aprender com pak Djimat. Meu pai falou “Va la e diga que é meu filho”. Os dois tinham boa
conexdo. Meu pai fez parte do grupo de pak Djimat, tocando para ele dancar nos hot¢is, anos
80... Mas naquela época era longe, pois nio tinha motocicleta nem bicicleta. Talvez eu tivesse

talento para dancar também, mas nio tao bem... Na Kokar aprendemos danca.

Entrevistador: Entdo vocé sabe dancar.

Kariasa: Sim, na Kokar aprendemos Topeng Tua e Topeng Keras'. Depois disso na ASTI”, tivemos
um semestre de danga, até para mim que estava na graduacdo de musica, no qual aprendi o
baris™. Depois que me formei, ndo tinha emprego... apenas ensinava gamelan no meu vilarejo.
Naquela época aprendi a danca Barong” também com pak Karse em Blahbatur. Ele era um
dancarino famoso de Barong. Aprendi também o Jauk, apenas o basico. Aprendi em
Tampaksiring com pak Dibia Guna, ele era muito bom e amigo de pak Djimat. Fu nunca
aprendi com pak Djimat, ele dizia “Vocé tem que vir até mim, um dangarino tem que ter um

bom professor”, mas eu era preguicoso.

Entrevistador: Vocé acha que a danga te ajudou a tocar melhor? Ou que a musica te ajudou a
dancar melhor?

Kariasa: Tudo é importante. Em gamelan talvez eu ja seja expert. Mas a danga eu sempre quis
por ser saudavel para o corpo. Através da observacdo eu posso aprender a danga mais rapido
do que o gamelan. Digo o basico, pois ndo me aprofundei na danga. O corpo inteiro doia. As
pessoas me conhecem por ser um musico, nio um dancarino. Mas eu posso dancar porque
aprendi a fazé-lo. Talvez o meu talento na danca e na masica seja equilibrado. Mas eu me

concentro no gamelan.

' O ministro velho e 0 ministro forte. Personagens de mascaras do danca-drama topeng.

' Akademi Seni Tari Indonesia (Academia de Artes de Danga da Indonésia), hoje em dia Institut Seni Indonesia -
Denpasar.

** Danca do guerreiro. Solo masculino que serve como base de treinamento em dancas balinesas para qualquer
ator.

*! Monstro mitologico dancado por duas pessoas que sio cobertas por um longo e pesado corpo. O Barong é
inspirado nos dragdes chineses e, em Bali, simboliza o dharma e o equilibrio das forgas energéticas.
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Entrevistador: Os atores sempre oram aos Deuses para pedir taksu™. Os musicos também?
Kariasa: Claro. Nos tocamos o gamelan todos os dias e dedicamos aos Deuses. Tocamos nos
templos, em todos os lugares, chamamos de ngayah®. E antes de ngayah nos rezamos, essa ¢

nossa crenca. O conhecimento, a pratica e o taksu se unem.

Entrevistador: Com qual idade vocé comegou a ensinar?

Kariasa: Depois que me formei na Kokar ensinava nos banjar. Talvez com 17 ou 18 anos. Depois
que me formei na ISI fui para Alemanha ensinar gamelan com meu professor pak Widah, ele
tinha um projeto la e na Suica. O meu pai tinha conexdo muito boa com o patrocinador do
projeto, mas como ja era idoso disse que era melhor que o filho fosse em seu lugar para ajudar
os compositores. O projeto em si era na Suica, mas o patrocinador era alemio entdo

colaboravamos nestes dois lugares. Em 2006 comecei a lecionar na ISI - Denpasar.

Entrevistador: Era um projeto de ensino e apresentacio artistica?
Kariasa: Sim, claro. Eu tocava e ajudava os compositores, foram ao todo trés meses em 1997.

Em 2002 fui para Califérnia nos Estados Unidos e ensinei gamelan por 6 meses.

Entrevistador: Qual a diferenca entre ensinar a um balinés e a um estrangeiro?

Kariasa: E muito diferente. Precisa ser bem paciente porque os estrangeiros nao conhecem
nossa musica. Temos que partir do basico, como voce?*. O mais dificil de tudo é fazer com que
0s estrangeiros toquem juntos, a musica deve ser uma. Os balineses ja possuem isso, talvez
venha da cultura do vilarejo. Os estrangeiros podem acertar um pouco as notas, mas nao

consegue tocar em conjunto e ai fica desconectado.

** De modo bastante resumido, taksu é a energia de deus no ator/dancarino. Algo que se conquista apos anos de
treinamento, devogao espiritual, bom karma e bons sentimentos. Os dangarinos, antes de se apresentarem, pedem
aos deuses bencao e taksu. Recomendo a leitura de “Taksu: In and Beyond the Arts” de I Wayan Dibia.

s Ngayah significa que os atores e musicos performardo em rituais ou outras circunstancias sem esperar paga em
troca. Significa que doario sua arte para os Deuses e isto o fardo de coragio.

** De setembro de 2019 a marco de 2020, Kariasa foi meu professor de gamelan na ISI - Denpasar através do
programa Darmasiswa Scholarship. Em anos de treinamento nas dancas balineses, essa fora minha primeira
experiéncia no aprendizado pratico e tedrico da musica. Sem davidas uma vivéncia enriquecedora e angustiante
para um nio musico.
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Entrevistador: Ha diferencas metodologicas entre ensinar em uma escola formal académica e
ensinar em um contexto de vilarejo e banjar?

Kariasa: Nos banjar nds tocamos, tocamos e tocamos, talvez tenha menos teoria. Mas na
academia nos devemos ensinar sobretudo a teoria. Os alunos que chegam na ISI ja sabem tocar
o0 gamelan, ja sdo experts. Talvez tenham aprendido em seus vilarejos, na Kokar... mesmo que
ndo tenham frequentado a escola técnica, venham do ensino médio, ja sabem tocar. Para eles a
novidade ¢ a teoria. Teoria da composi¢do, como tocar o kotekan, pois no final do curso eles
terdo que criar uma composi¢ao, algo novo. Mesmo que a inspiragao venha do tradicional, eles

tém que entender as funcoes de cada instrumento em determinado conjunto de gamelan.

Figura 3 - Nyoman Kariasa com o grupo Singa Murti Singapore.
Singapura - 2010 (Acervo do artista)
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Entrevistador: O aprendizado tradicional do gamelan se da através do escutar e reproduzir.
Porém, a partir do surgimento das escolas formais técnicas e de nivel superior, o aprendizado
passou a contar com notacdes musicais, novas criacdes, teorias, metodologias especificas...
Voceé acha que o tradicional sofreu algumas modificagcdes depois da institucionalizacdo das
escolas formais?

Kariasa: E claro que a tradicao esta em movimento, adapta-se ao tempo. Legong keraton” por
exemplo, muito pouco houve mudanga. A melodia, os tambores continuam. Porém a técnica
do kotekan talvez tenha mudado um pouco. A musica do legong é muito longa, talvez alguns
cortes, mas nos temos que ensinar o tradicional. O legong tradicional passa a ser uma
referéncia para construir algo novo. Nos templos, em celebragdes, tocamos o tradicional. O
tradicional ainda é muito utilizado. Quando apresentamos em festivais sempre ha novas

variacoes, mas sio eventos diferentes.

Entrevistador: Vocé tem muitas alunas no curso de graduagao em musica da ISI?

Kariasa: Tem, mas nao muitas. Em cada turma ha uma ou duas talvez.

Entrevistador: Normalmente o gamelan é tocado por homens. Vocé acha que a cultura de Bali
esta se modificando para aceitar mais mulheres nas orquestras?

Kariasa: Sim, esta. Antigamente nao podia, agora ja ha mulheres que tocam.

Entrevistador: Nao podia?
Kariasa: Nio, nio ¢ que ndo podia. Nio havia. Existem as fun¢des. Homens tocam
instrumentos, mulheres auxiliam na cerimonia confeccionando oferendas... Hoje esta mudado,

ha meninas que tocam no gamelan, ngayah, possuem motivacao.

Entrevistador: E como a comunidade recebe esta mudanca?
Kariasa: Nos nos atentamos ao espirito de aprender algo novo. Este grupo americano Sekarjaya
veio a Bali para tocar no Bali Arts Festival. Era misturado, havia homens e mulheres. Os

balineses disseram “Ah isso é bom!”, foram inspirados. Entao formaram um grupo apenas de

 Legong talvez seja uma das mais conhecidas dangas femininas balinesas. Criada como uma danca de corte para
os antigos reis de Bali, hoje em dia é apresentada em templos e demais celebracdes como oferenda aos deuses
hindus balineses e antepassados. Existem algumas variacdes da danca que se distinguem basicamente pela regiao
(Denpasar, Gianyar, Tabanan) ou de acordo com o mestre.
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mulheres em Denpasar. Entao as mulheres balinesas comecaram a querer aprender e a tocar
quando ngayah. Agora todos os vilarejos tém um grupo feminino de gamelan, ja temos grupos de
criancas meninas que tocam. Os tempos atuais foram extraordinarios para o gamelan, muitas

coisas mudaram.

Entrevistador: Por que atualmente ¢ a era de ouro do gamelan?

Kariasa: Porque cada vilarejo hoje tem dois, trés ou mais orquestras de gamelan. Gong Kabyar,
semar pengulingan™, gender wayang, selonding”. Mtsico também ha muitos. Mais pessoas sabem
tocar o gamelan, desde criancas, jovens, velhos, meninas e senhoras. O governo da suporte
dando instrumentos, como os meus que foram presentes do governo. Todo ano tem festivais,
competicoes. Para os estudantes, se sabem tocar gamelan, podem receber uma boa carta de

recomendacio e frequentar uma boa escola. Se vocé participa de uma competicdo e possui

uma carta de vencedor, pode entrar numa 6tima instituicao de ensino. Por isso os pais falam

“vocé tem que aprender gamelan”. Essa ¢ a motivagao.

Figura 4 - Nyoman Kariasa em apresentacao na
Embaixada da Indonésia em Paris - 2009 (Acervo do artista)

*® Orquestra de gamelan em que os metais sio afinados em tons mais agudos. Perfeitos para alguns estilos de
danca como o legong.

*" Selonding ¢ um tipo de orquestra de gamelan mais antigo que tantas outras utilizado para acompanhar
procissoes.
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Entrevistador: Para cada danca e drama em Bali um tipo especifico de orquestra é mais
adequado. Poderia me falar sobre as orquestras que acompanham os dramas e quais as
diferencas entre elas?

Kariasa: Gender wayang acompanha o wayang kulit, teatro de sombras. Sao apenas 4
instrumentos. Gender sangsih e polos e dois kantilan barang. Estes podem acompanhar também o
danga-drama wayang wong, porém, ao drama foram adicionados instrumento colotdmicos:
tambor, cengeeng”, flauta... O gambuh™ possui uma flauta especial, suling’ gambuh - este € o
gamelan pegambuhan. Na arja ¢ chamado de geguntangan, onde a flauta tem um papel muito
importante pois acompanha o vocal dos atores. Nesta orquestra os instrumentos sio
combinados entre bambu e metal. Para o calonarang’ ha a orquestra especial chamada
penyalonarangan. Pelegongan para o legong. O repertorio do legong pode ser pego do pelegongan ou
do penyalonarangan. Ha um lontar”” chamado muni-muni que explica sobre a orquestra que
acompanha o barong, o joged”.. Calonarang antigamente poderia ser acompanhado por
penyalonarangan ou bebarongan™ que sao quase a mesma coisa, mas no sao iguais, os intervalos
nas notas sdo um pouco diferentes. Depois surgiu o gamelan gong kabyar, orquestra que pode
acompanhar tudo pois ¢ mais flexivel. O gamelan gong kebyar apareceu em 1915 na regéncia de
Buleleng, norte de Bali. Antes disso, no sul, nao tinhamos esse gamelan. Havia semar pegulingan,
palegongan... Palegongan sobretudo, especialmente no nosso vilarejo. O movimento do gong kebyar

avancou rapido para o sul.

* Pequeno conjunto de cimbalos.

* Danga-drama ancestral transportado dos reinos javaneses para Bali no periodo do Majapahit.

* Flauta.

* Drama-danca magico que, geralmente, ocorre no Pura Dalem (templo em homenagem ao Deus Siwa e, também,
¢ o cemitério do vilarejo). Representa o embate eterno entre Barong, criatura mitologica que simboliza o dharma, e
Rangda, consorte do Deus Siwa, simboliza o adharma, caos e destrui¢do. Para um aprofundamento maior nos
varios tipos de danca-dramas balineses recomendo a leitura de “Balinese Dance in Transition: Kaja and Kelod” de 1
Made Bandem e Frederik DeBoer.

* Escritos antigos em folhas de palmeiras.

¥ Joged pingitan ¢ uma danca solo em que o dangarino conta através dos movimentos a historia do calonarang.

** Orquestra que acompanha a danca Barong.
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Entrevistador: O que tornou o gamelan gong kebyar novo?
Kariasa: O repertorio era novo. Os instrumentos eram novos também. Antes, no palegongan
havia apenas 5 notas no instrumento, o gong kebyar trouxe 10 notas em um tnico instrumento,

por isso pode adotar todos os repertorios. A arja mudou para gong kabyar, por exemplo.

Entrevistador: Mas algo muda nessa transferéncia de orquestras?

Kariasa: Sim, muda pouquissimo. Mas hoje todos os vilarejos de Bali possuem o gong kabyar
por ser flexivel. Arja e topeng” hoje, sobretudo, usam o gong kebyar. Gambuh e wayang wong nao.
Antes usavamos o gamelan gong gede™ para acompanhar as cerimonias, agora podemos utilizar o

gong kebyar.

Entrevistador: Entao antes o topeng era acompanhado pelo gong gede?

Kariasa: Talvez, nao sabemos. Muito provavelmente. O topeng ja existia no século XVI, assim
como o gong gede.

Entrevistador: O gamelan chega em Bali através do Majapahit™?

Kariasa: Existe o gamelan antigo que veio com o Majapahit e aqui sofreu modificacoes. Talvez o
gambang®®, que é mais antigo tenha vindo do reino de Java. Em 1650 ja havia gong gede na

regéncia de Klungkung. Hoje ainda ha bastante gong gede na regéncia de Bangli.

Entrevistador: Antes da chegada do gamelan gong kabyar o gong gede era tocado em toda ilha de
Bali?

Kariasa: Nao, nio... aqui ndo havia. Tinhamos gender wayang.

¥ Danga-drama sagrado onde um ou mais atores rotacionam mascaras para narrar cronicas sobre grandes reis,
herois, formacoes de cidades e genealogias balineses.

* Orquestra ancestral de gamelan em que os instrumentos sio maiores e seus timbres mais graves. A orquestra
pode comportar até sessenta instrumentos e musicos sendo utilizada antigamente, majoritariamente para
acompanhar o ritual e dramas que sdo em si o rito, como topeng.

* Maior dinastia do sudeste asiatico da historia que perdurou do séc. XIIT ao séc. XVI.

* Xilofone
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Entrevistador: As composicoes para as personagens dos dramas se modificaram ao longo do
tempo?

Kariasa: Nao, wayang wong e topeng sao a mesma coisa

Entrevistador: Por que entdo a composic¢ao da personagem Topeng Keras Manis em Denpasar é
diferente da tocada em Batuan?

Kariasa: Em Denpasar a composicao de Topeng Keras Manis ¢ contada em uma frase em oito
tempos. Em Batuan e aqui contamos a frase em dezesseis tempos. Pak Kodi*® uma vez chegou
até a orquestra ¢ falou “Eu tenho esta mascara, gostaria que a composicio fosse essa”, o
musico disse que ndo conseguiria tocar. Entdo o dangarino teve que se adaptar a criatividade
da orquestra. Talvez ele possuisse um movimento especial para aquela mascara. Para a
mascara de Topeng Keras que possui os olhos grandes e boca fechada ¢ mais adequado um tipo
de composi¢do. A mascara possui um personagem e a composicdo precisa se adaptar a isso.
Aqui temos trés tipos de mascaras para Topeng Keras, cada uma pede uma composicao de

acordo com o carater da personagem.

Entrevistador: A estrutura da coreografia ¢ dividida em partes. A composicio também?
Kariasa: Para topeng apenas temos a introducio chamada de karawitan que pode ser feita pelos

140

tambores ou pelo ugal™, o resto ¢ a mesma melodia. No entanto, o ngopak lantang” possui uma

estrutura diferente. A melodia é a mesma, o ritmo muda.

Entrevistador: Quem lidera a orquestra?
Kariasa: Nos temos dois lideres. Para a melodia ¢ o ugal, para a mudanca de dinamica é o

tambor, que também conduz toda a orquestra.

* 1 Ketut Kodi ¢ ator, mascareiro, docente da ISI - Denpasar e dalang (marionetista do teatro de sombras balinés
wayang kulit). Seu pai, ja falecido, era o grande mascareiro Tanggu do vilarejo de Singapadu.

* Instrumento lider das gangsa.

"0 conceito de ngopak lantang ¢ extremamente complexo. Para explicar detalhadamente seriam necessarias
muitas paginas sobre técnica em danga. Resumindo de maneira bem simples, trata-se de uma sequéncia de
movimentos na coreografia de personagens keras (fortes) em que o dancarino, assim como a orquestra, acelera o
andamento da musica e dos passos para chegarem juntos ao apice.
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Entrevistador: Mas quando falamos que ha dois lideres na orquestra soa como muitos chefes
na cozinha. Quem lidera mesmo? Ou o dancarino lidera?

Kariasa: Os tambores. Os percussionistas tém que estar conectados ao dancarino, que devolve
a eles os comandos e entdo eles reenviam ao ugal. Mas se estamos falando especificamente dos
dramas o lider ¢ o dancarino. Quando precisamos mudar a melodia esperamos a sinalizacao

dos tambores. Na verdade, precisa haver coordenacio entre tambor e ugal.

Entrevistador: Como dancarino creio que o mais dificil nas dancas balinesas é o momento do
42 . . .

angsel””. Pode me explicar como este movimento funciona?

Kariasa: Primeiramente o dancarino tem que saber a melodia completa, entao saber em que

momento dentro desta melodia pode sinalizar para os tambores. A maioria das melodias

possuem oito tempos, algumas duas vezes oito.

Entrevistador: A batida do gong® ¢ o oitavo tempo?

Kariasa: Nao, o gong € o tempo zero.

Entrevistador: Acho que esta é a parte confusa.

Kariasa: Comecamos em zero. Zero € gong e oito € gong. Zero, um, dois, trés, quatro, cinco, seis,
sete e oito, que € novamente zero. Vocé precisa entender primeiro que os mais importantes
s20 0s tempos quatro e oito. Nestes tempos estdo localizados os gongs, em oito o grande gong e

—_ . 45 .

em quatro um pequeno. No gilak™ o tempo quatro ¢ o pur do kempur™. O ator deve sinalizar
aos tambores para o angsel entre o tempo trés e quatro. O tempo da musica acelera no angsel e
depois ele volta ao normal, ¢ como uma onda, como nossa respiragio. O tempo nao pode ser

como um metrdénomo. O bom ¢ quando acelera e depois volta. Vem do sentimento. Para os

*# “Uma articulacio crucial de danca e musica é um acento ritmico ou intervalo chamado angsel. E um ponto de

coordenacio entre percussionista e dancarino que interrompe o fluxo da musica e do movimento em andamento
e sinaliza mudancas e pontos de transicao de uma secao para outra. Os angsel ocorrem em pontos prescritos em
relacdo ao padrio de gong e fluem em uma sequéncia previsivel [...]” (Gold, 2005, p. 106)

* Grande gongo de metal suspenso do chio em que o musico acerta seu centro com um martelo. A forte vibracio
causada marca o ponto final a uma frase melodica.

* Um dos motivos musicais de Bali. “Gilak [...] ¢ um dos poucos medidores clotomicos assimétricos, portanto,
sincopados. Tem uso generalizado, fornecendo movimento para a frente para um dancarino ou procissio”
(GOLD, 2005, p.113).

 “Gongo suspenso de tamanho médio que ¢ usado para demarcar pontos estruturais importantes nas melodias”
(Tenzer, 2011, p.175).
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dancarinos balineses o angsel € dificil também, algumas vezes eles nao sabem onde ¢ o0 meio e

onde ¢ o final da frase musical. Os profissionais sabem quando ¢ o bom momento para

sinalizar aos tambores. Eu como percussionista sei quando o dangarino € inexperiente. E

preciso saber dividir o ciclo de oito tempos em quatro.

Entrevistador: Estas regras sdo aplicadas para todos os danca-dramas?
Kariasa: Sim, a chave ¢ saber onde os tempos quatro e oito estdo. Caso a melodia seja longa,
por exemplo, em dezesseis tempos, divide-se em quatro, oito, doze e dezesseis. Se o ator

souber disso nao atrapalhara a musica.

Entrevistador: No danca-drama wayang wong por exemplo existem musicas para diferentes
momentos da narrativa.

Kariasa: Para personagens como o palowago™ a musica ¢ chamada de batel. Sao melodias bem
curtas de quatro tempos. Para personagens alus” a melodia é mais longa como no caso de

Rama usamos o bapang™.

Entrevistador: O batel também ¢ utilizado para os bondres” do topeng?

Kariasa: No caso do topeng chamamos de kale, que ¢ quando martelamos uma nota so6
repetidamente. Mas o tempo colotdmico obedece ao motivo do gilak em oito tempos. Para os
macacos do wayang wong os instrumentos do bebatelan sao mais adequados. Estes instrumentos

50 0 kendang, cengceng, kempur, kajar™, klentong”....

Entrevistador: Vocé gosta mais das composi¢des tradicionais ou contemporaneas?
Kariasa: Fu gosto de todas. Primeiro porque as criagdes contemporaneas podem ser

estudadas a partir das tradicionais. Pegamos os elementos tradicionais e aplicamos no

% Palowago ¢ como refere-se ao exército de macacos liderados pelo rei Sugriwa, personagens do épico Ramayand,
no danca-drama wayang wong.

*" Refinadas, que sdo opostas a personagens de energia kerds.

* Outro motivo musical. “Um ciclo colotomico de 4 ou 8 tempos pontuado no meio pelo klentong” (Tenzer,
2011, p.171)

** Clowns de mascara que aparecem na maioria dos danga-dramas.

> “Instrumento colotomico que mimetiza ritmos dos tambores em alguns estilos de musica” (Tenzer, 2011, p.174)
> Pequeno gongo suspenso que marca o meio da melodia.
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contemporaneo. Caso o tradicional fique muito quieto nao evolui, tudo precisa estar em
movimento.

Entrevistador: Voce ja realizou colaboracoes com artistas de outras culturas?

Kariasa: Na Suica colaborei com um compositor local, mas colaboracdo para criagao de algo

novo ainda nio.

Entrevistador: Vocé compde?

Kariasa: Sim, do tradicional ao contemporaneo.

Entrevistador: E como funciona uma composi¢io nova para o tradicional?
Kariasa: Nao se pode criar composicdes novas para o topeng. A masica do topeng é toda em gilak

de oito tempos, isso ndo muda. Mas algumas adaptagdes podem ser feitas.

Entrevistador: N2o se criam mais composicdes para o topeng por que ninguém quis?
Kariasa: Hum... talvez tenham feito, mas isso ja é contemporaneo. Tradicional ¢ 0 mesmo em

todo lugar.

Entrevistador: Os musicos devem saber a coreografia do dangarino?

Kariasa: Devem saber um pouco. Deve saber o mungkah lawang™, depois o dangarino avanca, vai
para a esquerda, direita... ambil pajang”’, faz um circulo... Mas caso o dancarino seja profissional
e consiga nos conduzir, nds apenas o seguimos. Mas por exemplo, quando o dancarino realiza

o mungkah lawang eu nao sei quantos ciclos de frases melodicas ele vai usar.

Entrevistador: Entdo é nesse momento que ocorre a improvisagao do gamelan?
Kariasa: Sim, porque o ator pode parar para respirar e utilizar trés ciclos de gong para ai se
movimentar. Mas podem ser apenas dois ciclos também. No movimento do ambil pajang,

depois de fazer para a direita, se o ator quiser repetir a sequéncia para a esquerda direto ele

pode, ou pode parar um pouco para respirar e recobrar a energia.

>> Movimento da danca em que o ator abre a cortina ou mimetiza abrir uma cortina imagindria para entrar no
espago da cena.

>* Sequéncia da danca em que o dancarino simboliza tocar numa sombrinha balinesa. Estas, geralmente existem
fisicamente e flanqueiam as laterais da area cénica.

Igor de Almeida Amanajas; Marilia Vieira Soares - Conversas de Warung: Lawar Kambing com I Nyoman Kariasa.
Entrevistas - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 315-334.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 331




VOZ e CENA

Figura 5 - Nyoman Kariasa e seu pai.
Pinda, Gianyar, Bali - 2011. (Acervo do artista)

Entrevistador: Os musicos nunca sabem quando o ator vai acelerar ou nao, como fazer para
manter a orquestra junta?

Kariasa: O dancarino deve ser um reflexo do gamelan. Precisa saber toda a melodia de coracio
mesmo que nao saiba tocar o gamelan. Como o pak Djimat que ja dancou milhoes de vezes. Eu
sei coreografia porque estudei danga. Nao digo que os musicos precisam entender de
coreografia, mas o percussionista tem que saber um pouco da estrutura coreografica. Nas
competicoes de Jauk, se o percussionista tocar sem olhar para o dancarino e criar esta
conexao, o dangarino vai ficar muito zangado. O problema com os estrangeiros que dancam ¢é

que eles ainda nio conseguem internalizar e sentir a musica. Precisa de muita pratica.

Entrevistador: Mas os balineses ja escutam as composicoes do gamelan desde que estio na
barriga das maes.

Kariasa: Sim, sim, para o estrangeiro ¢ mais dificil.

Enrevistador: Muitas vezes os dangarinos precisam dangar com outros dancarinos que
acabaram de conhecer. Isso também acontece na orquestra de gamelan?
Kariasa: Se o repertorio ¢ o mesmo nio ha problema. Vocé pode sempre olhar para o lado e

copiar o outro.
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Entrevistador: E comum também o dancarino nao conhecer a orquestra. Que tipo de

problema pode decorrer deste primeiro encontro?

Kariasa: No topeng nao ha muito problema porque a estrutura € a mesma. Mas no caso do
Barong ou Jauk os musicos geralmente perguntam ao ator “Vocé quer qual gilak?”. Com certeza
0 percussionista, o dangarino e quem toca o ugal vao se reunir antes da apresentacao. E ai os

musicos se reinem para definir quais serdo os sinais do tambor para a entrada da orquestra.

Entrevistador: Uma vez, em Ubud, assisti a uma apresentacdo de topeng em que o dangarino
dancava a personagem de Topeng Dalem™. Em certa parte da coreografia ele sinalizou um
movimento para a mudanca de melodia, mas a orquestra nio o seguiu, ele precisou ficar
esperando por muito tempo.

Kariasa: O que pode ter ocorrido ¢ que o percussionista nao conhecia o sinal. A musica de
Topeng Dalem ¢ longa, entdo o musico e o ator devem saber exatamente em que momentos
podem sinalizar com o movimento. E preciso saber, senio tudo vira cadtico. E no caso de a
orquestra virar um caos, a apresenta¢ao toda desanda. A experiéncia ¢ muito importante, pois
precisa entender em que momento da musica o ator vai realizar aquele movimento, quantos
ciclos de oito tempos vai utilizar... Topeng Dalem e Topeng Keras sao diferentes, a masica de um é
longa e de outro ¢ curta. Na coreografia de Topeng Dalam se o ator perder o momento tem que
esperar um longo ciclo, porque a melodia jaran sirig funciona: A duas vezes e depois B duas

vezes, muito longo. Topeng Keras ¢ diferente, a cada oito tempos a melodia retorna.

Entrevistador: Vocé acha que Bali possui grandes maestros do gamelan nos dias de hoje?
Kariasa: Sim, muitos. E eles sdo especificos. Maestro de tambor, para o gender wayang, suling,

compositores somente. Os compositores com certeza sao bons musicos também.

Entrevistador: O que significa tocar o gamelan para vocé?
Kariasa: Tocar o gamelan ¢ minha identidade, minha profissdo, minha paixdo e minha

expressdo. O gamelan também produz uma vibracao boa aos meus pensamentos.

>* Personagem do rei no danca-drama topeng.
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Ao encontro do teatro musical: a trajetoria de
Mauricio Xavier e Alessandra Maestrini
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Resumo - Ao encontro do teatro musical: a trajetoria de Mauricio Xavier e Alessandra
Maestrini

Neste texto apresentamos duas entrevistas realizadas em datas diferentes com os artistas
Mauricio Xavier (Sao Paulo - SP, 1971) e Alessandra Maestrini (Sorocaba - SP, 1977). As
entrevistas compdem parte de um projeto de pesquisa cujo objetivo principal foi investigar
como artistas atuantes no teatro musical adquirem competéncias vocais, corporais e
interpretativas necessarias a atuacdo neste género teatral. Foi feito um levantamento do
elenco das pecas de teatro musical do grande circuito comercial estreadas em Sao Paulo entre
1990 e 2016 para que se chegasse a nomes com acentuada atuagao. As entrevistas foram feitas
por videochamada.

Palavras-chave: Teatro musical. Atuagdo. Formagao. Competéncias. Trajetoria.

Abstract - Towards musical theatre: Mauricio Xavier and Alessandra Maestrini’s
trajectories
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Introducao

As entrevistas aqui apresentadas sdo parte da coleta de dados de um projeto de
iniciacao cientifica desenvolvido junto a Universidade Federal de Sao Carlos-SP, submetido e
aprovado pelo Comité de Etica em Pesquisa desta instituicao. Os sujeitos investigados
autorizaram a divulgacao de suas identidades.

Na manha do dia 31 de marco de 2021, Mauricio Xavier nos atendeu com um fundo de
tela preparado com cartazes das pecas que participou ao longo da carreira, os quais eram
modificados por ele na medida em que a entrevista prosseguia. Disponivel para participar da
pesquisa, Xavier procurou responder as perguntas realizadas com tranquilidade, de forma
detalhada e com linguagem coloquial, além de acrescentar informacoes que extrapolavam o
limite das questoes. Criou-se, no espaco virtual da entrevista, uma atmosfera de imersao nas
imagens relacionadas as pecas encenadas pelo artista, de modo que pudéssemos conhecer um
pouco as suas estéticas visuais e o interesse de Xavier pela arte grafica, revelada durante a
entrevista. Alessandra Maestrini, por sua vez, conversou conosco na manha chuvosa de 29 de
abril de 2021 e se encontrava nos Estados Unidos. Muito divertida, Maestrini respondeu as
questoes com desenvoltura e generosidade. A dramaticidade da artista se fez presente em
varios momentos por meio dos gestos vocais e corporais mobilizados ao longo das respostas
as questoes colocadas.

Nota-se semelhangas, mas também muitas diferencas, nos processos de iniciacio da
atuacao no teatro musical, de preparacao e desenvolvimento das habilidades requisitadas em
cada peca, e no envolvimento com os diversos setores relacionados a estas produgdes. As
trajetorias e experiéncias compartilhadas por Xavier e Maestrini nos convida a pensar que,
apesar de certa padronizacdo atribuida aos e as artistas de teatro musical, os caminhos
percorridos e a forma com que os mesmos se colocam profissionalmente podem nao ser tio
normatizados no Brasil. Ambos ressaltam a necessidade de identificacao e valorizacdo das
suas proprias habilidades, o que por si s6 ja denota um fator de diferenca. Saber trabalhar em
equipe e estar disponivel para possiveis desafios que aparecem de maneira inesperada, por
outro lado, parecem ser habilidades fundamentais para quem pretende atuar no teatro
musical. Muitas outras caracteristicas sdo reveladas pelo e pela artista e podem auxiliar
interessados e interessadas pelo género a tragar sua trajetoria de formacao e atuagio artistica

profissional. Passemos a aprender com suas experiéncias.
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Mauricio Xavier

Marlon - Eu queria comecar perguntando pra vocé como surgiu o seu interesse pela
atuacao em teatro musical.

Mauricio Xavier - Eu distingo isso como duas etapas. A primeira foi... eu sou filho de
cantora lirica, entdo acompanhava bastante o trabalho dela, de casamentos e tudo mais. Ela
era cantora de Opera no Teatro Municipal. Desde pequeno vivia infiltrado neste meio, mas
ndo tinha interesse nenhum profissional nessa area. Até que um belo dia eu fui levar uma
partitura musical para um irmao meu que também ¢ musico. Nesta época eu fazia Engenharia
Civil e Desenho Industrial - duas faculdades - e trabalhava no Banco a tarde. Fu cai na
recepc¢ao de uma producdo que estava sendo executada que era essa aqui [Mauricio aponta
para o painel ao fundo] chamada Noturno, de Oswaldo Montenegro. Chegando la a
recepcionista falou assim: “Bom, vocé veio fazer o teste?”. Eu falei: “Nao. Do que voceé ta
falando?”. Entao ela falou assim: “Bom, se vocé ndo vai fazer o teste, o teste vai fazer voce,
porque vocé ¢ o que eles estdo procurando”. Eu falei: “Nao meu amor, minha agenda ¢ bem
complicada. Faculdade de manha, Banco a tarde, faculdade a noite”, duas distintas faculdades
que nao tinham muito a ver com o ramo de entretenimento. Na sequéncia ela desceu com os
auditores, digamos assim, e eles vieram fazer o teste na recepcao. Ali eles fizeram o teste e
falaram: “Olha, vocé tem tudo para entrar. Vocé decide entrar ou nao”. Ai eu pensei por um
segundo...dois...trés... e no quarto segundo eu falei: “Ok, t6 dentro”.

Marlon - Um inicio bem interessante entao. E ha quanto tempo vocé esta atuando no
teatro musical?

Mauricio Xavier - Conforme vocé esta vendo, isso comecou em 1992. Depois dessa
obra, obviamente veio a pega de 1993. Depois, em 1994... Eu ja vou falando. Em 1993, havia uma
produtora de elenco que se chamava Marie Claire, da revista Marie Claire. Ela assistiu a esse
espetaculo aqui [Noturno, 1992] e falou: “Nossa, quanta gente jovem, e disposta, e feliz, e
caramba... ta tendo um boom na publicidade. A gente ta precisando de pessoas jovens que
topem encarar a publicidade, vocé nao ta afim?”. Eu falei: “vambora”. Entao ali comecou

também em paralelo a carreira de publicidade e comerciais de TV.
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Ao término desse espetaculo [Noturno], eu recebi convite para esse daqui [Mauricio
aponta para o painel], que se chama A Casa de Brinquedos de Toquinho, que também era um
musical. Eu nao sei se vocé ja ouviu, mas tem aquela musica do caderno “Sou eu que vou
seguir vocé / do primeiro rabisco até o bé-a-ba". E um classico dele que toda crianga canta no
pré-primario [Mauricio canta mais uma parte da cancio]. Isso aqui foi em 1995. Pulei essa
aqui em 1994 [Mauricio aponta para o painel para a imagem da peca Chimbirins ¢ Chimbirons],
que era uma opereta infantojuvenil, em que nos nao falamos o idioma portugués. Era uma hora
de espetaculo que falavamos onomatopeias, digamos assim. Era um espetaculo, as criancas
entendiam, e ndo se falava... ndo tinha uma lingua inteligivel, né? Era inteligivel, obviamente,
mas com uma linguagem rebuscada, brincadeiras com o idioma, sei la, como se vocé falasse a
lingua do P, entendeu? A criancada pirava, era muito legal. Entdo vocé cantava o musical
inteiro em que so se falava assim. Depois teve Vermouth [1997] que ¢ um grande espetaculo. Ai
eu cai nisso aqui [O Direito de Nascer], em 1997. E uma novela que passou no SBT primeiro,
depois passou para a Fox Life, depois vendeu 1a pra fora, para essa RTP', que era uma emissora
portuguesa. Vendeu para varios paises de lingua portuguesa. E um dramalhao, pesadio, e as
coisas foram acontecendo uma apos a outra. Chegou a passar na TV Aparecida, na Fox Life,
conforme eu falei.

Al a gente vai pra 1998, 1999, e finalmente chegamos no Rent, retomada oficial dos
musicais de franquia no Brasil. Entdo, de 1992 a 1999 eu ja estava fazendo publicidade,
comerciais e tudo mais. Ai eu cai nessa obra [Rent] que vocé tava interessado também e ja deve
ter feito alguma pesquisa. Houve aqui em Sao Paulo uma busca, e ¢ o grande retorno dos
musicais da Broadway, que a gente chama assim, por assim dizer. Os musicais de franquia se
deu em 1999 com o Rent. Alguns dizem que se deu em 2001 com o Les Miserables, mas nao foi.
Foi com o Rent em 1999. Depois veio Ai vem O Diliivio [2000] e O beijo da Mulher Aranha [2000],
na mesma época. Os grandes empresarios estavam interessados em obras como essas de
franquia, de Broadway, e ai eles fizeram esse espetaculo [Rent] e eu estava la no meio dessa
“patota”. Voceé pode ver aqui a Maestrini [Alessandra Maestrini], eu e mais uma galera; a Jana

Bianchi, Jarbas Homem de Melo, que apresenta até o programa Talentos da TV Cultura.

'Radio e televisio de Portugal. Disponivel em: https://www.rtp.pt/ . Acesso em 18 out. 2021
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Marlon - E no Rent voceé interpretou qual personagem?

Mauricio Xavier - Eu dava vida a Tom Collins. E uma obra muito emblematica, que fala
sobre jovens, boémios em sua busca de sobrevivéncia e avaliando seus dramas pessoais. Rent
foi uma obra muito bonita, muito importante, as musicas sao fantasticas. E uma transposicao
da obra La Bohéme’, de Puccini, para os dias de hoje, e que aqui estreou em 1999. L4 na “Boheme”
de Puccini morria-se de tuberculose, umas coisas assim. Transposta para 1999, apareceu a
Aids. O autor conseguiu fazer essa brilhante analogia e conexdo e a obra ficou fantastica, né?
Foi premiada, ganhou Tony’ e varios prémios por ai. A trilha é indiscutivel. Fu adoro. Um
x0do!

Marlon - E na sua percepcdo quais sio as habilidades necessarias a serem
desenvolvidas pelas pessoas que pretendem atuar nessas producoes de teatro musical?

Mauricio Xavier - A primeira ¢ a paciéncia, a segunda € a tolerancia, e uma das
maiores aptidoes neste caso, € uma questdo de sensibilidade... vocé tem que saber fazer de
tudo e se dedicar ao canto, porque teatro musical vocé tem que saber cantar, tem que saber
dancar também. E sob o meu ponto de vista, o que mais faz falta ¢ a atuagdo. Entdo é
importante vocé saber atuar. Nao adianta somente cantar muito bem e dancar muito bem se a
atuacdo fica vaga, entende? Num plano geral.. entdo vocé tem que saber unir essas
habilidades, e esses espetaculos trabalham muito fortemente isso, né?

De 14 foi pra esse daqui, em 2000, que é a Opera do Malandro, direao do Gabriel Vilela.
O Gabriel Vilela ¢ um diretor bastante autoral. Ele conseguiu transpor uma obra que ¢ do
subtrbio do Rio de Janeiro para o universo “Country”. No segundo ato todos os atores
invertiam o sexo: 0s meninos viravam meninas e as meninas viravam meninos. Entdo ele
sempre foi muito ousado em contar as historias dele, sempre com a assinatura de figurino.
Alids, tem uma historia interessante aqui [Mauricio aponta para o cartaz de A Opera do

Malandro no painel ao fundo e pergunta]: “Vocé esta vendo essa roupa aqui que ela ta usando?”

Por exemplo, na montagem de 2000 ele anunciou no jornal para que todas as pessoas que

* Opera La Boheme (1896), composta por Giacomo Puccini (1858-1924). Libretto de Luigi Illica (1857-1919)
e Giuseppe Giacosa (1847-1906). Primeira execucdo em 01-02-1896 em Turin, Teatro Regio. Conduzida por
Arturo Toscanini. Disponivel em:

https://imslp.org/wiki/La Boh%C3%A8me%2C SC 67 (Puccini%2C Giacomo) . Acesso em: 23 de Mai. 2022.

* The American Theatre Wing's Tony Awards, premiacio conhecida popularmente como Tony Awards, se iniciou em
1947. Conforme divulgado em sua pagina, a Tony Awards surgiu com o intuito de estabelecer um programa de
prémios para celebrar a exceléncia no teatro. Disponivel em: https://www.tonyawards.com/history/our-history/ .
Acesso em: 23 Mai. 2022.
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tivessem vestidos de noiva para desapegar, ou que tivessem tido um casamento nao prospero,
para que doassem seus vestidos para confeccionar o figurino desse espetaculo. Ele reciclou
diversos vestidos de noivas. Por conta disso, muitos vestidos de noivas com essas historias
impregnadas neles foram usados aqui.

Marlon - Voltando as habilidades, como vocé as adquiriu?

Mauricio Xavier - Eu nao acho que tenha adquirido essas habilidades nao. Ainda me
faco essa pergunta. Como ¢ que isso tudo comecou? Acho que adquiri com esses grandes
mestres como Gianni Ratto, Gabriel Vilela, Miguel Falabella e tanto com os outros diretores
que eu te falei anteriormente. Aqui mais uma dele, que é A gota d'dgua [Mauricio aponta para o
cartaz no painel ao fundo]. Eles foram criando e desenvolvendo essas habilidades e apostando
na qualidade artistica. Entao, foi ficando mais facil. Aqui a gente ja ta falando em 2001.

Em 2002, esse projeto aqui entrou, se chamava Playhouse Disney. O que aconteceu com
o Playhouse Disney foi que eles precisavam inovar com um novo tipo de linguagem. Para sair
daquele perfilzinho “padrao”, o diretor falou: “Eu quero botar um diretor com essa
caracteristica que vocé esta vendo”. Ai as coisas foram acontecendo e as portas foram se
abrindo. Eu fiquei um tempo na Argentina gravando isso daqui para a Disney Channel.

Em paralelo a este entrou esse projeto, O Rei Ledo, 1a na Alemanha. Entao assim, eu nao
sabia falar alemao, era uma obra que foi feita em alemao. Se vocé me perguntar: “Nossa, qual a
aptidao? Voce sabia falar?”. Nao, eu nio sabia falar. Entao, de repente, a producao veio para o
Brasil, porque na Alemanha eles tém um déficit muito grande de artistas negros que cantem,
dancem e que atuem, e eles precisavam de pessoas para preencher esse quorum. E um
espetaculo que fala sobre a savana africana. Neste quesito, eu preenchia todos. Entao eles
falaram “Hum... vocé canta? Danga?”. Fiz o teste . Entdo, Alemanha, né? Fiquei mais 3 anos la.

Passado isso [de 2003 a 2007], voltei para o Brasil porque eu queria viver o que a gente
gosta, que € o teatro brasileiro, viver a arte brasileira. Nao queria ficar muito tempo fora.
Entao, o Miguel Falabella me chamou para fazer Os Produtores, no ano de 2007. Eu me lembro
que nessa obra a gente rodou o Brasil e muitos diretores viram o Miguel por ter um circulo
muito interessante de diretores. E ai eu fui chamado para fazer esse aqui que é a Avenida 9
[2009], sob a dire¢do de Charles Moeller e Claudio Botelho, que também ¢ Broadway. Alias
sdo esses bonecos engracados, que ¢ uma brincadeira com Vila Sésamo s6 que para adultos,

com uma tematica para adultos. Eles tocavam o terror nessa obra de Jeff Whitty. Certamente
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voce vai achar o nome de todos os autores e criadores na internet. Em 2010 entrou essa obra
aqui que se chamava Dalva e Herivelto: uma cancao de amor. Dalva e Herivelto conta a historia da
vida de Dalva de Oliveira. Passou na Rede Globo de televisao e no Canal Viva. E lindo! Eu
fazia parte do Trio de Ouro. Eu era Nilo Chagas. Nilo Chagas ¢ um dos integrantes. Era Dalva,
Herivelto e Nilo Chagas, e juntos eles faziam o Trio de Ouro. Essa obra foi muito interessante.
Valeu muito a pena participar. Era uma obra dramatica tensa que misturava dramaticidade e
musica. Nos tinhamos que cantar ao vivo, gravar...Foi bem bacana e bem interessante!

O ano de 2011 foi para New York, New York [o musical], sob a direcio de José¢ Possi Neto.
E uma obra autoral do filme New York, New York em que Liza Minelli atua. Nunca tinha sido
feita essa obra antes, ai os criadores desenvolveram. “Vem c4, e aquele filme, porque ninguém
nunca criou sobre este filme um musical?”, ai eles fizeram esse musical. Muitos personagens
foram inventados e dao apoio e suporte para a trama. E bem interessante. Tinha muita danca,
muita habilidade especifica. Todo mundo fazia de tudo. N6s mudamos o cenario, movemos o
cenario. Foi muito interessante este espetaculo.

Aqui voltamos para Xanadu, o musical [2012], Mais uma vez com Thiago Fragoso,
Danielle Winits, Miguel Falabella e mais uma galera poderosa. Era uma obra também
engracada. Tem a trilha da Olivia Newton-John. E um filme meio antigao. Eu acho que esse
filme s6 vai ser compreendido depois de duzentos anos, muitas pessoas demoram para
entender. Mas construiu-se o musical. A trilha ¢ interessantissima. Muita gente gosta e muita
gente abomina esta obra.

Marlon - Dentre esses musicais que falou, tinha alguma pratica que voceé utilizava
para a manutencao da voz, para cuidar da satde vocal?

Mauricio Xavier - Olha, sempre tem um profissional de canto para cada musical, um
arranjador, um preparador vocal, quem faz a trilha sonora, quem acompanha, entdo tem o
aquecimento e desaquecimento. E importante hidratar a corda vocal, estar sempre bebendo
muito liquido e nao ficar somente achando que ta tudo certo, que o jogo ja esta ganho, porque
nao esta. Vocé pode pegar um resfriado. Todo mundo se abraga, se beija. As Novicas Rebeldes
[2015], de Wolf Maya, ¢ uma obra que exigia uma performance num registro vocal diferente.
Eu falo no grave, mas ela [a personagem| ¢ uma freira num monte de mulheres. Entao... Como
¢ que essa freira vai falar? Vocé tem que saber como ela vai falar com a voz grossa. Qual o nivel

de atuacdo que vocé vai colocar nesse tipo de espetaculo musical? Ela tinha que cantar, tinha
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que sapatear. Isso foi uma surpresa, foi uma pegadinha. Eu nio sabia que o namero dela era
um numero de sapateado, por exemplo. Descobri faltando pouco tempo. Com pouco tempo
eles falaram: “Seu namero ¢ esse, e tem um sapateado”. Eu falei: “Como assim? Eu nao sei
sapatear”. E ai a gente malha, aprende a todo custo, treina ... A Broadway, em si, ela tem isso.
As dificuldades que sdo exercidas em cena nao podem transparecer pra fora da cena. Entao as
pessoas ndo podem me ver sofrendo, a parte, a dramaticidade. Tem que ser tudo muito
tranquilo. Vocé tem que girar um prato, bater um bolo, fritar uma coxinha sorrindo. Sempre
sorrindo. Quase aquele universo Disney.

Marlon - Essa freira entdo tinha uma caracteristica vocal muito diferente da sua
natural, ja que vocé falou que sua voz era grave. Qual foi o processo que vocé utilizou para
desenvolver a voz dessa personagem?

Mauricio Xavier - Entdo, aqui a gente ja esta em 2015. Trabalhando com varios
diretores, varias obras, diferentes espetaculos e cada espetaculo pedia uma coisa diferente,
voce vai se testando em coisas diferentes. E importante ter um leque amplo pra vocé entender
que a gente consegue ter essa versatilidade, porque senio vocé fica uma pessoa de um
personagem s6. O que tudo bem, tudo certo, ndo ¢ um problema ser um artista de um
personagem s6. Ao meu ver isso ndo ¢ um problema. Mas nao era a minha escolha. Quando eu
escolhi eu falei: ndo, eu vou arriscar isso, fazer aquilo, vou para o musical, fui fazer Ledo [Rei
Ledo] 1a fora, fui fazer aviao, fui fazer um gangster. Enfim, aqui era um escravo, aqui era um
boémio [Mauricio indica os cartazes no painel ao fundo]. A cada obra vocé vai testando. Aqui
um cantor de radio dos anos 40 que tem um tipo especifico de prontncia. Como ¢ que eles
cantavam com todos aqueles [r]s e [s]s. Entdo isso tudo a gente estuda. Isso nio é no
achometro. Eu acho que ¢é assim e ta tudo certo. No caso dessa freira [Mudanca de Habito)]
também. Bem como essa aqui que eu era um presidiario [Carcerdrio, 2017]. Entdo, como ele se
comporta? Como fala um presidiario? Como ele lida com esse agente carcerario? De onde ele
veio? Para onde ele vai? Ele usa entorpecente? Nio usa entorpecente? Que crime ele cometeu
pra poder estar ali? Isso tudo vai carregando de informagdes adicionais para vocé fazer a
escolha da melhor forma de se dizer aquele texto. Depois de 2018, por exemplo, teve Samantha
da Netflix. Nessa obra ela foi uma pessoa que teve uma infancia como famosa e cresceu
buscando se recolocar como adulta... um grupo de sucesso e de repente parou. Anos depois,

eles tentam se encontrar para tentar redescobrir o passado deles. Como € que funciona isso?
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Onde estdo essas pessoas? O sucesso deles? Onde foram parar? Eles ainda tém historia para
contar? Essa série que a Netflix brilhantemente fez é¢ muito interessante porque ela mostra
um tempo depois. O que aconteceu depois? Entdo vocé tem que imaginar como ele [o
personagem Afonso| era quando crianca, tudo que ele passou, e ele teve uma vida de fracassos
porque nada mais aconteceu de bom pra ele naquele universo que ele criava outrora. Entao
como ¢ que ele fala? Ele era bem revoltado, bem grosseiro o Bolota [personagem Afonso]. E ele
odiava ser chamado de bolota porque quando ele era pequeno ele era gordinho, e ela falava
“Ah o bolota, o bolota..”. Quando ele cresce, ele fica magro e mal humorado. Chega a ser
engracado. Voce fala “Nossa... que louco, isso pode acontecer”.

Em 2019 aconteceu o Madagascar! Eu fui parar na savana novamente, fazendo Marty, a
Zebra, que ¢ um outro timbre também, que é uma outra tessitura vocal. O Marty ¢ um
personagem de quadrinhos. Como € que vocé transpoe a voz de um dublador para os palcos,
porque a gente tem essa referéncia, né? A do desenho animado. Como ¢ que eu vou fazer isso
para o palco? Tinha que cantar, dancar ao lado de Melman, Gloria e Alex [nomes dos
personagens da peca]. Entio a historia ¢ engracada. Isso vocé vai achar facil na internet”.
Algum video se vocé precisar, tem varios teasers dessa obra.

Para cada uma voceé vai ver uma voz diferente, um tipo diferente de atuacao, acredito
eu, espero que assim esteja sendo impresso. No mesmo ano de Madagascar nos fizemos
Aparecida - O Musical, com uma tematica catolica, em que se fez homenagem a grande padroeira
do Brasil. Até entdo nio tinha sido feito um musical com todo o estilo “Broadway” em que se
enaltece a nossa padroeira Aparecida. Foi até pro cinema, em 12 de outubro de uns dois anos
atras. Eles passaram isso no cinema porque alguém falou: “Nossa, as pessoas tém que ver. Nao
pode ficar s6 no teatro esta encenagao'.

Passado isso, vamos para 2020: Chaves - Um Tributo Musical. Eu jamais imaginei que
Chaves pudesse se tornar um musical. E uma obra muito sensivel, muito engracada, na qual eu
dava vida ao palhaco Benjamin, homenagem ao primeiro palhago negro brasileiro no circo
teatro. Ha muito sobre Benjamin que precisa ser estudado e revisitado. Benjamin nao faz parte
da turma do original Chaves. Eu nao quero dar spoiler porque essa obra foi muito premiada e

provavelmente voltara aos palcos. “Gente, mas pera ai. O que esse palhaco ta fazendo no meio

* Trecho da abertura do musical Madagascar, com a presenca de Mauricio Xavier como zebra Marty. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=3fQVtnGID6Y . Acesso em 28 fev. 2022.
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da historia de Chaves?”. As pessoas saiam chorando muito porque ¢ uma historia engracada,
[eu] ria ria ria; e muito emocionante porque falava sobre a vida do Bolafios [Roberto Gomez
Bolanos, artista que interpreta Chaves]. Como ¢ que uma obra como essa vira um musical?
Tem toda uma preparacdo com o clown. Eu dé vida ao palhaco Beijamin que foi o primeiro
palhaco negro que montou um circo-escola’. Na verdade ele representa etnicamente uma
categoria. Até entdo ndo se tinha palhacos afrodescendentes, por assim dizer. Isso eu to
falando da época de 1900... sabe 1a Deus quando. A Fernanda Maia introduziu o palhaco
Benjamin na obra. Olha como ¢ importante inaltecer ao palhaco, e ao palhaco negro,
especificamente. Entdo assim, ¢ uma outra voz. Quem era esse cara? Como dar vida pra um
cara que viveu? Que ¢ diferente disso aqui [Louca paixdo, 1999], uma novela da Record que eu
criei um personagem e quero falar desse jeito, ou como isso aqui [Rent, 1999] que ¢ uma
franquia. Na franquia vocé vem pelo diapasio musical que a gente vai ouvindo. Quando vocé
tem uma obra autoral, que ¢ o Chaves por exemplo, ¢ mais delicado, porque vocé interpreta
diferente: “Gente, mas como ¢ que o palhaco fala? O que ele ta dizendo?” Isso tudo que eu to te
falando ¢ a juncao dessas habilidades, a juncao dessas diretrizes de cada obra, um diretor
diferente, cada obra distinta. Elas vao dando essa qualidade de voceé saber equalizar a melhor
voz para cada personagem. Resumindo: para cada demanda uma voz distinta, uma qualidade
vocal.

Marlon - E vocé tinha falado dos processos de preparacio da voz, de aquecer e
desaquecer no palco. Esse acompanhamento profissional que vocé tinha era de uma pessoa
que te acompanhava particularmente ou da peca como um todo?

Mauricio Xavier - Para a “satde” do espetaculo, a maioria deles possui alguém pra dar
uma manutencao neste departamento. Na verdade, nio € a nossa escolha de cada um fazer o
que quer. Tem uma regra, uma conduta. Individualmente cada um tem um processo. Eu gosto
de ter o meu processo e esse processo coletivo também. A coisa é¢ mais ou menos assim: vocé
tem o seu processo individual. Chegando la nos ensaios, nas montagens, vocé vé 0 processo
coletivo. Vocé pode fazer a sua licao de casa, vocal, mantendo a sua satude vocal, dormindo

bem, se alimentando bem, evitando balada, festa etc. Chegando 1a em grupo o diretor fala: “Eu

> De acordo com a Enciclopédia Itaa Cultural, “Benjamim Chaves (Para de Minas, Minas Gerais, 1870 - Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 1954). Palhaco, ator, cantor, instrumentista e compositor. Considerado o primeiro
palhaco negro brasileiro, Benjamim atua e contribui para a difusio do circo-teatro no Brasil, mesclando o
ambiente e técnicas circenses com adaptacoes de classicos da dramaturgia®. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa6689/benjamim-de-oliveira . Acesso em 26 out. 2021.
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preciso desse tipo de entonagdo”. Por exemplo, nessa obra aqui [O Rei Ledo], nos tinhamos
uma codach do idioma alemao. Por eu nio falar alemio, fui morar la. Tinha a Claudia, e ela ficava
treinando intensamente os fonemas, porque tem muita consoante. No falar e no cantar em
alemao temos que prestar atencao as vogais, as muitas consoantes. Como € que vocé convence
em cima do palco uma plateia de duas mil pessoas a cada sessao do que é aquela historia?
Porque vocé pode achar que fala, mas falar com fluéncia demanda um certo exercicio e um
certo treino bem intenso, como o caso dessa obra especificamente. Entdo ¢ importante que se
tenha um profissional com conhecimento amplo, diversificado, habilitado. Provavelmente eu
faca isso no futuro quando eu cansar dos palcos. Eu posso falar “olha gente, pelo nivel de
experiéncia que eu ja tenho, eu ja posso..”, entende? Quase trinta anos fazendo obras
distintas. Eu posso trabalhar, de repente, com isso. Ou se é um profissional de fonoaudiologia,
ou se ¢ um maestro, ou se ¢ um musicista. Sio pessoas interessadas nos assuntos, nos temas.
Eles que ficam treinando todo mundo pra se chegar a esse resultado. Cada obra exige um
resultado.

Marlon - Dentro desse género teatral a gente tem a voz, a atuacdo e o corpo. Para
quem pretende atuar no teatro musical, o que vocé acha que ¢é preciso desenvolver
corporalmente?

Mauricio Xavier - As trés habilidades. Porque quando vocé faz um espetaculo no
estilo Broadway, por exemplo, vocé tem atores que se movem... Tem varias categorias; tem a
linha de baile, que s6 danca, mas nio precisa necessariamente cantar; tem os que s6 cantam, e
ndo precisam necessariamente dancar. Entao tem os especificos. Isso varia de cada obra. E tem
aquela obra que exige que o time todo precisa estar marcando gol. Fazendo como se fosse
atacante, se a gente pudesse transpor isso para o universo do futebol. Existe obra em que todo
mundo tem que jogar muito bem em todas as posi¢oes. No musical funciona desta forma
também. Existem obras que vocé precisa de varios atacantes e obras que nao. Obras que vocé
fala: “Eu preciso desse aqui, excelente cantor, desse aqui, excelente bailarino, e um ator que
nao vai cantar porcaria nenhuma, mas ele vai atuar como poucos”. Existe uma estrutura que
cada obra, cada diretor pode querer, e varia muito de diretor para obra. Entdo ¢ bem relativo
isso. Nao da para dizer que toda obra tem que ser assim, ter um padrao. Existem pessoas que
implantam padroes, escolas que implantam padroes. Mas ao meu ver, e pela minha
experiéncia, cada obra exige um tipo especifico de habilidades. Ou mais canto ou mais danco.

Mas aqui vai um toque meu, ta&? O que eu mais admiro é quando a historia é contada. A
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atuacdo tem que prevalecer. “Ah, mas eles dancam muito bem. Olha eles cantam muito bem.”
Mas ai vocé comega a assistir, a ficar assim na cadeira [Mauricio faz um gesto de
impaciéncia], se movimenta e fala: “A ta, que lindo”. Mas a historia nao ¢ passada, entdo pra
mim isso nao serviu. Pra mim ¢ importante que exista essa conexao entre musica, danca,
interpretacdo e de que elas cheguem ao coracao das pessoas. Ai tanto faz qual “diapasao” que
vai estar mais a frente ou mais atras.

Marlon - La no comeco vocé tinha falado que as vezes a atuacao fica meio em déficit
em relacdo ao resto. Tem algo que vocé acha que precisa desenvolver na atuacio para
melhorar isso? A gente falou da voz, do corpo. E da atuacao em especifico?

Mauricio Xavier - Ficar atento, né? Eu acho que a melhor parte disso ¢ a gente ta
atento a tudo e a todos, e ndo sermos, como que eu posso dizer? “Ah, ¢ uma velha, um idoso?
ele fala assim”. Nao, nem todo idoso fala assim, existe uma gama. Ele ¢ afrodescendente; “Ah,
eles agem dessa forma” ou, ele ¢ oriental, japoneés, entdo ele age dessa forma. Entao ele é
nordestino, tem uma gama de nordestinos, entende? Tudo é muito amplo na pesquisa. “Ah, ele
¢ LGBTQIA +, entdo ele funciona dessa forma”. Nao € simples assim sobre a minha otica. Eu te
digo isso, por exemplo, nessa obra aqui [Pé¢ na cova] me foi solicitado... o que ela €2 Eu nao sei
dizer o que era Markassa [personagem| nessa obra, que eu acho que ficou trés anos em cartaz.
Ela era.. hoje em dia as pessoas gostam de setorizar. Essas nomenclaturas todas pra mim sio
um pesadelo, sio pessoas. E cada um age como quiser, da forma que quiser. “Ah, mas ela é
trans, ela tem..”, mas vem ca4, ele era mecanico de dia e travesti de noite. Como ¢é que € isso?
Qual o tipo de gatilho que ele aciona pra viver nessa realidade, nesses dois tipos de universo?
Eu lembro que a tnica informacio que o diretor pediu, o autor/diretor, ¢ de que ela fosse nao
histrionica, de que ela fosse sensivel e verdadeira, que ela nao fosse de mentira, que ela nio
fosse uma caricatura. Ela nao é uma caricatura. Ela é de verdade. Entdo como é que vocé faz
isso sem cair naquele lugar caricato, sem construir caricatura. Como ¢ que vocé da
humanidade a esse ser aqui que vive nesses dois “diapasdes™ Por que € respeito isso, né? E
respeitar a obra. Entao nao adianta vocé jogar uma caricatura, e bota o salto e a peruca e o
resto, e acha que funciona, porque vocé ta indo pra um outro lugar, no meu ponto de vista.
Entdo, como ¢é que se chega nesse denominador ¢ o grande lance. A gente descobre a cada
obra. A cada obra ¢ um novo desafio, um desafio diferente. Tem técnica, tem recurso. A gente

vai tentando, mas dizer que eu sei sobre? Absolutamente? Porque tudo pode ser diferente, né?
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Marlon - Algumas pessoas dizem que precisam preparar seu proprio figurino,
maquiagem. Outras, que tem que correr atras de agenda. Isso sio demandas que elas tém fora
do palco, mas ainda assim enquanto atores do teatro musical. Ha algo desse tipo na sua
carreira que foi demandado.

Mauricio Xavier - A grande maioria das obras exige obviamente um cuidado... Nessa
obra aqui [Chimbirins e Chimbirons, 1994] eu trabalhei com uma trupe de teatro. Cada um
ganhou no primeiro dia de ensaio uma caixa e todos os elementos extras eram colocados na
caixa. Entdo a gente aprendeu, nessa obra, a cultivar coisas para o personagem. Se eu achasse
alguma coisa que complementasse a obra, o personagem... Essa aqui, por exemplo [Pé na Cova],
eu ndo ia vir para casa de salto alto, andando de salto. Eu nunca soube andar, tive que
aprender nesta obra. Esse ¢ um exemplo classico em que eu tive que aprender a andar de salto.
Andar como quem anda desde que nasceu, porque elas [referéncia as caracteristicas da
personagem| sdo terriveis, elas sao danadas. Elas sobem ladeira, descem ladeira, e passavam
uns dias durante a gravacio numa rua, num calor, e o pé vai inchando, ¢ muito complicado.
Uma coisa. Voce fica oito, doze horas em cima de um salto e vocé nao pode reclamar. Cada
obra demanda alguma coisa. Para cada uma delas demanda uma coisa.

Marlon - Dentro de alguns trabalhos que eu tenho lido sobre teatro musical, as vezes
¢ usado o termo “cantor-ator” e em outros o termo “ator-cantor”. O que vocé acha desse termo
e com qual dos dois voce se identifica? Ou voce se identifica com outro termo?

Mauricio Xavier - Mas uma vez, aquela questdo que a gente ja falou. Existe uma
questao do rotulo, né? Muitas pessoas gostam do rotulo porque ele passa a ser uma identidade
bacana. Eu particularmente ponho artista. “Ah, mas vocé canta”. Otimo, check list. Entao assim,
artista. Do que ficar... “Ah ele ¢ cantor, o primeiro fundador..”. Nao, eu nio gosto disso. Eu
acho que ai vocé se setoriza de novo. “Ah, ele faz também transformista.. Nao, ele ¢
afrodescendente, ou ele é ator japonés”. E o setor, o sistema, desde 1995 que se vem
inventando... que se inventou o computador..Desde o Windows 95, em que as coisas sio
colocadas em gaveta com mais facilidade. Entao, o artista, se ele tem essa qualidade, 6timo! Se
nao tem, ele vai desenvolver. Proximo, puxa o proximo. Entio neste caso especifico, eu prefiro
nao me incluir nesta categoria. Até porque, em paralelo, eu faco design... desde confeccio de

site. Entdo as habilidades paralelas cada um tem uma. Tem gente que faz bolo. Vai do que
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voce gosta. Eu curto fazer isso aqui [Mauricio aponta para imagens, nimeros e informagoes
na tela que programou para compor junto com sua imagem durante a entrevista].

Marlon - E quais sdo suas referéncias profissionais?

Mauricio Xavier - E sempre dificil buscar uma referéncia. Quando vocé tem o leque
muito aberto, o prisma muito aberto, ¢ dificil ter uma referéncia, uma tnica referéncia. Entao
tem varias referéncias. Acho que eu respeito muito... Morgan Freeman®. Numa obra que eu
gravei um comercial recente pra Sky, eu fiz um detetive anos 70 e tal. Entao quando vocé der
detetive, Sky, que ¢ o comercial, tive que fazer um trabalho de pesquisa rapida. E um
comercial, publicidade. O Morgan Freeman me parece um cara fantastico, nesse aspecto. Ele
sempre tem a voz da sabedoria, mas ele nao é de musical. “Caramba, mas vocé faz musical,
mas admira o Morgan Freeman?” Posso admirar outros tantos. A lista ¢ muito grande. E dificil
dar um tinico nome. Definir alguém para botar na caixinha. Eu nao gosto disso.

Marlon - Varios nomes vem a cabeca, né?

Mauricio Xavier - O proprio Miguel [Falabella]. Admiro muito o Miguel. Ele tem um
jeito tnico de ser. Ele criou personagens, escreve, atua e faz tudo. E ele trabalha em uma linha
que ¢ fantastica. Acho que igual a ele ta para nascer outro, entende? Ele trabalha em um lugar,
em uma regido, um “diapasio”. Alcancou um lugar que poucas pessoas conseguem chegar.
Alias, poucas ou quase nenhuma.

Marlon - E de todas essas obras que vocé mostrou, tem uma que vocé destacaria que
voce gosta mais?

Mauricio Xavier - Vocé colocar uma dentro da caixa, elencar uma ¢ dificil. Essa daqui
[O direito de nascer] eu gostava porque foi uma novela inteira, muito bacana. Rodou
mundialmente. Um personagem bacana e sensivel. Ele tinha um romance interracial com essa
moca. Gostava muito de fazer. Era reconhecido na rua. Varias pessoas do terceiro setor.

Esse daqui [Rent] eu gostei porque essa obra ¢ indiscutivel. Essa daqui [Chaves]...Cada
uma tem uma especialidade. A peca Chaves era fantastica, muito emocionante, um texto muito
bem escrito. A montagem, as pessoas que davam vida a vila do Chaves eram otimas. Essa
daqui [O Rei Ledo] me levou para um pais diferente. A obra, ao que se conta nessa historia por
exemplo, € fantastica. Vocé tem alguém que perde o caminho e ele tem que achar, e o caminho

ta dentro dele. Nao sei se vocé lembra do filme. Ele acha que o caminho esta em qualquer

® Ator, produtor, dublador e cineasta estadunidense (1937 - ).

Marlon Feliciano Ferreira; Thais dos Guimaraes Alvim Nunes.

Ao encontro do teatro musical: a trajetoria de Mauricio Xavier e Alessandra Maestrini.

Entrevistas - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 335-360.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 348




VOZ e CENA

lugar, mas nao esta, esta dentro dele. Ele tem que se descobrir. Nessa daqui [Dalva ¢ Herivelto],
sdo tramas e um enlace, e duelam, e os dois comecam a brigar. Entdo cada uma tem uma coisa.
E dificil elencar uma anica.

Marlon - Vocé falou de Rent de 1999 que ¢ indiscutivel, para alguém que nao conhece a
obra, por que vocé diria que ela ¢ indiscutivel?

Mauricio Xavier - Porque ela emocionou. Seria como se hoje alguém fizesse um
musical [Mauricio se refere ao ano de 2021].. Na época que ela foi feita, havia a grande
epidemia de Aids. Ela veio emblematica nesse aspecto. Seria como se hoje alguém criasse uma
obra sobre Covid. Covid! O musical, por assim dizer. E ai vocé vai ver e “Olha, gente! Acontece
comigo, eu tenho insonia, eu tenho pesadelo. Olha! Meus amigos estao indo. Tem que lavar a
mao”. Isso tudo ¢ dito no musical, vamos imaginar assim. Entdo ela trouxe atualizagdo ao
tema. E um tema muito comentado que na época de 1996, nos anos 90, estava muito em voga
falar sobre o HIV. E ai o cara foi rapido e foi genial, muito sagaz, inteligente em chegar com
um musical adequado para a época. Seria como se alguém viesse com um musical adequado
para Covid. Voceé vé “Nossa, 300 milhoes de pessoas. Nao sei quantas mil por dial”, e alguém
escreve um musical e consegue fazer. Imagina que brilhante seria. Por isso que eu falo
indiscutivel nesse aspecto. Ela foi desbravadora. Outras também foram. Varias discussoes
importantes. Por isso que eu te falo, o importante ¢ ficarmos atentos ao que esta se contando.
Nao so6 “aquela musiquinha gostosinha”, mas o que vocé esta contando? Vocé esta falando com
quem? Onde vocé quer chegar com isto? Que historia vocé esta dizendo e para quem vocé esta
dizendo esta historia? Esse ¢ o mais importante de se observar. Agora, que meios vocé vai
utilizar pra chegar nessa historia? Igual Cats. Alguém conta a historia sobre gatos x. Eles estao
la no beco e tem toda uma dramaturgia por tras daquilo. Como ¢ que se desenrola a trama de
Cats, o musical. Quais as habilidades que precisa se ter para contar a historia de Cats?

[Quando a entrevista esta para se encerrar, Mauricio Xavier faz um altimo adendo]

Mauricio Xavier - Houve um Boom... A mola motriz se deu em 1998, que ¢ um ano
antes do Rent! [1999] acontecer, prrque ali havia uma trupe que fazia um musical chamado
Pocket Broadway, e nele tava a grande maioria das pessoas que estdo aqui [atuando] ainda hoje.
Os empresarios viram essa obra e a partir dai falaram: “Olha, que mercado fantastico. Por que

alguém nao subsidia esse tipo de mercado?” E ali eles ja comecaram a catar as pessoas e
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montar, entendeu? Investiram com patrocinio e tudo mais. A partir dali eles vieram com O
beijo da mulher aranha [2000], Rent! [1999] e Ai vem o diliivio [2000]. Nao nessa ordem. Entdo o
time estava meio pré-formado. A gente pega essa galera, que ja estava vindo de 1998 num
teatro de Sao Paulo que se chamava Studio, que € no antigo teatro Zdcaro. Um teatro antigo que
foi mudando de nome, depois virou Teatro Opera, que ¢ o mesmo em que foi feito esse
espetaculo [Rent]. E foi mudando de nome ao longo dos anos. La eles tentaram uma coisa, um
diretor ou outro, e a coisa foi crescendo, emplacou! Viram que dava certo. Eles foram se
multiplicando, dali foi indo o eixo Rio - Sao Paulo. E sempre houve. O Wolf Maya fazia
Cabaret Brasil [1999], o Jorge Fernando arriscava um musical ou outro. Mas aquela sequéncia
veio depois de 1999. Sequéncia forte dos patrocinadores que ¢ bem disso que vocé esta
falando. O mercado cresceu com mais forca e com mais especificacdo, exigindo mais dos
profissionais de 1999 para frente. Comecou por ali em 1998 e um pouquinho antes|...] Tem
matéria inclusive da Folha de Sao Paulo, de 1998 escrito A Broadway ¢ aqui. Contrapondo

qualquer pessoa que disser que comegou depois, voce fala que ndo, comecou ali, registrado.
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Alessandra Maestrini

Marlon - Como surgiu o seu interesse pela atuacdo em teatro musical?

Alessandra Maestrini - Eu nao tenho memorias de nio ter interesse por cantar,
dancar e interpretar. Até onde a memoria alcanga, era so o que eu fazia. Entao foram passos
naturais. Naturais aspas. Porque incentivo de pai e mie ¢ sempre muito importante. E minha
mae sempre me colocou... ela via a vontade, ela me colocou pequeninha, quando era pra botar
na colonia de férias, para tirar as criancas de casa, me botou num cursinho de teatro com
quatro anos de idade. Minha professora era a Claudia Jimenez. E eu lembro da Claudia! E
depois com 9 anos de idade eu fiz, dois anos so eu acho, de aula de Jazz. Com 11 anos eu entrei
para o Tablado de Teatro do Rio de Janeiro. Com 16, 17 anos ganhei uma bolsa para estudar
musica e teatro nos Estados Unidos. Aos 15 comecei a estudar canto lirico com a Vera do
Canto e Mello. Eu fui pra essa faculdade com a bolsa, mas 9 meses depois ja estava morrendo
de saudades.

Voltei, e no dia que eu cheguei eu fui convidada para estrear profissionalmente. Entao,
eu fiz alguns cursos ao longo desse caminho. Antes da faculdade fiz um pouco de expressao
corporal com a Angel Vianna’. Desde pequena, minha mae queria me colocar no ballet, mas a
propria professora tinha falado que eu era muito nova e que era ruim para o corpo. Depois da
Ver [do Canto e Mello], teve a bolsa. Eu nao gostei do jeito que eles estavam ensinando
musica na faculdade [nos Estados Unidos]. Na volta eu fui fazendo uma pega atras da outra, e
depois fui conhecendo outros professores. Teve a Eliane Sampaio, depois a Mirna [Rubim],
que era aluna da Eliane. Eu fiz aula com o Ronnie Kneblewski, aqui em Sao Paulo, para me
preparar para o New York New York. Mas o que me deu um grande salto foi quando eu me
apropriei de um traco de personalidade autodidata. Dai eu fui pegando um pouco de cada um.
Eu tinha passado também pelas mios da fonoaudiologa Mara Behlau, que ¢ maravilhosa. Ai
quando eu passei, mesmo em aula com outro [profissional|, a me apropriar da minha visao... se
a professora me pedia pra fazer uma coisa, e eu fazia conforme ela tinha dito mas nao dava o
resultado que a gente tava esperando, eu sentia o que ela tava fazendo (falando da Mirna em
especial), ela dizia: “Ta vendo, exatamente”. Eu falava: “E, eu fiz exatamente o oposto do que

vocé me pediu, mas agora eu ja sei o que € pra fazer”.

"Maria Angela Abras Vianna (1928), ¢ bailarina, professora, coreografa e pesquisadora. Para maiores informacoes
acessar o site https://www.angelvianna.com.br/ e o acervo http://www.angelvianna.art.br/.
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Entdo, quando eu criei interesse, desde que a memoria alcanca, meu pai € naturalizado
americano desde muito novo, entdo a gente assistia muito musical na telinha mesmo, em casa,
e ele brincava de cantar e dangar comigo. E minha mae sempre foi muito teatral, apesar de ela
dizer que ndo. Quando pergunta pra ela [sua mae| “De onde vem essa coisa teatral?”, ela dizia:
“Do pai! O pai ¢ muito teatral” [Alessandra gesticula dramaticamente reproduzindo o gesto da
sua mde ao mencionar a teatralidade do pai]. Eu falei [Alessandra ri]: “Ah ¢, ta todo mundo
vendo que € o pai mesmo”. Ele também ¢, de outra maneira, ele ¢ mais de um humor mais
assim...ele ¢ mais no pequenininho, e ela no mais grandioso.

Marlon - E ha quanto tempo vocé considera que esta atuando. Porque vocé falou que
o interesse ¢ desde crianca. Vocé esta atuando no teatro musical ha quanto tempo?

Alessandra Maestrini - Profissionalmente no teatro musical eu t6 desde 1997, com As
Malvadas. E oficialmente minha estreia profissional. Antes eu cheguei a ter uma estreia num
show com a Camila Amado que era minha professora de teatro na época. Tinha mais um
violonista e uma cantora que tava fazendo com a gente. Era num pubzinho do Rio de Janeiro.
Entdo aquela foi a primeira vez que eu me apresentei para um publico, assim, que ndo era so
de amigos e cantando. Depois eu participei do Sonhos de uma noite de inverno, ou Juliet 's birthday,
que foi um evento no meio de um festival de Shakespeare que teve. Foi em 1995 isso. 1995 nao
foi, porque eu estava nos Estados Unidos, eu acho. Acho que foi um pouquinho antes de pegar
a bolsa. E era um evento metade armador e metade profissional. Era do “Atores de Laura”, um
Companhia de Teatro do Daniel Herz e da Suzanna Kruger... E eles tinham tanto atores da
“Companhia Atores de Laura”, quanto alunos dos cursos do Daniel e da Suzanna. Eu era uma
das alunas e eles me convidaram para cantar. Eu fazia um efebo apaixonado por Shakespeare,
e quem fazia o Shakespeare era a atriz Maria Fernanda, filha de Cecilia Meireles. Tinha a
Maria Luiza Mendonga, tinha um tanto de atores e os alunos meio que sendo introduzidos.

Marlon - E na sua percepcdo, quais habilidades precisam ser desenvolvidas por
alguém que quer atuar no teatro musical?

Alessandra Maestrini - A sua proposta ji diz um bocado disso. E voz, corpo e
emocao, né? E também precisa de muita disciplina, saber trabalhar em grupo. Musical, em boa
parte, geralmente é de grande elenco. E seja vocé, a sua participacdo, seja do coro, do
protagonista, a troca com o elenco e a equipe ¢ fundamental. Se vocé esta em um espetaculo,

por exemplo, do tamanho do Les Miserables, se vocé nio tem disciplina, um respeito a
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autoridade, ao seu espaco, nao so fica insuportavel, um caos, mas fica perigoso, porque vocé
tem engrenagens que sio perigosas, e tudo funciona como um reloginho mesmo. Eu tive a
honra de poder participar de espetaculos no Brasil que sio producdes musicais e que sio
originais, mas também participei de muitas que vieram ja prontas e, pra essas, vocé precisa
saber equilibrar de botar a sua personalidade e a sua criatividade, mas de também respeitar
uma forma que ja esta ali feita. Por exemplo, no Rent e no Les Miserables tinha um régua
literalmente no chao. Duas na verdade. Uma na frente do palco, na pontinha do palco e outra
no meio. E entdo voceé vai beijar fulano no 2, vai cair no 5 e depois gira no 7. Nao é que vocé
esta criando como vocé vai fazer. Vocé ta... como que vocé vai preencher aquilo. Ja ta tudo
mapeado.

Marlon - E como vocé desenvolve essas habilidades?

Alessandra Maestrini - Fazendo! Como vocé viu, eu fiz um curso aqui, outro ali, e
quando eu vi, eu ja tinha estreado.

Marlon - E no teatro musical a voz ¢ muito requisitada. Vocé tem algum processo de
desenvolvimento, manutencio ou cuidado com a sua saude vocal?

Alessandra Maestrini - Eu tenho tanto um processo por respeito e sabedoria de
manter o instrumento afinado e afiado para o palco, quanto uma paixdo mesmo pelo estudo
vocal. Entao, se eu tenho oportunidade, se ¢ me dado o tempo e o espaco com a actstica
adequada, eu estudo todos os dias, se me deixar eu fico horas. Entdo, o meu apuro vocal ¢é
diario. Agora nio, eu td nos Estados Unidos, vim acompanhar meu pai, ele fez uma cirurgia,
enfim. Estou na casa dos meus primos, aqui ndo da. Estou num momento de pausa dos
estudos. Mas, se eu chegar num hotel, quando chegar na California, e la tiver um banheiro
com uma acustica boa, eu vou cantar.

Marlon - E vocé tem algum acompanhamento para a voz, de algum profissional da voz
ou algum fonoaudiologo?

Alessandra Maestrini - Hoje em dia ndo. Desde que eu saquei mais, me apropriei,
ganhei seguranca tanto minha quanto do aprendizado dos professores pelos quais eu passei
também, eu fui cada vez mais fazendo a minha. Teve um tempo que quando eu tinha uma
davida eu ligava pra Mirna [Rubim], ou se eu for¢ava um pouquinho a voz, eu ligava para a
Mara Behlau. Essas sio talvez uns anjos da guarda que se eu precisar eu sei que eu posso ligar
pra elas. Confio, gosto muito. A gente ja fala a mesma lingua. Mas, assim, o corpo do livro é: eu

faco sozinha.
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Marlon - E sobre o corpo no teatro, pra quem quer atuar nessas producoes, o que voce
acha necessario desenvolver? Quais as habilidades?

Alessandra Maestrini - Fu na verdade até acho que deveria ter estudado mais essa
parte corporal. Eu tenho uma facilidade inata para a expressao corporal a qual eu acho que eu
nio despendi o tempo e o estudo ao presente que me foi dado... Eu poderia ter cuidado mais e
estar mais bailarina, dancando horrores. Nao fiz. Mas no teatro musical sim. O ideal ¢ vocé
trabalhar o corpo. Vocé pode trabalhar o corpo de diversas maneiras, depende do seu objetivo
e do seu instrumento. Da consciéncia do seu instrumento. Porque no teatro musical vocé tem
varias funcdes diferentes, e cada artista tem uma maior adequagdo para essas diferentes
funcoes. Se voce € um cantor solista e ndo tem uma grande facilidade de expressao corporal,
sempre ¢ bom vocé trabalhar. Agora, ha papéis que nao vao te exigir. Se vocé nao ¢ um grande
cantor e vocé trabalha um ballet ou um jazz basico, vocé vai ter sempre mais facilidade e um
lugar garantido no coro. Se vocé trabalha sua voz mais e ta com seu corpo mais preparado,
vocé pode pegar um protagonismo em Chicago, uma coisa mais assim. Eu, claro, falo da minha
experiéncia, que nao € a de um bailarino. Por exemplo, pro Fantasma da Opera, as pessoas as
vezes ndo se dao conta de que a Christine precisa ter um preparo de ballet. Ela come¢a como
bailarina na peca. Tem outros espetaculos que vocé vai precisar de sapateado. Entido eu
sempre acho, de novo, vindo do ponto de vista do autodidata, daquele que vai no que € mais
adequado para ele. Esse ¢ o meu ponto de vista de trabalho. Eu vejo, as vezes, as pessoas
assim: “Ah, eu trabalho aquilo para o qual eu niao tenho a menor aptidao”. Eu digo: “Pra que?”.
Voceé vai ter um monte de gente que veio com isso, veio com esse talento facil e ainda esta
apurando. Vocé vai querer se meter a competir com essas pessoas? Claro, se vocé tem paixao
por uma coisa, vocé vai trabalhar e voceé vai ficar melhor naquilo. E aquilo € um plus, um a mais
que voceé traz pro seu cerne de talento. Eu sempre acho que a pessoa deve aprimorar os seus
talentos. Por isso que eu digo, eu aprimorei meu talento vocal. Vim com uma facilidade e
expressao corporal inata. Nao trabalhei tanto. Mas sempre € tempo.

Marlon - Ja puxando um gancho do que vocé ja falou um pouco, mas da atuagio
cénica, quais praticas vocé considera necessarias para desenvolver essa atuagdo cénica no
teatro musical.

Alessandra Maestrini - Para um ator, aquele que vai focar mais no ator, se o cerne do

talento dele esta em atuar, se no ¢ nem um grande cantor nem um grande bailarino, tem que
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trabalhar a expressdo corporal. Se quiser fazer um pouco de mimica, pode até ajudar. Eu fiz
um pouquinho. Trabalhar a consciéncia energética, se fazer presente. E ¢ claro, muita leitura,
cultura, conhecimento, dic¢do, interacio com o proximo. Mais uma vez, ¢ tdo importante a
troca com o outro. Se a pessoa tem uma timidez, o que ndo € raro entre atores, trabalhar, se
expor ao ridiculo, e ndo ter problema com isso. Permitir expressar-se, estar presente, com
seguranca e troca. E a cultura eu acho importante porque, por mais que vocé nio esteja
verdadeiramente verbalizando a respeito, ela acaba transparecendo quando vocé faz qualquer
papel. Voceé vé que a pessoa tem um universo maior por de tras e aquilo torna o trabalho mais
rico. Tudo é relativo, ja diz a lei da fisica. Quando vocé tem como fazer mais relacoes com
outras coisas a piada fica mais engracada, o drama fica mais sentido, a tragédia fica mais
desenhada.

Marlon - E vocé ja interpretou um personagem que tinha caracteristicas vocais, e
corporais muito diferentes da sua?

Alessandra Maestrini - Quando eu fiz O som ¢ a silaba agora a pouco, do Miguel
Falabella, que ele até escreveu pra mim, eu fiz um laboratorio, fui estudar, porque minha
personagem ¢ autista, ela ¢ asperger. Eu pedi pra conhecer uma jovem asperger, e eu estudei
um pouco a relacdo dela com o corpo. Nao especificamente pensando no corpo, eu penso so
no personagem, o corpo acaba transparecendo o que a alma ta sentindo. Mas ai eu vi que tinha
uma coisa que ela ndo conseguia olhar no olho. Porque ela nio conseguia olhar no olho? A
cabeca dela tava sempre baixa e a relagdo dela com o espaco era sempre outra, ndo so porque
ela nao conseguia olhar, mas porque ela tinha uma hipersensibilidade sensorial. Entdo o corpo
dela tava sempre reagindo de ouvir sons que incomodavam, de sentir texturas que nao sio
boas, de estar com um pouco de taquicardia e de ansiedade, porque quando o mundo é
hipersensorial vocé ta sempre muito ansioso, porque parece que tem sempre um bixo que vai
te pegar. Isso afeta a respiracdo. Quando afeta a respiracio afeta a fala. Entao de dentro pra
fora tinha essa personagem que nao era muito meu dia-a-dia.

Marlon - Quando vocé fala da sua atuacio como uma atriz do teatro musical, quais
sdo as demandas que vocé tem? Porque, por exemplo, em algumas companhias de teatro, os
atores precisam lidar com a propria maquiagem e figurino. As vezes fazer a divulgacao. Quais
sdo as suas demandas?

Alessandra Maestrini - Na faculdade, nos Estados Unidos, nesses nove meses que eu

passei aqui [nos Estados Unidos], eles fazem uma coisa que eu acho muito bacana em
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intmeros niveis. Todo mundo, seja uma pessoa que se inscreveu para ser ator ou se formar
como diretor, ou como cantor, ou cenografo, todo mundo tem que estudar um pouco de tudo.
Claro, voce vai focar mais no seu, mas vocé tem que saber um pouco de fazer cenario, serrar o
negocio. Tem que saber um pouco de producio, como ¢é que faz para coordenar essa gente
toda. Vocé tem que saber um pouco de dire¢ao, como € dificil falar com ator. Tem que saber
um pouco de tudo, que assim vocé respeita mais o trabalho do outro. Vocé nao atrapalha a
producio porque vocé ta ciente do todo que precisa. Maquiagem ¢ a mesma coisa. Agora, ao
longo da carreira, sim, primeiro normalmente vem um maquiador e ensina e depois vocé vai
fazer sua maquiagem diariamente nas secoes. Assim foi comigo em todos os espetaculos em
relacdo a maquiagem. Com relagao ao figurino, a gente acaba sempre... Eu sempre, pelo menos,
tive a oportunidade, desde o comeco, de fazer um voto aqui um voto ali, conforme eu fui
ganhando espaco e respeito ali no meio, ou sugerir. Até que eu cheguei na parte de producao.
Quando eu comecei a produzir meus proprios espetaculos, ai sim eu falei. No Yentl eu fui e
busquei o Fabio Namatame [figurinista], mas eu disse a ele “Eu quero um terno branco. Eu
quero que seja masculino e feminino”. Tanto no Drama'n' Jazz, ¢ um show, mas também tem
muito de teatralidade. Eu estava ruiva na época. Eu falei: “Eu quero ser um fosforo. Vamos dar
um jeito do meu cabelo ir para cima. Eu quero também um coque black”. As mais elegantes
sd0 as negras americanas, com aquele cabelo pra cima. Eu falei: “eu sou muito branquinha e eu
to cantando umas musicas com Groove”. Eu falei entdo: “Me dé um pouco desse “vavavum”,
esse molho no cabelo”. E ai ele foi e fez cacheadinho, e de repente eu tava com cabelo de
Whitney Houston, lindo. E sempre essa coisa, eu quero uma coroa na cabega. Na verdade, os
cabelos das negras americanas sdo uma coroa, né?

Quando eu fui fazer O some asilaba, que eu também era produtora, o Miguel [Falabella]
na época queria ir pra um lado de cenario e figurino que eu achava que nao era o mais legal. Ai
eu sugeri ir por aqui, mas ele era o diretor, e claro que vocé sempre vai pelo diretor, ainda mais
quando o diretor ¢ Miguel Falabella, que ¢ um midas. Mas ai eu sugeri: “que tal ir por aqui e
por aqui”, e fomos. Entdo eu comecei a botar mais a mao na massa, de cenario, figurino,
maquiagem também, que ai 0 mesmo maquiador que tinha feito Yentl e Drama'n Jazz, que € o
Wilson Eliodorio, ele queria que eu ficasse assim, mais feinha. Eu falei “Nao, ela é autista, ela
nao ¢ feia, nao precisa ser feia porque ¢ diferente do que é considerado normal. Ela ¢ linda”.

Entao acabei botando a mao na massa em tudo.

Marlon Feliciano Ferreira; Thais dos Guimaraes Alvim Nunes.
Ao encontro do teatro musical: a trajetoria de Mauricio Xavier e Alessandra Maestrini.
Entrevistas - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 335-360.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 356




VOZ e CENA

Marlon - Em algumas pesquisas académicas sobre teatro musical que eu venho lendo,
muitas vezes encontramos termos como cantora-atriz, atriz-cantora. O que vocé acha desses
termos? Tem algum que vocé prefere, se identifica mais? Ou vocé nao se identifica com
nenhum?

Alessandra Maestrini - Fu digo que eu sou intérprete. Na Franca tem um termo que
fala diseuse’, que seria uma cantora que diz, uma Maria Bethania na verdade. Mas ¢ claro, eu
me identifico diferente da Maria Bethania porque eu vou pra um outro lugar que ¢ mais no
virtuosismo vocal, e ela vai pra um lado mais teatral. Até porque ha tanto no teatro quanto na
musica. Eu tento trazer uma coisa mais pra musica, mas que o teatro esteja presente mesmo.
Meu grande idolo de vida ¢ Barbra Streisand, que ¢ uma grande cantora, uma grande atriz,
uma grande produtora, uma grande diretora, roteirista premiada, que também mexe em
figurinos e cenarios. Entdo assim, eu gosto de ser uma artista criadora que pode abrir seu
leque para qualquer lado; escrever, dirigir, produzir. Enfim...

Marlon - Aproveitando o que vocé falou da Barbra Streisand, quais sio as suas
referéncias profissionais? O que vocé destaca nelas?

Alessandra Maestrini - A Barbra ¢ assim.. um grande faroll De crianca, eu era
apaixonada pelo Charlie Chaplin e pelo Michael Jackson. Entao vocé vé que mesmo eu nio
tendo investido em muitos cursos de corpo, as pessoas que eu estava sempre aprendendo com,
sdo muito fisicas, né? Eu acho que essas trés sio as pessoas que mais me influenciaram. Ai no
Brasil, ndo por separar por ser internacional, mas é porque eu acho que cheguei a prestar mais
atencao, eu... O Michael Jackson e o Charles Chaplin, desde de pequenininha que eu era
fissurada. Quando eu fui 1a pra uns 15 anos que eu me deparei com a Barbra Streisand, com a
Elis Regina, com a Maria Bethania, que sdo diseuse, como ja disse, né? Entdo, esses sio 0s
virtuosos que tém o teatro inegavel inserido no seu trabalho, a excecao do Chaplin. Mas
mesmo o Chaplin era compositor. Por mais que ele fizesse teatro mudo, o teatro mudo dele é
um musical, se vocé assistir. Entdao o teatro e a musica sempre muito presentes e sempre
muito casados. Um alimentando o outro, dando a base pro outro.

Marlon - Otimas referéncias! Agora chegando a nossa tltima pergunta, eu queria que
vocé contasse quais pecas que vocé ja participou, quais vocé mais gostou e que Vvoce

destacaria.

8 Disponivel em: https://www.collinsdictionary.com/pt/dictionary/french-english/diseuse . Acesso em: 14 mar
2022.
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Alessandra Maestrini - Esqueci de falar. Denise Stoklos. Acompanhei muito tempo
assim, fa rigorosa. Ai depois ndo mais. Mas, acho ela génia. Que eu destacaria... a estreia, né&?
As Malvadas. Depois fiz alguns espetaculos ai no meio. Olha, tem uma historia interessante,
que ndo tem exatamente a ver com teatro musical, mas que pode valer a pena de falar. Depois
de As Malvadas, eu fiz alguns espetaculos. Eu fiz o Abre Alas do Charles Moeller e do Claudio
Botelho, que era a primeira grande producio depois de muito tempo no Brasil. Era brasileira,
autoral, sobre a Chiquinha Gonzaga. Eu fazia a Chiquinha Gonzaga jovem. Rosa Maria
Murtinho fazia ela mais velha. E ai me chamaram pra fazer uma peca pequenininha, no Teatro
Villa-Lobos que ainda existia na época. Nao que ele seja velho, mas queimaram e nunca mais
ressuscitaram o Villa-Lobos, que ¢ uma grande pena. Eu fazia no Espaco III, no Teatro Villa-
Lobos. O personagem era uma crianca. Para atriz era um presentaco. Eu cantava na peca
também. Todo mundo tava falando de mim, s6 que era uma peca num teatro bem pequeninho,
eu ganhava uma merreca e nada. Af de repente o Abre Alas ia entrar em turné, e de repente me
deparei com essa escolha a ser feita. E ai? Vocé quer viajar o pais com uma grande producio e
ganhando bem, ou vocé quer fazer um papel que ¢ um grande desafio de uma atriz num teatro
pequenininho assim? E nossa, eu fiquei assim...tive até herpes zoster assim na costela de
dificuldade de decidir, até que a Claudia Neto falou pra mim: “Maestrini, nio adianta nada
voceé fazer um trabalho incrivel que ninguém vé”. E ela tava certa. Eu fui, viajei com a peca. Foi
uma experiéncia incrivel. Minha primeira turné com Charles Maeller e Claudio Botelho, que
foi com quem eu estreei também.

Eu estreei minha carreira profissional por conta de um teste para o qual eu nao passei.
Fui fazer um teste para Os fantdsticos. A Kiara [Sasso] passou. Eu era bem gordinha na época,
entdo nao era a pessoa mais adequada para o papel. Fui pra faculdade. Quando eu voltei,
encontrei com o Claudio na saida do teatro. Ele falou: “Que bom saber que vocé ta no Brasil.
Voceé nio era a pessoa mais adequada para aquele papel, mas nos ficamos tao encantados com
o seu trabalho que estamos escrevendo um musical inédito, e a musica titulo é de uma
personagem que a gente ta escrevendo pra vocé. Vocé quer fazer?” Entdo por conta de um
teste para o qual eu ndo passei, eu estreei minha vida profissional em um papel escrito pra
mim, pra um musical inédito que depois foi premiado por pessoas que sio consideradas os
midas, os reis dos musicais. Eu sempre digo pras pessoas: “Vai e arrasa no teste. Vocé passou,

nao passou, ndo necessariamente € a grande sacada do dia, sabe?”.
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E qué mais? Depois eu fiz Rent. E uma grande paixdo na minha vida. Fiz Les Miserables
que também ¢, nossa... uma mega producido internacional. Fiz New York New York. Antes de
comecar, o maestro Fabio, que foi quem adaptou o roteiro e adaptou o livro para um roteiro de
musical, veio falar comigo: “O, a gente quer fazer New York New York, mas se a gente for fazer
direito, a gente tem que ter vocé. Voceé topa? E ai eu vou escrever ja pensando em vocé”. Entao
teve New York New York que foi mais ou menos escrito pra mim. Antes disso teve 7- O Musical
que foi escrito pra mim, pelo Charles Moeller, pelo Claudio Botelho e pelo Ed Motta. Depois
tem o Yentl que eu adaptei. Eu fiz um apanhado do filme e do livro. Transformei em um Stand
Up solo, ou um Stand Up duo, que era eu e o Jodo Carlos Coutinho ao piano. Eu contava, fazia
todos os personagens, cantava todas as musicas. Era so eu e o piano. Acabou ganhando o
prémio de melhor album brasileiro em lingua estrangeira. E depois O som ¢ a silaba. Também

producio minha, escrita pra mim por Miguel Falabella. Esses sdo os tops pra mim.
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Manto Aberto: rituais sonoros de corpo e voz

Roseany Karimme Silva Fonseca '
Universidade Federal do Para - UFPA, Belém/PA, Brasil "

Resumo - Manto Aberto: rituais sonoros de corpo e voz

O presente trabalho corresponde a um relato de experiéncia enquanto intérprete-criadora no
projeto musical MANTO, de Belém/PA, e aborda os espacos possiveis de sua mitopoética, e
também do corpo, da voz e do som quando a musica sai de uma obra fonografica - um disco - e
se expande nas possiveis nuances cénicas em uma apresentacdo ao vivo. Utilizam-se as ideias
de mundiacdo e ritual para compreender a perspectiva sonora e performatica das
apresentacoes e em como as cangdes do disco homonimo delineiam este percurso, dividindo-o
enquanto obra em dois estados distintos.

Palavras-chave: Corpo. Voz. Som. Ritual. Mundiacao.

Abstract - Open Mantle: sound rituals of body and voice
The present work corresponds to an experience report as an interpreter-creator in the

musical project MANTO, from Belém/PA, and addresses the possible spaces of her
mythopoetics, and also of the body, voice and sound when the music comes out of a
phonographic work. - a disc - and expands on the possible scenic nuances in a live
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Introducao

O presente trabalho corresponde a um relato de experiéncia enquanto intérprete no
projeto musical MANTO, de Belém/PA. Este projeto se iniciou no final do ano de 2017 com
um show intitulado A Sombra das Travessias e neste contexto, eram trazidas diversas cangoes
autorais, ainda sem formato de banda. No entanto, a partir das visoes e experiéncias de seus
idealizadores, o projeto tomou uma forma especifica. Os integrantes deste projeto, além de
transitarem com trabalhos paralelos em areas como a educacio, a pesquisa e o teatro, trazem
em sua bagagem a pesquisa musical nos ritmos e timbres da regido. Para compreender o
espaco e os caminhos deste projeto, ¢ necessario retornar a sua origem. Nesta génese, ja se
imaginava que o projeto partiria de uma ideia conceitual da mitopoética proveniente da
Regido Amazodnica, sendo este conceito muito importante para o conhecimento desta regiao.
Ribeiro e Belo (2020) abordam a obra de Paes Loureiro' para definir a mitopoética como um

tema que parte de uma visao cosmogonica, afirmando que

As narrativas miticas surgem como forma de explicacio para a complexa formacio
do universo amazdnico constituido por diversas manifestagdes orais que traduzem
as cosmovisoes dos povos da floresta. Nesse sentido, faz-se necessario discutir o
conceito de mito como fendmeno cosmogdnico que faz parte da historia da
humanidade desde as primeiras visdes de que se tem registro. Diante disso, a
mitologia é descrita como fendmeno cultural representado pela literatura, seja oral
ou escrita (Ribeiro; Belo, 2020, p. 44).

As obras do autor Paes Loureiro apontam um caminho possivel para a compreensio da
regido Amazodnica, bem como de suas especificidades. Este autor propde um caminho que
integra os individuos, seus espagos de vida, suas relagdes com os arredores e como isto
configura uma construcdo simbolica e de apreensao das relacoes humanas e sociais: “para
compreender-se a Amazonia e a experiéncia humana nela acumulada e seu humanismo
surrealista, deve-se, portanto, levar em conta o imaginario social.” (Loureiro, 2016, p. 129). A
terminologia humanismo surrealista se conduz a partir da relacdo cosmogodnica dada nestes
espacos, principalmente do sentido das narrativas orais, muito comuns na regido. Adentrar a
ideia supracitada se faz importante para compreender as escolhas estéticas e poéticas do
projeto Manto e toda a sua pesquisa sonora. A primeira composicio que 0 grupo apresentou e

gravou, de forma independente, foi a cancao Matinta Chegou - composi¢ao dos irmaos Mateus

' Joao de Jesus Paes Loureiro é poeta, prosador, ensaista e professor-doutor na Universidade Federal do
Pard/UFPA, com uma vasta obra na tematica da cultura amazonica. Seu trabalho corresponde-se com signos do
universo da regido amazonica, como a historia, a cultura e o imaginario, e propoes relacdes por meio de analises
simbolicas entre este contexto e a chamada cultura-mundo.
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2 s . o
Moura’, Jodo Pedro Moura e Luana Moura. A personagem apresentada nesta primeira musica
¢ uma figura recorrente no imaginario da regiio. Apresentada como uma visagem’, a forca
desse estado sonoro se da nas relagdes da Matinta com suas proprias metaformoses e com os

arredores, onde a personagem se introduz como em um prenancio:

Vim do fundo do olho d’agua
que murmura na floresta

eu vim da boca da noite

pela estrada que ninguém trilhou
sou a bruxa preta velha

mae da avo do teu avd

Abre aroda

ronca a onca

rebate o tambor

Matinta chegou

Matinta Matinta Matinta chegou
Vim de dentro com o vento
assobiando num encante
vim das sombras, vim da luz
vim de todas as falanges

sou a ave, sou a cobra,

sou a folha, o diamante

Abre a roda

ronca a onga

rebate o tambor

Matinta chegou

Matinta Matinta Matinta chegou
Ja te disse seu caboco

eu sou a filha da floresta
minha mie é quem decide

o que fica e a que presta

se nos fumo nesse fogo

nesse fogo eu te trago

Abre a roda

ronca a onca

rebate o tambor

Matinta eu sou

Matinta eu sou

Matinta aqui estou’

Nesta narrativa, encontra-se um estado de uma aparicio que pode assumir varias
formas - ave, cobra, folha e diamente - além de propor um dialogo com outro tempo, que nio é
o cronologico: sou a bruxa preta velha, mae da avé do teu avo. Também se mostram trechos da
confirmacdo da narrativa oral, sem o vinculo a padroes considerados cultos na lingua

portuguesa: se nds fumo nesse fogo, nesse fogo eu te trago - aqui vinculando o substantivo fumo com o

* Artista, compositor, educador, produtor cultural, pesquisador da area de cinema e um dos integrantes do
projeto Manto.

’ Visagem ¢ um termo comum na regido amazonica, utilizado para designar uma espécie de assombracio, a
aparicdo/presenca de um fendmeno sobrenatural, muito recorrente nas narrativas desta regido.

* MOURA, Mateus; MOURA, Jodo Pedro; MOURA, Luana. Matinta Chegou. In: Manto. Belém, 2021. Registro
fonografico. Disponivel em: https:.//www.youtube.com/watch?v=tU3RKPYazS0
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verbo fomos, onde inverte-se a funcdo de ambos. Santos (2019), ao se referir a esta
composicao, compreende o carater da presenca que enuncia o estado e o eu-lirico da

personagem na referida masica:

A mudanca do lugar de enunciacio, que nio é mais 0 do homem falando sobre a
mulher, nos apresenta a propria Matinta, em um canto dramatico, ao modo do
maestro, mas agora visceralmente, e ganhando voz propria, numa identificacao de
ancestralidade que desconstroi a visio negativa sobre as mulheres que sdo
apontadas como matintas (Santos, 2019, pp 198-199).

Faz-se necessario compreender os elementos existentes na narrativa da can¢éo Matinta
Chegou e no dialogo com suas diversas formas, enquanto personagem de uma mitopoética

amazonica, como Fonseca (2020) destaca:

Embora possua indutores diversos, a Matinta traz consigo elementos caracteristicos
que reafirmam sua figura, seja em qualquer forma: o assobio agudo - uma forma de
prologo sonoro para a sua aparicio, a ideia de agouro ou morte, a presenca sempre
em horarios noturnos e a busca por fumo (tabaco)(Fonseca, 2020, p. 62).

A pesquisa sonora para esta can¢do parte nao somente de sua letra, mas da utilizacao
do elemento assobio como uma identificacao desta personagem. Ha também um encontro
entre riffs de guitarras e toques dos curimbos; estes ultimos, também conhecido como
atabaques, sdo muito utilizados em construcdes musicais do carimbo, um ritmo comum
amazonico. Para Santos (2019, p. 198): “elementos comuns a experimentacio moderna da
cangao brasileira, como a aproximagao entre instrumentos tradicionais, como o curimbo6 e o
banjo, se juntam a instrumenta¢do comum a musica pop, como a guitarra e o baixo”; neste
sentido, o dialogo musical do Manto, desde sua origem, bebe em fontes hibridas de
construcdo musical, sendo categorizado enquanto musica paraense, mas sem se fixar em
géneros musicais especificos e dialogando muito mais com ambientacoes e estados sonoros.

Enquanto pressuposto estético, a ideia de Matinta Chegou surge com a elaboracao de um
teaser da construcao da capa do single pelo multiartista paraense Mauricio Franco’, que
acompanha o grupo também na estética de seu segundo single, intitulado Lembranca de Oxossi.
E importante destacar que entre o primeiro e o segundo single, ha o intervalo de seis meses,
tempo necessario para elaborar mais uma musica de forma independente. No sentido estético,
os dois singles possuem similaridades entre suas capas, porém caminhos musicais

completamente distintos.

> Ator, diretor teatral, artista visual, figurinista e performer. Integrante do coletivo de artistas do Casario do
Boneco, um importante espaco cultural da cidade de Belém/PA.
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MANTO MANTO
MATINTA CHEGOU LEMBRANCA DE 0X0SSI

Figuras 1 e 2: Capas dos singles Matinta Chegou (2018) e Lembranga de Oxdssi (2019)
com artes de autoria de Mauricio Franco. Fonte: Arquivos do projeto musical MANTO, 2019.

A melodia de Lembranca de Oxéssi surge em uma viagem no ano de 2015 para a cidade de
Santa Barbara, onde os integrantes Mateus Moura e Karimme Silva® realizavam um trabalho
teatral. O encontro destes integrantes surge primeiramente no teatro e¢ so depois se
desenvolve enquanto um espaco de compositores. Ambos trouxeram do teatro e da musica
indutores suficientes para criar o que seria posteriormente o projeto Manto. E neste contexto,
Karimme desenvolve uma melodia simples, de dois acordes, que futuramente tomaria uma
forma de can¢ao enquanto obra, com letra completa, composta em conjunto, e melodias mais

elaboradas que foram desenvolvidas nas gravacoes deste single:

Foi na luz do fim do dia

Vistou me suave a ave de Osanyin
Ossanha, Osanyin

Do futuro das sombras vinha

Em seu bico alado trazia Osanyin
Ossanha, Osanyin

Foi na luz do fim do dia

Vistou me suave a ave de Osanyin
Ossanha, Osanyin

Do futuro das sombras vinha

Em seu bico alado trazia Osanyin
Ossanha, Osanyin

Bate o vento ¢ a folha

s0 me restou a lembranca de Osanyin
Ossanha, Osanyin

® Atriz e pesquisadora de processos criativos. Integrante no projeto musical Manto.

Roseany Karimme Silva Fonseca - Manto Aberto: rituais sonoros de corpo e voz.
Relatos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n° 01, janeiro-junho/2022 - pp. 361-384.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https://periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 365




VOZ e CENA

Bate o vento e a folha danca
Bate o vento e a folha danca
Bate o vento e a folha danca’

E necessario destacar que o Manto, enquanto percurso musical-estético, possui sua
pesquisa vinculada nao somente aos personagens presentes nas cosmogonias amazonicas, por
intermédio de narrativas comuns na regiao, na relagido com a espiritualidade, nas simbologias,
nos rituais dentro e fora do palco, como também no dialogo com as mitologias dos orixas nas
religides de matriz africana, através dos Itan, considerados por Souza; Souza (2018):

A palavra Itan é uma palavra de modo invaridavel mesmo quando for referida no
plural. O Itan é o conjunto de mitos e lendas do pantedo africano que narra as historias
envolvendo cancoes, dancas, rituais e ensinamentos. Para os Yorubds é considerado
como verdade absoluta sobre a criagao do mundo, possuindo grande respeito por ter
sido repassado oralmente como ensinamentos através dos mais velhos (Souza;
Souza, 2018, p. 102).

Nesta perspectiva, os Itan se vinculam as narrativas orais, aproximando os contextos
das historias dos orixas e o contexto da mitopoética amazonica, nos quais, em ambos 0s
contextos, a oralidade ¢ um pressuposto fundamental para a transmissio de saberes e
conhecimentos.

A canc¢ido Lembranca de Oxdssi possui em sua letra um carater de repeticao de versos,
nos quais se apresenta Ossanha / Ossain; uma analise mais atenta permite compreender o
espaco onde esta narrativa ocorre: o espaco de um eu-lirico que representa o orixa da caca em
dialogo com o passaro que esta na letra, constituindo um dialogo de forcas ambivalentes. Por
meio de uma compreensao semiotica®, ¢ possivel perceber o personagem desta cangio sendo o
que oraliza e a0 mesmo tempo, aquele sob o qual uma aco ¢ exercida: “visitou-me suave a ave de
ossain”. Ele conta uma historia de relagdo com outro personagem, a partir do qual exerce sua
propria lembranca. E possivel uma aproximagao tematica da relagao descrita nesta cangio por
um dos mitos abordados por Prandi (2020) em sua obra Mitologia dos Orixds:

Ox6ssi é raptado por Ossaim

Ox0ssi vivia com sua mae lemanja

e com seu irmao Ogum.

Ogum cultivava o campo

e Oxossi trazia caga das florestas.

A casa de lemanja era farta.

Mas lemanja tinha maus pressentimentos
e consultou o babalao.

" SILVA, Karimme; MOURA, Mateus. Lembranca de Oxossi. In: Manto. Belém, 2021 Registro fonografico.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-OKVYLjQAAUU

¥ A semiotica configura-se como uma teoria das representacdes que considera os signos sob todas as formas e
manifestacoes que assumem, sejam elas de cunho linguistico ou nao; esta teoria enfatiza uma relagao reciproca
entre os sistemas significantes que a integram.
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O adivinho lhe disse que proibisse Oxossi

de ir cagar nas matas,

pois Ossaim, que reinava na floresta,

podia aprisionar Oxossi.

lemanja disse ao filho que nunca mais fosse a floresta.
Mas Ox6ssi, 0 cacador, era muito independente

e rejeitou os apelos da mae.

Continuou indo as cacadas.

Um dia ele encontrou Ossaim,

que lhe deu de beber um preparado.

Ox0ssi perdeu a memoria.

Ossaim banhou o cacador com abds misteriosos

e ele ficou no mato morando com Ossaim (Prandi, 2020, p. 120).

A partir do processo de producdo, gravacio e lancamento das referidas cangoes, o
projeto Manto compreende que esta tematica - pressupondo um dialogo com as tematicas
abordadas acima, tomaria um caminho muito especifico; ndo se tem mais um projeto que ¢é
unicamente musical, mas um estado que sera delineado e desdobrado nas apresentacoes do
grupo. Para compreender o cerne das questdes levantadas neste trabalho e seu carater nas
apresentagdes ao vivo, € necessario, ndo apenas este preambulo com a historia e
contextualizagdo do projeto e de suas duas primeiras cangdes, como compreender suas

primeiras apresentacoes e seu processo enquanto obra fonografica.

Masica em estado de mundiacao

Apo6s o lancamento de seus dois singles, o projeto Manto realizou uma série de
apresentagoes em espagos culturais na cidade de Belém/PA, sendo eles: Casardo do Boneco’,
LAB/PA, espaco Na Figueredo, Caule Caulifera e Espago Cultural Apoena. Citar cada um
destes espacos ¢ importante na medida em que cada espago propde um formato de luz/palco.
O dialogo estético com cada espaco permitiu um formato distinto de apresentacdo. A partir
das apresentacoes, se compreendeu que havia uma atmosfera de transe a partir da masica, niao
apenas por parte dos integrantes no projeto, mas pelas reacoes do publico presente. A
producio/recepcao da obra, a expectativa e as reagdes do publico com 0 Manto compreendem

um apontamento feito por Cruz (2021):

? Espaco cultural da cidade de Belém, mantido e autogestionado por um coletivo de produtores/artistas da cena.
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Diante da sutileza que o trabalho adquire, ocorre uma sensibilizacdo maior com
relacdo ao tratamento que se tem da energia gerada na propria producio da obra,
considerando todo o processo, devido a impossibilidade de previsio de como se dara
o contato do artista com o pablico. Este momento causa modificacoes na obra, dai a
importancia do estado de performance, do grau de disponibilidade e condices do
artista para que se consiga efetivamente mobilizar o publico, no que se refere a
comunicagio de sua mensagem. Deve-se considerar ainda sua capacidade de sentir
ou perceber o publico, o espago e suas variacoes [...]. Essa capacidade de condugio
do publico durante todo o espetaculo ritual é outra caracteristica relevante que
contribui para a valorizacdo do momento presente e aproximacio da cena de uma
arte viva (Cruz, 2021, pp. 40-41).

Para complementar este contexto, encaixa-se uma ideia de Rouget (1985 apud Garro,
2019) de que “a musica cria condicoes emocionais e estrutura processos temporais de eventos
simbolicos [...] ouvir musica como uma experiéncia sensitiva e estética pode absorver a
atencdo das pessoas” (p.1l). As relagdes do Manto com seu publico se firmaram em um
contexto de muita aten¢ao e ambientacdo do estado musical executado em cada apresentacao.

Cada espaco propunha uma intervencao e um dialogo diferente.

Figura 3: Apresentacio do projeto musical MANTO no Casardo do Boneco.
Fotografia: Rogério Folha. Ano: 2018.
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Figura 4: Apresentacao do projeto musical MANTO no Evento Caule Caulifera.
Fotografia: Rogério Folha. Ano: 2019.

Figura 5: Apresentacio do projeto musical MANTO no Espago Cultural Apoena.
Fotografia: Rogério Folha. Ano: 2019.

Partindo deste espaco firmado pelas apresentacoes ao vivo, o projeto lanca em 2021
seu terceiro single intitulado Fio da Lua e também o seu primeiro trabalho autoral,
autointitulado MANTO, como resultado do edital de musica da Lei Aldir Blanc/PA; este

momento ¢ importante para firmar a obra fonogratica do projeto, partindo de uma premissa
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que acompanharia o grupo deste momento em diante: musica em estado de mundiacao
(grifos da autora). Esta ideia, de acordo com Medeiros (2012) vincula-se com o

pertencimento a regiao amazonica e ocorre no campo da experiéncia:

Mundiar ¢ uma expressio tipica de toda a Amazonia e significa, segundo os
dicionarios, abolir a vontade de (algo, alguém); causar entorpecimento, assombrar,
magnetizar. Mundiado ¢ aquele que esta enfeiticado, magnetizado, hipnotizado ou
entorpecido por uma sensacao, por uma espécie de “quebranto”, de um sentimento
de mundo do qual nao pode escapar... E a experiéncia de quebra de contrato com o
dia a dia, que o faz inserir-se numa esfera meditnica, sem as rédeas de qualquer
razdo calculista - a mundiacdo ¢ a experiéncia estética por exceléncia do ser
amazonico (Medeiros, 2012, pp-1903-1904).

Assim, compreende-se a mundiacdo como um fendmeno relacionado com uma regiao
especifica, e que em linhas gerais pode se aproximar da perspectiva do transe, por apresentar
um estado, um fendmeno que esta além das linhas do humano, uma experiéncia que envolve a
senso percepcdo diante de acontecimentos especificos. De acordo com Becker (1994 Apud

Garro, 2019):

os estados de transe podem ser de diferentes tipos: existe o transe do performer que
se sente um com a musica que toca; o leve transe do ouvinte, cuja atencdo se
concentra ha musica; transe de possessdo, em que O proprio eu parece estar
deslocado e o corpo ¢é tomado por uma divindade ou espirito (Becker 1994 apud
Garro, 2019, p. 22).

Neste sentido, a construgao estética/poética/musical do album Manto envolve a
presenca de atmosferas de elementos como as tempestades, os mangues, as marés e as noites,
e a pesquisa considera o desejo de transportar seus ouvintes para uma experiéncia sonora, por
meio de combinacoes de vozes, espacos de siléncio e sons, ruidos e cancoes que buscam
evocar todos estes estados. Isto nio se da apenas nas performances do palco, como na
construcdo do album dentro do estadio. Para o projeto Manto, a obra sonora acontece
enquanto estrutura narrativa e o disco vem para contar varias historias dentro de um mesmo
universo. Além disso, a elaboragio da obra fonografica foi documentada'® com registros e

depoimentos de cada integrante sobre as novas musicas, segundo suas proprias impressoes.

' Um video de faixa a faixa do album Manto foi disponibilizado no youtube, contendo registros de gravagoes e
depoimentos dos integrantes envolvidos neste processo. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=8vN]launv5k
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Figuras 6 e 7: Capa e Contracapa do album MANTO, viabilizado pelo Edital de Masica da Lei Aldir Blanc/PA.
Arte: Gabriela Maurity. Fonte: Arquivos do projeto musical MANTO. Ano: 2021.

A cancio Siléncio Atento dos Sinais ocorre como o prologo do disco, a introdugao de uma
narrativa sonora que envolve o siléncio e o som, as ideias complementares, a parceria, os
pontos de partida. Esta masica fala dos espacos de som e siléncio, de apreciar as pausas e

respiracdes, da atencio na escuta, de forcas opostas que caminham juntas.

E preciso estar atento a todos os sinais
mesmo que pare¢am nao querer dizer
Eles correm pelos pontos cardeais

eles vivem nus, nos elementais

E preciso estar atento a todos os sinais
mesmo que o que se diga nao se ouca

eles vem do mar profundo até a beira do cais
eles sdo aquela foz que ressoa

E infinita a fonte que vi, vi aqui

do outro lado dessa luz que faz sombra
do outro lado dessa voz que assombra
que faz soprar ar"

A segunda faixa do disco se chama Gigante Intui¢cdo e corresponde a uma pesquisa que
esta além dos espacos da chamada musica ocidental. A sonoridade desta musica possui
influéncias arabes, com cordas, percussoes - destaque para o uso do derbak - e vocalizes que
remetem a um universo mistico que dialoga com sua ideia matriz: tentar descrever a ideia da

intuicio.

" MOURA, Mateus: SILVA, Karimme. Silencio Atento dos Sinais. In: Manto. Belém, 2021. Registro fonografico.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v-18nzrk98bWQ
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Gigante Intuicao
exercicio hermenéutico
da linguagem do siléncio
olho do coracao

Cada gota uma fonte
murmurante, infinita
insondavel permitida apenas pela tradugao

Gigante Intuicdo

alado calice

hermeticamente oferecido

evidente invisivel, concreta abstracio

Eu me envolvo em teu manto
0 meu canto te semeia

o teu canto de sereia

serei

Eu te envolvo em meu canto
0 teu canto te semeia

o meu canto de sereia

serei intuic;z‘io12

Como o proprio nome diz, Gigante Intuicdo traz uma miriade de significados para um
conceito tao concreto € a0 mesmo tempo, abstrato; tao evidente, quanto invisivel. A
complexidade de compreender o que caberia nesta palavra, em termos de simbologias e sons,
também cabe em sua letra.

Minguante, a terceira faixa do disco, foi concebida em um momento de turbuléncia, de
caos em meio a um processo de montagem teatral. Naquele espago cénico de ensaio realizado
pela Trupe Perifeéricos” em 2015, se iniciava um trajeto que foi contado em 2021 no disco.
Como em todo caminho, também houveram pedras e sombras: momentos de colisio, onde as
ideias se baguncaram e todas as coisas estavam em desordem. Nesta faixa, foi explorada uma
linguagem de ambientacdo sonora para compor/compreender os espagos onde a lua mingua:
seja na penumbra, na voz, nas cordas, nos sopros, no piano e nos rastros.

Meu canto nasceu
no lado escuro do eu

14 onde 0 sol me perdeu
e onde eu me encontro infinita

Num sonho sem luz
14 onde o0 medo conduz

" MOURA, Mateus. Gigante Intuicio. In: Manto. Belém, 2021. Registro fonografico. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Y DKNh7c5f4

" Grupo de teatro (2009-2016) da cidade Belém/PA que trabalhava com teatro de rua e tematicas que integravam
a cultura urbana e contemporanea ao imaginario popular das entidades, contos e lendas; além de trabalhar com a
ideia de mascara teatral, técnicas de clown e pantomima.
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1a onde o caos me organiza
14 onde a morte € a vida

Meu canto ecoou
Movimentando as marés
iluminando do fundo

a danca turva do mundo

Num palco sem ar
sou sombra e pedra
sou mar

Sou esse tempo que escorre
sou esse rastro lunar

Sou esse tempo que corre
sou esse rastro do mar

Sou esse tempo que colhe
sou esse astro no la

Sou esse tempo que escolhe
sou esse astro sem lar'*

Em um jogo de relagdes e oposicoes estéticas entre as figuras da lua minguante e da lua
cheia, Fio da Lua aparece como a quinta faixa. Esta canc@o ¢ a tnica do disco que ndo ¢ uma
composicdo autoral do Manto; com autoria de Manuela Ferraz, a can¢do explora os
movimentos das marés por meio de instrumentos como a moringa, que traz este estado de
contemplagdo por através de seu som, remetendo a uma atmosfera ludica. Este estado sonoro
também remete a ideia de sua letra.

O fio da lua é preso no meu calcanhar

O fio da lua é preso no meu calcanhar

Quando ela se poe eu dou a volta pelo fundo do mar
Quando ela se poe eu dou a volta pelo fundo do mar
O lua, s6 nao

$0 ndo se esqueca de nio me avisar

O lua, s6 nio

s6 nao se esquece de nao me avisar

Quando tu fores para nao mais voltar

Quando tu fores para nio mais voltar”

Compreendendo as entidades que abarcam o universo conceitual, estético e sonoro do
Manto, se Lembranca de Oxossi - citada anteriormente - aborda a relacdo entre este orixa e
Ossain através da contemplacéo, Santa Braba faz o caminho oposto trazendo o fogo, o barulho

dos raios e redemoinhos sonoros, tendo como indug¢io a presenca de Tansi e seus significados;

espacos estes que se firmaram pela forca vocal/instrumental que a composi¢ao demanda, com

" MOURA, Mateus; SILVA, Karimme. Minguante. In: Manto. Belém, 2021. Registro fonografico. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v-7Hjl tDLtU-Q
" FERRAZ, Manuela. Fio da Lua. In: Manto. Belém, 2021. Registro fonografico. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=vteP4NI461A
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a presenca de guitarras distorcidas, baixo e tambores bem marcados e a divisdo de trés vozes
femininas representadas por estados (o bufalo, a tempestade e a borboleta). Nesta
composicdo, ha tanto a relagdo de seu nome com Santa Barbara - na relagao de sincretismo
religioso onde esta corresponde a Iansa - quanto a mesma ideia que Matinta Chegou trouxe: a
forca da oralidade e da palavra escrita como ¢ falada, sem uma preocupacdo com os critérios

da chamada norma culta da lingua portuguesa:

De Santa Braba me chamaru
eu vim eu vim trazé
De Santa Braba me chamaru
eu vim eu vim trazé

O vento tortu
que u sé tento dobra
O vento tortu
que u sé tento dobra

Santa sim! Braba sim!
Eparrei [ansal Eparrei pra mim!
Eparrei [ansal Eparrei pra mim!

Relampejo pelo som
eu atravesso, eu vejo
eu sou assim

Santa sim! Braba Sim!
Trovio e luz

Troviao e luz

De Santa Braba me chamaru
eu vim eu vim eu vim

De Santa Braba me chamaru
eu vim eu vim eu vim®

Toda narrativa pode carregar um certo mistério, principalmente no que diz respeito as
mitopoéticas amazonicas, nas quais as historias de assombracoes costumam ser recorrentes.
Estas historias possuem for¢a nao apenas pelas personagens em si, mas pela forca narrativa de
quem as conta. Para compreender uma historia, ndo basta apenas ouvir, como perceber um
corpo que gesticula, movimenta, da forma e recria. Neste sentido, Agouro se coloca como uma
ambientacdo sonora iniciada nas raizes do igapo e dos seres noturnos: o sapo, a sucuri, a
rasga-mortalha. A narrativa desta cancdo comeca em um espaco de enigmas e vai se

desvelando em uma explosio instrumental e sonora. Com termos comuns heste imaginario -

' MOURA, Mateus. Santa Braba. In: Manto. Belém, 2021. Registro fonografico. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=wpp7oKL-ghA
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sucuri, rasga-mortalha, cunhata - a menor composicio em termos de letra se destrincha na

cang¢ao mais longa do disco (6:21), a qual se desenvolve em diversos estados sonoros.

No igapo

sapo advinhou

sucuri s'encantou de cunhata
Rasga Mortalha

avuou

no breu um trovio s'iluminou’”

A finalizacio deste estado de mundiacio onde se apresentam as cang¢des no disco
homonimo do Manto se da com as cancoes que originaram o projeto: Lembranca de Oxossi e
Matinta Chegou fecham esta narrativa sonora, buscando nao somente o retorno as origens do
projeto, mas um espaco de finalizacio dentro das escolhas estéticas/sonoras do grupo. Neste
sentido, o fim representa o inicio, amarrando assim toda a concepcdo da obra. O proximo
topico aborda o momento em que a obra sai de seu campo sonoro/fonografico e ganha a
performance no palco e para isto, ¢ analisado o show de lancamento do disco como este

espaco possivel.

Manto Aberto na cena: entre o sagrado e o selvagem

A compreensio da ideia de ritual nas apresenta¢des do projeto musical Manto envolve
uma série de propostas estéticas e poéticas, demarcando - e demandando - um estado de
dialogo com sua propria obra e os sons resultantes dela. Segundo a perspectiva de Costa
(2013, p. 52): “o ritual ¢ realizado de modo que nem o tempo, o espago e nem os individuos
nele envolvidos siao os mesmos da vida cotidiana. Pessoas, tempo e espago estido sob influéncia
de uma atmosfera simbolica que os ressignifica e transforma seus atributos e status.” Peirano

(2006) considera que

rituais podem ser vistos como tipos especiais de eventos, mais formalizados e
estereotipados, mais estdveis e, portanto, mais suscetiveis a analise porque ja
recortados em termos nativos - eles possuem uma certa ordem que os estrutura, um
sentido de acontecimento, cujo proposito € coletivo, uma eficacia sui generis, ¢ uma
percepcao de que sdo diferentes. Neste sentido, eventos em geral sdo, por principio,
mais vulneraveis ao acaso e ao imponderavel, mas nio desprovidos de estrutura e
proposito, aspectos que ficam mais evidentes se o olhar do observador foi
previamente treinado nos rituais. (Peirano, 2006, p. 10).

" MOURA, Mateus. Agouro. In: Manto. Belém, 2021. Registro fonografico. Disponivel —em:
https://www.youtube.com/watch?v=kvfrClm Gg

Roseany Karimme Silva Fonseca - Manto Aberto: rituais sonoros de corpo e voz.
Relatos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n° 01, janeiro-junho/2022 - pp. 361-384.

ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 375



https://www.youtube.com/watch?v=kvfrC1m__Gg

VOZ e CENA

Apos o entendimento da historia do projeto e seu disco, faz-se importante destacar
neste momento o espaco de levar cada cancdo do Manto para sua execucdo no palco. A
abordagem partilhada neste texto assume, a partir deste ponto, um discurso em primeira
pessoa, com meu relato de experiéncia de quem esteve em todo o projeto e me coloquei neste
espaco da cena enquanto uma intérprete de corpo/voz. Como Cruz (2021) afirma: “voz é
corpo, nasce no corpo, ganha o espaco a partir dele e mesmo depois de abandona-lo,
ressoando no espaco, ainda o carrega em muitas instancias” (pp. 19-20).

A ideia de ritual pressupoe um espaco de elaboracio simbolica, onde cada elemento se
relaciona partindo de uma inducao especifica, porém vinculada a uma tematica central. Se,
por um lado, o disco do Manto adentra sua simbologia, a apresentagdo dele ira buscar em
outros elementos este mesmo espaco. A noite do show de lancamento foi realizada no més de
novembro/2021, quatro meses depois do disco, no espaco Rebujo'®. No plano de fundo deste
espaco no palco, havia a presenca de um manto de tecido pendurado; este, um figurino criado
para as divulgacoes do disco, mas que no show assumiu outro espaco, tornando-se um objeto

de simbologia daquele projeto e da obra musical.

¥ Espaco de apresentagio de shows e exposicoes de Belém, localizado no bairro da Cidade Velha.
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Figuras 8 ¢ 9: Show de lancamento do album MANTO no espago Rebujo, em novembro/2021.
Fotografia:Marcelo Lelis; Ano: 2021.
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Figuras 10 e 11: Show de lancamento do album MANTO no espaco Rebujo, em novembro/2021.
Fotografia:Marcelo Lelis. Ano: 2021.
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A definicao de um estado performatico para o meu corpo enquanto intérprete-criadora

neste trabalho esta relacionada com duas proposicoes, a primeira, levantada por Gongalves

(2004), deste corpo como um espaco de mediagdo de outras relagdes simbolicas:

O corpo ¢ passivel de todo este processo formal de investigacdo uma vez que
constitui um sistema simbolico e uma de nossas mais antigas e complexas
institui¢des sociais. E talvez uma das menos visiveis enquanto tal. Gracas a ele
definimos nossa identidade de humanos, nos diferenciamos das coisas e de outros
humanos e hierarquizamos nossas relacdes com eles. Temos, portanto, aqui a nogao
de corpo como construgdo simbolica, narrativa, uma vez que o corpo nomeado
(vestido, docil, masculo, feminino, cidaddo, estrangeiro, estetizado, saudavel,
doente, monstruoso, virtual etc) nasce de mediacdes, de formas discursivas que
geram alteridades como teias de significagao (Gongalves, 2004, p. 85).

A segunda perspectiva tedrica para o corpo enquanto intérprete neste momento do

show, ¢ aquela que Zumthor (2007) aborda, descrevendo essa tessitura organica em sua

relacdo com o mundo, seus proprios espacos de caos e catarses:

E ele que eu sinto reagir, ao contato saboroso dos textos que amo; ele que vibra em
mim, uma presenca que chega a opressio. O corpo é o peso sentido na experiéncia
que faco dos textos. Meu corpo é a materializacio daquilo que me é proprio,
realidade vivida e que determina minha relacdo com o mundo. Dotado de uma
significagio incomparavel, ele existe a imagem de meu ser: ¢ ele que eu vivo, possuo e
sou, para o melhor e para o pior. Conjunto de tecidos e de 6rgaos, suporte da vida
psiquica, sofrendo também as pressdes do social, do institucional, do juridico, os
quais, sem davida pervertem nele seu impulso primeiro. Eu me esforco, menos para
apreendeé-lo do que para escuta-lo, no nivel do texto, da percepcio cotidiana, ao som
dos seus apetites, de suas penas e alegrias: contracdo e descontracdo dos musculos;
tensoes e relaxamentos internos, sensacoes de vazio, de pleno, de turgescéncia, mas
também um ardor ou sua queda, o sentimento de uma ameaca ou, ao contrario, de
seguranga intima, abertura ou dobra afetiva, opacidade ou transparéncia, alegria ou
pena provindas de uma difusa representacao de si proprio (Zumthor, 2007, pp. 23-
24).

Enquanto proposicao sonora e performatica, o show de lancamento do disco Manto

acontece como a defini¢ao de duas qualidades, opostas e complementares: as ideias do sagrado

e do selvagem. Como obra sonora, estes espacos se mesclaram; entretanto, a partir do momento

em que percebo a obra sonora a partir da cena - e do corpo agindo como este mediador -

ambas as qualidades se acentuaram e se afastaram ainda mais, embora fossem compreendidas

como polos opostos de um mesmo universo. Para isso, cabem aqui as definicoes dos termos

destacados e seus momentos. O nome Manto, por si so, ja remete a uma simbologia com o

sagrado, pela ligacao com ideias de religido e também, por um momento muito caracteristico

na cidade de Belém/PA, tido como uma espécie de ritual: a apresentacio de um manto na
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época do Cirio'®. Embora o projeto musical nio esteja em de tematica religiosa, se aproxima
de inducoes espirituais e de certa forma, liga-se com uma nogio de sagrado, comumente
inserida nas nocoes dos rituais. Nunes (2012) propde a performance como um
comportamento ritualizado, que desloca contextos de tempo-espaco e se atualiza através dos
sentidos. Deste modo, pode-se pensar a apresentacdo do projeto Manto como um ritual
sonoro e performatico.

No momento de intepretacio intitulado como o sagrado, ha a apresentacao desta obra,
onde as quatro primeiras cangoes - Siléncio Atento dos Sinais, Gigante Intuicdo, Minguante e Fio da
Lua - assumem uma perspectiva cénica de um corpo-voz mais contido. Em uma linha de
apresentar a obra por meio do corpo e da voz, os primeiros caminhos sio os ruidos com
assobios, chiados e respiragdes, que evocam o caminho entre siléncio, ambientacio e a voz da
primeira cancao. Em Gigante Intuicdo, ha um espaco melodico que conduz o corpo para o
estado de transe ja citado neste texto, o qual pode ser complementado pelas palavras de Garro
(2009, p. 12) ao afirmar que “ouvir musica como uma experiéncia sensitiva e estética pode
absorver a aten¢do das pessoas e cortar completamente outras entradas sensoriais.” A
segunda musica traz este estado para o corpo e a voz.

Minguante e Fio da Lua, ao trazerem qualidades opostas™ para o elemento indutor da
lua, também trazem isso em sua interpretagio: a primeira ¢ a de um corpo contido, fechado,
com sustentagao vocal de palavras e versos até o espago do coro da cancdo; a outra aborda um
espaco de imaginacdo e contemplacdo, e a partir disso, o fio da lua conota este corpo que
percebe (e se encontra) dentro da historia que a musica conta, como em uma narrativa ludica.
Uma musica ¢ triste e se coloca a partir da fragilidade; a outra reconta uma lembranca
conduzidas pela imaginacao: fases opostas de um mesmo elemento, traduzidas também no
corpo/voz que as acompanha.

A qualidade da apresentacao muda para o espago como intérprete quando o sagrado se
torna algo selvagem - aqui, nao utilizo a terminologia do profano, pois acredito que selvagem ¢
a palavra que melhor exprime a segunda parte do show, até por sua relacio com a
mitopoética, citada anteriormente. Quando os tambores de Santa Braba se iniciam, ¢ o

momento de uma voz rasgada, com extensoes prolongadas das palavras e intensidade da

¥ Como uma tradicio da festa do Cirio de Nazaré no més de outubro em Belém/PA, ha um evento no qual se
apresenta o manto da berlinda. Este evento pode ser considerado parte de um ritual nao apenas religioso, como
cultural e simbolico para a cidade.

** Ver pagina 13, que aborda as definicoes opostas do elemento lua, nas cangdes Minguante e Fio da Lua.
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expressdo de quem se apresenta com a forgca do trovao e da luz; esta cancdo requer uma
presenca de corpo/voz intensa, principalmente pelo espaco de uma percussio/personagem
forte. O corpo encarna o estado da personagem que apresenta, firmando este lugar do titulo
da musica, algo que so se repetira na performance em Matinta Chegou. Aqui, cabe uma
afirmacdo sobre a competéncia da performance: “¢ um saber que implica e comanda uma
presenca |[...] uma ordem de valores encarnada em um corpo vivo” (Zumthor, 2007, p. 35). Em
Agouro, o corpo acompanha a ambienta¢ido dos estados na musica; se, na primeira parte da
cancao, a voz ¢ mais lirica e poética, na segunda parte, a voz assume 0S elementos; de uma
forma esganicada representa a sucuri e no verso rasga-mortalha avuou, o corpo abre as asas do
passaro junto com os espacos do violdo. Nos minutos finais, a voz se intercala entre um
vocalize produzido na voz grave e outro vocalize em falsete, em uma regidao mais aguda,

criando espacos de prentincio que o discurso da cancao pede.

Diante da sutileza que o trabalho adquire, ocorre uma sensibilizacao maior com
relacdo ao tratamento que se tem da energia gerada na propria producio da obra,
considerando todo o processo, devido a impossibilidade de previsao de como se dara
o contato do artista com o publico. Este momento causa modificacoes na obra, dai a
importancia do estado de performance, do grau de disponibilidade e condicdes do
artista para que se consiga efetivamente mobilizar o ptblico, no que se refere a
comunicacdo de sua mensagem. Deve-se considerar ainda sua capacidade de sentir
ou perceber o publico, o espaco e suas variacoes |[...]. Essa capacidade de conducio
do publico durante todo o espetaculo ritual é outra caracteristica relevante que
contribui para a valorizacdo do momento presente e aproximagio da cena de uma
arte viva (Cruz, 2021, pp. 40-41).

Lembranca de Oxéssi traz um jogo de espelho entre o relato da musica e sua intérprete,
como aquele ser que carrega no corpo e na memoria a sua relacdo com o passaro e em como a
atencdo esta voltada para essa agio; o corpo realiza a transicio entre o observador atento e
sua interlocucio com o ser observado, como testemunha de um acontecimento recorrente na
memoria deste personagem. Um relato de quem nio apenas reconta, como reatualiza esta
narrativa em sua propria interpretacio. E finalizando a apresentacao, Matinta Chegou € o real
espaco de catarse do ritual performatico, onde a primeira musica da historia do projeto Manto
se sustenta, ndo somente em sua parte instrumental muito bem marcada, como na expectativa
do publico por este momento e pela forca da personagem que em um caminho ambivalente,
abre e fecha todo o percurso.

As proposicoes acima descrevem e delineiam o espaco/estado de cada canc¢do no
corpo/voz de uma intérprete, a qual busca desenvolver em sua organicidade toda a narrativa

previamente apresentada no disco, propondo, com isto, sua integragio a elaboracio de um
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ritual sonoro. Para isso, o trabalho de pesquisa ndo surge apenas vinculado ao som, como as
narrativas mitopoéticas das cangdes e os estados provenientes delas. Encaixa-se aqui uma
ideia de Nunes (2012), que relaciona o ritual a performance em apresentagdes, tanto no
sentido pratico, quanto nas reflexdes tedrico-criticas que este momento pode induzir,
indicando que a compreensdo deste espaco/estado permite a andlise a partir de uma

perspectiva da cena.

Consideracoes Finais

O trabalho em diversas frentes dentro do projeto musical Manto me permite
diferentes olhares/perspectivas acerca de uma mesma proposta e abarca fun¢oes distintas,
sejam elas 0 momento da criacdo, a comunicagio do trabalho, o estudo de vozes para a obra
fonografica e/ou o espaco da presenca deste som no palco. Por fazer parte deste projeto desde
sua origem, compreendo a necessidade de discorrer sobre as influéncias do/no trabalho e, de
certa forma, registrar em pesquisa o trajeto deste percurso, o qual ja existe em som e cena. Ao
propor um dialogo entre as varias formas de ser/estar neste projeto, possibilito uma relacao de
pesquisa que esta além do som ou de uma cantora que interpreta, pois ao refletir este processo
como um caldeirdo de influéncias e referéncias, me sinto instigada a documentar essa historia
através do texto e me sinto permitida a levar para a cena um espago sonoro e performatico de
um corpo e uma voz além dos espagos cotidianos. E um processo de estudo continuo para
compreender cada espaco deste corpo e desta voz, mas a partir de um momento importante
para o projeto, e pelo retorno do publico sobre o estado causado, ja existe um ritual sonoro de
corpo e voz. Neste sentido, ocorre a performance possivel na mundiacdo. O Manto esta

aberto.
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