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RESUMO

BISCARO, BarbaraVozes nbémadesescutas e escritas da voz em
performance2015. 394 f. Tese (Doutorado em Teatro — ArearifieD
Praticas Teatrais) — Universidade do Estado de aS&utarina.
Programa de P6s-Graduacdao em Teatro, 2015.

O foco desta tese é o papel da escuta nos procgssosmacéo e de
criacdo vocal e cénica e os desdobramentos queesicnda qualificada
pode gerar em pesquisas vocais tedricas e prabaes a cena. A
pesquisa parte da seguinte perspectiva: o queemsoguando passo a
pensar as vozes a partir da escuta? Quais questdeggem dessa
mudanca de perspectiva? Quais os tipos de escetamprecem no
estudo das vozes? A escuta abordada neste estumim eima
compreensdo da dimensdo sonora da voz ndo sOsattavérgdo do
ouvido, mas envolve também aspectos da elaboraggoedsamento
conceitual, estético, expressivo e poético aceecaahoridade da voz
humana na cena. Sendo assim, a escuta, como termpitiea
multiforme, se desenvolve por meio da seguinteagsgiia: assim como
se diz que é necessario diversificarpmmtos de vistale um tema, o
trabalho parte da ideia de diversificarpmtos de escutdas vozes em
performance A organizacdo estrutural se da por textos indegred e
ao mesmo tempo conectados, nos quais o ponto dergémcia é a
centralidade do corpo em uma discussao teoricaeyeopde a pensar
a vocalidade do/a artista ermperformance As ideias de escuta
encarnada, de diversidade dos corpos das vozemrpo invertido, de
metaforas do corpo-voz, de corpo musical ou de srazémades
permeiam essa escrita, escolhendo mostrar a dladesi e seus
possiveis paradoxos.

Palavras-chave:

Escuta. Corpo. Voz eperformance/ozes ndbmades. MUsica.



ABSTRACT

BISCARO, BarbaraNomadic voices:listenings and writings of the
voice in performance. 2015. 394 f. Thesis (DociatTheater — Area:
Theater Theory and Practices) — Universidade dadéstde Santa
Catarina. Programa de Pés-Graduacdo em Teatro, 2015

The focus of this thesis is the role of the ligtgnin the formation and
vocal/scenic creation processes, and also the ajmwents that a
qualified listening can generate in both practiatl theoretical vocal
researches to the scene. This research departure tfre following
perspective: what happens when | begin to think ghenic voice
beginning from the listening? What questions emefgam this change
of perspective? Which kinds of listening appearthe study of the
voices? The listening approached on this study ev@kcomprehension
of the sonic dimension of the voice, not only tlgbithe ear, but also
involves aspects from the conceptual, aesthetieapressive and
poetical thought elaboration of the human voice'sasity on the scenic
performance. Thus the listening as a practical amdti-dimension
concept consolidates itself here through a strategywe say that is
necessary diversify thgoints of viewof a theme, the work departures
from the idea of diversify thegpoints of listeningof the voice in
performance. The structural organization it is dobg seven
independent texts, at the same time connecteddo ather, in which
the point of convergence it is the centrality of thody in a theoretical
discussion that proposes itself to think the vagalf the scenic artist in
performance. The concepts of embodied listeningdieérsity of the
bodies of the voice, of the inverted body, of tloelyavoice metaphors,
of the musical body or the nomadic voices permehige writing,
choosing to show the diversity of the voice angbdssible paradoxes.

Keywords:

Listening. Body. Voice in performance. Nomadic &scMusic.
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Anacruse

“Pois bem, é preciso durar um pouco mais do que a
voz; é bem preciso, através da comédia da escrita,
inscrever-senalgum sitio. Como é que pagamos esta
inscricdo? O que é que deixamos escapar? O que é
gue ganhamos?” (Roland Barthes).

Anacruse é o termo usado em musica para definartécpla
qgue precede o primeiro tempo forte, definido pélkmila de
compasso. A anacruse € um modo de comecar a mersica
suspensao; é aquilo que, vindo antes do inicicadgéo, vira
uma célula suspensa que prepara 0 primeiro temgpmmlito
comecar em anacruse, porgue esse inicio é umaesimpl
particula suspensa que prepara o/a leitor/a patextss que
vém a seguir. Geralmente a anacruse em musica iéarap
dindmica, um respiro antes, um ataque surpresacerj@ca
deslocando o tempo, com sua vocacao para abrinbamAfo
invés de uma introducdo, convido vocé a um respirna
pequena suspensdo que se encaminha para o tertggoufar
compasso de milésimos de segundo antes de entrar
propriamente no universo construido pela tese.

As péaginas que aqui constam tomaram corpo e foonargo
de quatro anos bastante atribulados de minha Eskaevi, i,
dirigi espetaculos e Operas, realizei e particgeefestivais de
teatro, fui representante da classe teatral emetlomsde
cultura, construi dois espetaculos pessoais queenaeram
viagens pelo mundo, viajei para a lItalia, fugi tiid, adoeci,
cantei, dei aulas, fiz terapia, conheci gente,aiaitd novo. De
uma forma intuitiva e talvez cadtica, deixei queitmo da
escrita e dos assuntos que me interessam ditassemam
estrutural da pesquisa; ao invés de seguir um B&EEVIO
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de capitulos ou itens, o que surgiu foi um formdgotextos

que demonstram que o meu félego de escrita é agui®,0S
assuntos que me interessam Sao varios e que, mMesmo
aparentemente desconexos, absolutamente tudo oesiae
contido nos textos possui uma conexdao dentro do meu
pensamento, da minha vivéncia e do meu modo dér sent
viver a voz enperformance

O foco desta pesquisa € o papel da escuta nossposcee
formacgao e de criagao vocal e cénica e os desdebtamque
uma escuta qualificada pode gerar em pesquisaswecaicas

e praticas para a cena. A tese parte da seguirdpeotiva: o
que acontece quando passo a pensar as vozes e parta

da escuta? Quais questdes emergem dessa mudanca de
perspectiva? Quais os tipos de escuta que apaneceratudo
das vozes? O termo escuta, no inicio, havia surgipti@o um
processo de maturacdo de um conhecimento auditovo d
individuo. Mas, entendi, ao longo do processo, guEscuta
gue me interessa evoca uma compreensao da dimsoséi@

da voz nao s6 através do 6rgao do ouvido: envameém
aspectos da elaboracdo do pensamento conceituétic@s
expressivo e poético acerca da sonoridade da vomrea na
cena.

Abordar a tematica da voz a partir da escuta é escalha,
deste trabalho, de abordar um tema apontado enrsds/e
pesquisas sobre a voz no teatro @erdormancena atualidade,
mas que ainda pode ser aprofundado. A minha esdolbtema

da escuta (que gerou um projeto e uma qualificacdo de
mestrado que me impulsionaram diretamente a unochuld)

foi amadurecendo com a passagem dos anos da Eeddaje
compreendo que a minha escolha nasceu de uma fiascan
desconfianca de verdades absolutas quando seefatatzhlho
vocal para a cena, desconfianca de termos dados no
vocabulario ao se referir a voz, como naturalidade,
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inteligibilidade, verdade e eficacia. Minha descamfa me

guiou para caminhos nem sempre claros, revelandclogves

de leitura para a presenca da voz em cena precssam
continuamente criadas e revistas para que essddipesquisa
possa cada vez mais se consolidar.

Este trabalho se constitui em sete textos e alguns
apontamentos. S&o partes independentes de um tedorma

0 meu pensamento tedrico atual sobre a escuta &z &m
performancee sédo fiéis a Unica certeza que posso oferecer
nesse campo de estudos: que € um tema plural fonui e
cheio de possibilidades. A minha escolha foi alas
possibilidades de abordar esse tema, seja aprofdaddguns
aspectos, seja apontando caminhos que talvez ealha&sc
continuar depois ou, ainda melhor, que outros @asuse
interessem e possam seguir diferentes pesquisas soloz,
com pontos de vista diferentes do meu. Sao tegtoes
apostam em perguntas ou intuigdes, que falam solgens e
paixdes que movem o meu modo de me relacionar coym.a

N&o me esquivo da tarefa de pensar o que seriastunce
tedrico sobre a voz na cena. Esta pesquisa nasgcewm
primeiro momento, de uma necessidade em afirmalaser
convicgBes pessoais (e eminentemente praticas® sofpue se
constitui o trabalho do/a artista interessado/pasajuisa vocal.
Mas, passado o tempo, o que descobri é que umoesididco
possui por um lado limitacdes, pois nunca conterapks
particularidades e paradoxos do processo pratideoeda voz

na cena. Por outro lado, possui possibilidadesnastes de
reflexdo acerca dos modos pelos quais se empreendem
pesquisas tedricas sobre a voz no contexto acadgmic
chegando a um ponto fundamental: o quanto o0 modao co
pensamos e compreendemos conceitualmente as vozes
influencia nas mitologias vocais/corporais elabasadem
pesquisas praticas?
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Uma abordagem metodoldgica que foi aos poucosrslogo
longo desta pesquisa corresponde a algumas questiestas
pelo sociélogo norte-americano Howard Becker em clua
Segredos e trugues da pesquigl07). Becker desvenda dois
mecanismos presentes na producdo do conhecimémicotea
representaca@ oconceito Para o autor é necessario perceber
que cada individuo possui formas de representagétarte
especificas frente a termos, nomes e temas.

Ao transportar esse principio ao estudo da voz em
performance a palavravoz associada as artes performativas
possui tantas maneiras de representacdo quantdenexis
individuos — ao ouvir a palavra voz, cada pess@ssacum
repertério pessoal de ideias e concepcdes sobue @emfende
por voz. O mais importante, além de levar em camaigho
essa diversidade, é perceber quais sdo as formas de
representacdo que estédo implicitas no univers@de pessoa:
o/a pesquisador/a, ndo sendo uma folha em branssupuma
experiéncia pratica e conceitual especifica encéelaao seu
tema que permite uma leitura individualizada, maes sempre
parte de alguns pressupostos — nem sempre claragme
sempre totalmente conscientes.

Um processo bastante interessante me ocorreu go hesta
pesquisa: o fato de exercitar a escrita e a teori@ formas de
articular certos conhecimentos do campo da voz em
performance(campo no qual eu tenho experiéncias praticas)
gerou uma série de conflitos que pouco a pouconfora
demonstrando ndo s6 meus conhecimentos e vivémdas
campo, mas também meus preconceitos, minhas mageas,
gostos e minhas comparacdes. Esses produtos nao tao
“agradaveis” formaram uma consciéncia do que reptase
pode valorizar uma pesquisa académica e tedrica sobscuta

e a voz enperformancea partir do meu ponto de vista, com as
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minhas referéncias construidas em um campo de datuac
pratico.

Ou seja, uma importante virada metodoldgica em aieise

nao foi uma pretensa compreensdo sobre 0 meu obgeto
estudoa escutaO que percebi é que estudar a escuta envolvia
um entendimento das diferentes formas de ver, oevir
conceituar a voz — e essas formas sim eram 0s obget®s de
pesquisa. Nesse sentido, existe uma proposta de
desnaturalizagcdo do conceito “volBvando em consideracdo
uma escuta plural e complexa: a voz performancendo é
algo dado, nem algo natural, nem uma manifestagé®ri da
cultura teatral/musical, nem algo inerente ao capgmor iSSo
inerente ao ser humano. A voz humana, assim covoz @m
performanceé tomada, do ponto de vista dessa pesquisa, como
uma construgdo que € fruto de interacdes entrevichais,
culturas, sociedades, aspectos e contextos pelititicos e
histéricos.

Procuro passar de uma nocéo essencialista, qaeqdii a voz
em performanceexistea priori dada pela “natureza” para uma
nogao interacionista: a voz enperformance como a
conhecemos, vivenciamos e percebemos é fruto deded
diversas e especificas que experimentamos ao ldagmwssa
existéncia. Essas experiéncias englobam tant@gaekentre o
individuo e a prépria voz, quanto a relagdo emdividuos,
contextos e as escutas dessas vozes. Procuro siomaunl o
termo voz na cenaabandonando o intuito de propagar uma
nocéo de funcionalidade ou de verdade em uma ajperdau
outra. Ao invés disso, procuro ressaltar a divadiade a
multiplicidade de vozes enperformance (além de sua
simultaneidade), em uma tentativa de néo transforma
aspecto escuta ou voz em conceitos fechados, mas sim
perceber quais as representacdes que pernasiasautas e as
escritas sobre avoz no campo das artes performativas.
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Vale ressaltar ainda que esses discursos nao s@mgBoeos e
nem sempre correspondem a realidade pratica. pagsei a
perceber, sempre que buscava explicar no que tansimha
tese para as pessoas, é que todos/as possuem, reesmo
perceberem, ideias e desejos especificos sobrezaero
performance(seja sobre a sua prépria voz, seja sobre a voz de
outros e outras) a partir de suas experiénciasodalizacao e
escuta das vozes ao longo de suas vidas.

A existéncia dessas ideias inerentes ao universaatia
individuo é um fato bastante significativo. Seradsim, do
ponto de vista da pesquisa académica, o universsoakdo/a
pesquisador/a e a forma como 0 pensamento se pagamise
constitui ndo é algo natural, nem intrinseco ao @®mceitos,
ideias e légicas de pensamento sdo construidaproosssos
de aprendizado e interacbes sociais. O individuo, sa
relacionar com 0s sujeitos e 0s temas que estudayga o
mundo atraveés das lentes de suas proprias repaiedesnt

[...] porque ndo podemos tomar as mais simples
decisdes a menos que tenhamos alguma idéia
sobre o0 que estamos fazendo. Foi a
representacdo que tém [os pesquisadores
académicos] de pessoas, lugares e situacfes
como 0s que estdo examinando que os levou a
fazer o que quer que tenham feito, a perguntar o
gue perguntaram, a dar atencdo ao que deram, a
ignorar o que ignoraram (BECKER, 2007, p.
159).

Becker ressalta que “de certo modo, o resultadtratalhar
dessa maneira ndo € um maior nimero de resposiasym
maior numero de perguntas” (BECKER, 2007, p. 104).
Perceber esse rumo durante a tese nao foi simmes n
imediato, e ainda ndo sei se a forma como arti@deieorias
efetivamente levam o/a leitor/a nessa direcao.fiduldade de
articulacéo entre teoria e pratica talvez existana explica
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Becker, no fato de que existe uma substancialedifer entre
tentar encaixar situacfes especificas da pesqustrodde
conceitos pré-definidos (e a partir disso mapear as
similaridades e atenuar as diferencas) e fazer gimdas
situacOes da pesquisa 0s conceitos a serem degdogol

Desde o principio decidi ndo temer nem atenuaacsdoxos e
as incongruéncias que o campo da vozperfiormanceabriga.
Nesse sentido, houve uma escolha deliberada enr fivo
heterogeneidade; talvez isso tenha se dado no nor@enque
ressaltar as diferencas, especificidades e essectasp
“construido” das formas como os individuos vivengiauvem
as vozes enperformane se tornou mais importante do que
mapear conceitos que pudessem construir uma uog&orde
voz, a minha. Talvez porque eu ainda intua que exhasn
verdades sobre a voz gmerformancedizem respeito a mim,
ao meu corpo e as minhas préticas artisticas eegsas
verdades se articulam de forma efetiva na cenapresenca
do/a outro/a: se essas se tornassem teorias eitosnesm uma
tese, apenas engrossariam um vasto material dosrsbs
sobre a voz enperformanceem um aspecto para o qual eu
ainda tenho pouco a contribuir.

A escuta, como termo e pratica multiforme, surgiwiana
seguinte perspectiva: assim como se diz que € s@®Ss
diversificar ospontos de vistale um tema, parti da ideia de
diversificar ogpontos de escutdas vozes emperformance

Este trabalho, partindo das minhas vivéncias dcpsattomo
artista, busca uma forte interface entre os cardpdsatro e da
musica na perspectiva de pensar que a vozerformance
“escorrega” continuamente entre esses universistieos, que
nao podem ser entendidos como fechados a pantimdeideia
inculcada em nossa cultura de separacéo dos camdrdos do
mundo em disciplinas distintas. Alids, escolho adob
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conceito “voz enperformance da pesquisadora Silvia Davini
(2001) para definir a presenca da voz em cena ersamtido
mais abrangente do que voz aplicada ao teatro.zAcgnica a
ser discutida nessa pesquisa se aplica as maigsakive
situacOes expressivas, podendo transbordar do cdmteatro
para a performance para a muasica ou para a danca,
dependendo da abordagem de cada artista. Daviticaxa
origem do termo:

Neste sentido, aperformane teatral é
entendida como um tipo especifico de
performance cultural. Assim, a atuacao se
distancia das noc8es de interpretacdo e de
representacdo, para reforcar seu carater de
presentacdo, de presenca, de ato, atualizacdo, de
um fazer presente; enquanto as definicdes do
personagem abandonam seu carater de entidade
univoca e estavel, para evidenciar-se como um
conjunto fluido de papéis ou estatos
(DAVINI, 2001, p. 13, trad. nossa).

Dentre os muitos cruzamentos entre teatro e musieay
interesse reside ndo s6 em géneros ja consolida@astir da
juncdo dessas duas areas — como a épera ou asadivermas
de teatro musical — nem em aspectos funcionais w@muma
area pretende “ajudar” a outra. Por exemplo, n@ome ater a
aspectos como as possiveis contribuicdes que unartmento
em técnicas de danca ou atuagdo podem dar a unsiaista
em sua postura cénica no momentgedormancanusical, ou
refletir sobre as possibilidades que um treinamentcsical
dado a um ator ou atriz — como tocar um instrumeycender

1 “En este sentido, la performance teatral es efdancbmo un tipo especifico de

performance cultural. Asi, la actuacién se alejdadenociones de interpretacion y
de representacion, para reforzar su caracter demuaion, de presencia, de acto,
actualizacion, de un hacer presente; en cuantodédimiciones del personaje

abandonan su caracter de entidad univoca e esfable,evidenciarse como un

conjunto fluido de papeles o estados” (DAVINI, 206113).
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a cantar — podem criar em termos de aumento de suas
habilidades cénicas. O meu interesse estd em usgaipa que
procure territérios que nao partam de uma possivel
subordinagdo de uma area a outra: sem predomindeaiana
sobre outra, um/a artista inserido/a nesse conteeioa
aquele/a que ndo vé separacdo ou hierarquia eaterhusica

e fazer teatro: sdo acOes sobrepostas, que criaanlagica
prépria, um projeto de mundo.

Isso define algumas opinides minhas sobre a vozesra, que
serdo problematizadas ao longo de todo o trabahé& voz
em cena, assim como o ato de escutar, ndo setdidéscomo
ferramentade trabalho do/a artista. Ou seja, 0 que me sdgare
ndo € a sistematizacdo de exercicios que “melhoram”
capacidade do/a artista ou que “ensinem” elemdgtoscos e
estéticos a serem usados em cena. A propria ideiasd da
voz €, para mim, uma questdo a ser discutida exaosinte.
Em minha vivéncia pratica, posso afirmar que 98% \dezes
em que alguém me pediu qualquer conselho, oficina,
treinamento sobre voz, tinha muito claramente aaide
ferramenta: o/a preparador/a vocal como aquelmagico que
vai ensinar como melhorar isso ou aquilo — de pgefga algo
rapido, eficaz e que ndo dé muito trabalho. 2) Aoafastar da
nocéo limitada aoso da voz na cenane interesso em discutir
aspectos das praticas e experiéncias artisticaspgasam
potencializar um/a artista dedicado/a as questbes
corporais/vocais e suas implicacdes sonoras, esepoliticas

e poéticas enperformance Nesse sentido, me interesso em
pensar uma pratica artistica que possa emergiruest@es
pessoais e que, principalmente, se dedique a @pas
questbes da presenca do corpo-voz na cena nadatlegli3)
Esse interesse, ao longo da pesquisa, demonstreuaqu
diversidade de abordagens, trabalhos, conceittmsmacoes e
experiéncias levam ndo a um caminho, mas a camitdws
diferentes quanto diferentes sdo 0S corpos-vozesse
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subjetividades; que abordagens profundamente gs@das na
vocalidade da cena podem construir pontos de a&iétanesmo
antagonicos, paradoxais.

Vale ressaltar que abordo nesta pesquisa alguneasoss” de
corpo e de voz (tais como corpo fisioldégico, cogamdavel,
corpo invertido, corpo erotico), pensando que essdancias,
além de néo terem significados absolutos, carregansuas
praticas, suas culturas e suas estéticas difereatasteristicas
e, portanto, diferentes “verdades” corporais/vaoc&smodo
como cada contexto valida as diferentes no¢cOesg®-w0z e
0 modo como cada individuo se situa em seu camptud€ao
no mundo permitem que se pense nao apenas em teemos
eficacia ou verdade, mas também que se possamoistireas
vozes a partir de seu potencial de diversidade.

O ponto de convergéncia de todos os textos aquiides,
portanto, € a centralidade do corpo em uma disoussaica
que se propde a pensar o/a artistapariormance O corpo
nessa escrita se revelou multiforme e a escuta despo me
mostrou uma infinidade de utopias que o envolvemidgias
de escuta encarnada, de diversidade dos corpogodas, do
corpo invertido, de metaforas do corpo-voz, de @arsical
ou de vozes nOmades permeiam essa escrita, esdolhen
mostrar a variedade e seus paradoxos, mais do faqoeara
continuamente as bases de uma crenga pessoalosqbeeseja
(ou deveria ser) o corpo-voz grarformance

A organizacdo estrutural do trabalho se da porogext
independentes e a0 mesmo tempo conectados: certositos
aprofundados em um texto aparecem em outros, mgzaele
forma que seja possivel |é-los separadamente.m®pad texto,
intitulado Os corpos da escutae baseia nos conhecimentos
cientificos das areas da saude/medicina/biologialcéo para
conceituar uma escuta vocal/sonoro-musicalpemiormance
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Muito além de descrever o ouvido como 6rgdo e acaad
como um processo fisioldgico, o texto lanca asdpsea uma
complexidade da escuta, irredutivel as suas caistatas
anatémicas/bioldgicas.

O segundo textoOs corpos da veozarte de um interesse em
desafiar uma ideia recorrente de unicidade ent@oo® voz do
ponto de vista conceitual, refletindo sobre quaestde corpos

e de vozes constam em registros tanto de pratitesticas
guanto de pesquisadores/as interessados/as ndoasisumoz
em performanceA ideia ali € ampliar os modos de perceber a
presenca e o papel do corpo em diferentes pratioesis,
dando énfase a algumas metéaforas criadas por noimo @
ideia de untorpo invertido

O terceiro texto,Paradoxos e metaforas do corpo- voz e
escuta parte de uma nocdo de escuta dos registros dedie
diversos/as pesquisadores/as do campo da voz em
performance a fim de perceber as palavras e as metaforas
criadas para nominar ou guiar os discursos sobreza As
tensdes entre escrita e voz e a ideia de umaasorira sao
discutidas através de uma reflexdo sobre os regigscritos

da voz em cena.

O quarto textoReinvencdes de escutaum texto criado a fim
de cumprir um papel contextual, mostrando de fommags ou
menos cronoldgica os caminhos que a percepcaocdéaeda
voz em performancetem se modificado principalmente nos
campos da musica e do teatro nos séculos XX e XXI.

O quinto texto, Musicalidade e composicdo: notas sobre
corpos, estruturas, medos e um universo de pasisidéds
aborda a escuta a partir de teorias sobre a musica
musicalidade, envolvendo aspectos como composicao
sonora/musical, afinacdo, entre outros. A ideia i aqu
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extrapolar uma visdo de escuta apenas “analitios” sbns,
trazendo para a discussao as questdes complexaspleem
uma “educacao” da escuta das vozegpenformance

O sexto textpDesejo de escuta, escuta dos desejos: erotismo e
vocalidade € um texto que parte de uma visdo mais filosofica
da experiéncia da voz eperformancee sua escuta, buscando
relacionar a nocdo de desejo com o0 ato de escutde e
vocalizar. Restabelecer uma nocéo erdtica com a vegse
caso, admite que o processo de escuta, aprendézpdsquisa
vocal € permeado pelos desejos de cada artistainp@ontato
fisico entre o corpo, a sonoridade e o/a outrofaaywca certas
concepcOes de erotismo — revelando instancias gmder e
seducdo na vocalidade construida em cena.

O sétimo textoVVozes némadesliscorre sobre o conceito de
nomadismo transportado para a voz ggnformance partindo
originalmente dos escritos de Gilles Deleuze exR@liattari. E

um manifesto que reivindica uma forma particular e,
escutar e conceituar as vozes penformancena atualidade,
partindo do principio de que cada artista/contéxton mundo.
Talvez esse seja o trecho no qual reservei um espagor
para explicitar minhas préprias conviccbes aceaaaz em
performance acreditando que possam existir diferentes chaves
para pensar, ouvir e classificar a experiénciacdana cena.

Os temas da voz e da escuta, neste trabalho, iest&gos no
campo da prética e inscritos no corpo do/a art®imo
experiéncia/conhecimento e, por isso, dificeis ulengeter a
uma teorizacdo abrangente, que busque uma falga dee
corpo, voz ou escuta homogénea ou universal. Por @S
conceitos de auto etnografia da pesquisadora casad&ylvie
Fortin sdo parametros metodoldgicos para esta @asdypor
que ndo olhar a si mesmo e escrever a partir deEymia
experiéncia?” (FORTIN, 2009, p. 82). Esta pergunéainstiga
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a pensar um trabalho que, seguindo as pistas kstalas pelo
texto, possa colocar em contato experiéncias iagsste
técnicas (que se inscrevem no cOrpo) pessoais emrelacao
criativa e proveitosa com a pesquisa académicanfr do
processo de escrita um momento criativo e de auto-
compreensdo; mas também levando em consideracdo uma
busca pela alteridade como forma de chegar a um
aprofundamento dos temas propostos pela pesquisa.

Vale ressaltar que fiz uma escolha, no formatd fiagese, em
exercitar uma escrita que contempla 0 maximo pebksis
formas femininas da linguagem. Os textos, sempre qu
possivel, elencardo as palavras atrizes, cantahs)as,
espectadoras, entre outras, como uma pequena f@inia
que discreta) de guerrilha de linguagem, acao &etgmente
exercida nos estudos feministas e de género: ractaca
regra de que o masculino contempla a todo/as, me&gmo
pareca enfadonho, minha escrita vai reforcar qua pauitos
“0s” existem seus respectivos “as”. Pretendo stete longo
da tese que as formas como se pensa e se escnsttuem e
conformam o mundo, sendo formas extremamente psakero
na cultura. A visibilidade das mulheres passa petassidade
de serem nomeadas e contempladas na escrita @#tmo
gue para isso eu esteja infringindo uma regra gieahaou
aparentemente nomeando o “6bvio” ao longo do telvtas
estes pequenos estranhamentos sao pontos de ppatida
repensar as distingdes de género arraigadas naacult

Aviso de antemao que n&o havera necessariamenf® wa
meada claro, uma sequéncia de causas e efeitogedss i
construidas de forma linear. Deixei que o foco ksto para a
pesquisa — as conexdes entre escuta, voz e cena -—
transbordassem para as questdes que me apaixonassa
empreitada prética e tedrica que foi minha videssegsanos;
respeitei as imagens e as palavras que me arramatar
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percebendo que algumas tinham um destino curto, de
apontamento, de pontuacdo. Ja outras tinham unzamals
longa, careciam de uma duracdo mais estendidadénodos
textos no formato final do trabalho é apenas ungeséo:
deixo para o/a leitor/a a decisdo de onde comegaromo
seguir adiante, esperando que este seja um foetuttontro.
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1

0s corpos da escuta
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Os corpos da escuta

Existem diversos termos na lingua portuguesa pes@mar 0s
fendbmenos da audicdo. ©Ouvido é o 06rgdo da audicéo,
englobando as suas caracteristicas fisicas e Ofials.
Existem dois verbos mais comumente utilizados dasgnar

o ato de perceber e decodificar sons através dadasiouvir

e escutar Do ponto de vista dos sentidos do corpo, denomina
se 0 sentido sonoro comaudicdo Portanto, o sentido da
audicao seria a capacidade de ouvir sons exterimieraos ao
corpo humano, através das ondas sonoras.

O ouvido possui outras funcdes além da audic&o ampoc
humano. O ouvido é responsavel pelo equilibricavés do
labirinto e do sistema vestibular, e € um O6rgaerasal para a
percepcdo espacial do individuo: € por meio do dmjue
conseguimos perceber a lateralidade do corpo etraons
conjuntamente com a ViSdo aspectos espaciails como
profundidade, horizontalidade, verticalidade e ekec a
localizag&o do corpo no espaco. O posicionamentaodpo,
como estar deitado, sentado, de ponta-cabeca opédé
percebido pelo ouvido, que constrdi no corpo agqEgdo do
espaco e do modo como 0 corpo esta posicionado.

Por isso, muitas vezes a perda da audicdo, ou daja,
capacidade de receber e decodificar as ondas soporgarte

do ouvido, ndo afeta outros sistemas, como o diiledo e da
percepcdo espacial, fazendo com que pessoas mesmo
completamente surdas tenham intactos estes ouwtragles
proporcionados pelo ouvido. Ja disturbios como héritdite
(disfuncéo do liquido interno do ouvido, no lakioincausam
sintomas como a perda da capacidade de equilibrarus
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perceber o posicionamento do corpo no espaco, poidEm
afetam a capacidade auditiva de perceber e decadifs sons.

Além disso, o0 ouvido também constréi, juntamenten aus
outros sentidos, as relagdes entre 0 mundo exterom;,po e o
cérebro, sendo um 6rgdo que estimula o cérebroeepqde
causar grandes transformacfes no corpo e na ni@mtevido
constroi em nosso cérebro relacdes complexas esitsens (a
fala humana, os ruidos do mundo, a musica, ete.3jstemas

do pensamento e acao/cognicao corporal. Nessesgmestao
envolvidos o sentido da audicdo, a subjetividade, o
pensamento, as emoc¢des e a corporalidade do indici@mo

um todo. Coisas extraordinarias que envolvem acaodde
sons podem acontecer em nosso cérebro: assim @ata o
neurocientista Oliver Sacks em seu livro intitul#docinacdes
Musicais (2007), uma pessoa pode ser completamente surda e
ainda assim ouvir continuamente muasica em alto melu
dentro de sua cabeca, em um tipo de fendmeno eérpl¥ foi
chamado de Alucina¢cdes Musicais, contrariando,aptwt a
ideia de que a surdez envolve invariavelmente éncib
profundo.

Ouvir e escutar sdo verbos continuamente utilizapasa
designar tanto a capacidade fisiolégica de deaadifsons
quanto a capacidade fisica (que envolve corpo etenale
perceber e diferenciar sons. Ouvir ndo significa
automaticamente perceber o som: é possivel passadia
inteiro andando em uma cidade e depois ndo comsegui
individualizar nenhum som em particular que se wupbis o
ouvido, apesar de captar, ndo foi estimulado aeperce
individualizar as qualidades dos sons aos quaisrpocfoi
exposto. Portanto, o que ocorre com frequénciaeésquouve 0
tempo todo, mas percebe-se muito pouco as quatidadss
potencialidades do que é ouvido. Nao perceber ou
individualizar os sons nao significa que ndo séetado/a por
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eles: as vezes € possivel se sentir oprimido/ajndiejp/a ou
até mesmo nauseado/a em uma situagdo de expositd@ S
intensa (como em um avido, por exemplo) e simplatneso
perceber que o som (principalmente em excesso l[denecou
de tempo de exposicao) causa reacdes imediataspo € nas
emocodes de uma pessoa.

O termo escuta — evidenciado neste trabalho — miesig
portanto, a capacidade do individuo de ouvir, déicad as
vibracbes sonoras e perceber de forma consciefeatidades

e potencialidade dos sons. Essa escuta envolvectaopo,
pois ndo est4d somente atrelada a capacidade dgaaudjue
muitas vezes é definida por uma condicéao fisiokgimas esta
principalmente conectada com a forma como se ows8aons

e como a subjetividade de cada pessoa € afetadage ao
estimulo sonoro. A capacidade da escuta esta ligada
qualidadeno modo como o individuo ouve, reage e age em
relagao aos sons.

Bonnie Cohen, criadora do método de educacdo smanati
Body-Mind Centering explicita essa diferenciacdo entre a
capacidade fisioldgica de ouvir sons e a capacidadescuta,
ou seja, perceber e se conectar com os sons. devesjue “a
percepcdo da audicdo ndo é a quantidade do que@sivinas

a qualidade do que ouvimos, retemos e levamos adnem
facilmenté” (2008, p. 85, trad. nossa). Bonnie Cohen
complementa:

A audicdo ou sensacgdo do som tem que ver com
0 6rgao auditivo (0 ouvido) e o nervo auditivo
para o cortex auditivo no cérebro, ou seja, a
recepcdo objetiva e fisica do estimulo. A

percepcdodo som, por sua vez, € a nossa

2 “The perception of hearing is not the quantitywbat we hear, but the quality of

what we hear, retain and commit to memory, eagiBOHEN, 2008, p. 85).



27

experiéncia subjetiva do som, e ocorre mais no
nivel dos caminhos dos nervos associativos no
cérebro cercando mais a real recepcdo do som
do que o registro do som em si mesmo.
Portanto, gpercepcaodo som é o contexto em
gue se leva a cabo a audicdo, 2asacac o
contexto do sorh(COHEN, 2008, p. 95, trad.
nossa).

Para ela, portanto, a percepcdo do som € uma coeetd@ 0S
processos fisicos da audicdo com uma experiénbjatsa de
audicao, particular para cada ser humano e codatroa
conjuncdo entre o cérebro e as outras partes dpo,cor
envolvendo aprendizado, emocdes, subjetividadefureul
Assim como é possivel dizer que duas pessoas podemwer a
cor vermelha do mesmo modo, é possivel dizer quas du
pessoas ouvindo um mesmo som poderdo perceberrdasfo
distintas a partir de sua individualidade.

Deste modo, € possivel dizer que existem duas dibesnda
escuta na experiéncia do individuo: o processodfide ouvir,
gue conecta corpo e cérebro em sua fisiologia,egsac esse
quase inevitavel em uma pessoa de audicdo normam e
processo subjetivo de ouvir, que conecta o0 somdousom a
subjetividade do individuo e que evidencia nmodo ou
gualidade com que se ouve. Sobre isso, Alfred Tiemat
também faz uma diferenciacéo: “o fato de escutmceatar-se é
um ato voluntdrio, € uma aquisicdo tardia e humedaa

® “The hearing or sensing of the sound has to da wie auditory organ (the ear)

and the auditory nerve to the auditory cortex i lthain, i.e., the objective physical

reception of the stimulus. Theerceptionof the sound, on the other hand, is our
subjective experience of that sound, and occureraorthe level of the associative

nerve pathways in the brain surrounding the acswaind reception than in the

registering of the sound itself. Thus terceptionof the sound is the context which

hearing takes place, and tbensings the context of the sound” (COHEN, 2008, p.
95).
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evolucdo, enquanto ouvir é um ato autom&ti¢OMATIS,
2008, p. 82, trad. nossa). E necessério lembraénpoque
esses Sao processos que podem ser separadosragdezmiea
de um estudo como esse, mas quando inseridos emratica
sdo completamente interligados.

E interessante notar que na lingua italiana, pam@o,
existem alguns verbos para designar a audicaorss goe séo
udire, ascoltare e sentire Udire e ascoltare seriam
correspondentes aos NOSSOS ouvir e escutar, EaEeétineé um
verbo muito amplo, que designa também, assim cosentr
em portugués, as sensacdoes e emocoes da pessceenteie
calor, alegria, angustia, enjoo, etc. Também entugoés
utilizamos o sentir para designar sons ouvidosntisam
estrondo noite passada’” ou “senti que a sua voavast
angustiada”, evidenciando, desse modo, como assosiaos
sons qualidades emotivas e fisicas, em nossas pgéese
diarias. Mesmo que o verbsentire em italiano seja
amplamente utilizado como um sinénimo de ouvir (@xsente

il rumore dell’acqud), e no portuguésentir seja usado em
casos especificos que envolvem reaces fisicasogvas da
pessoa em relacdo a sons, as associagdes entresonsie
sentir sons sdo mais amplas e arraigadas nasasuttarque se
pode imaginar.

4 “Quello di ascoltare e ascoltarsi a un atto vaont &€ un'acquisizione tardiva e

umana dell'evoluzione, mentre udire & un atto aatimo’ (TOMATIS, 2008, p. 82).
® Ela ouve o barulho da agua.
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Neste trabalho faco a escolha de tecer algumasniasas
consideragOes sobre a escuta e corpo-voz em cenmadpale
algumas premissas sobre os estudos da cognicaonaua
obraPhilosophy in the Flesfl1991), de George Lakoff e Mark
Johnson, discute uma mudanca de paradigma do pengam
filoséfico ocidental — principalmente da herancaide cultura
europeia/norte-americana — a partir das descobsdhse a
mente e a cognigdo humana na segunda metade do X&cu
A teoria de Lakoff e Johnson se concentra em te8sabertas
sobre o sistema cognitivo humano: o inconsciengmitivo, a
mente encarnada e o pensamento metaforico.

O que os dois pesquisadores fizeram foi dar coedigiara
repensar como se formulam e se respondem conceitos
filosoficos a partir de algumas premissas, como:tddo
pensamento humano é encarnado, ou seja, pensaa @gén
integrada com todos os sistemas do corpo humarsgrslos

e as acOes que cada ser humano empreende no na)nao;
maior parte do pensamento humano é inconséiedteautores
escrevem:

Ao fazer perguntas filoséficas, nés usamos a
razdo através do corpo, um inconsciente
cognitivo para o qual ndo temos acesso direto, e
um pensamento metaférico do qual somos em
grande medida ignorantes. O fato de que o
pensamento abstrato € na maior parte das vezes
metaférico significa que respostas para as
questbes filosoficas sempre foram, e sempre
serdo, na sua maior parte metaféricas. Isso, em
si mesmo, ndo é bom nem ruim. E um simples
fato sobre as capacidades da mente humana.

® Vale ressaltar o conceito de inconsciente cognitiesenvolvido por Lakoff e
Johnson: “it has discovered, first of all, that imolour thought is unconscious, not
in the Freudian sense of being repressed, bukisehse that it operates beneath the
level of the cognitive awareness, inaccessibleaisciousness and operating too
quickly to be focused on” (LAKOFF; JOHNSON, 19911p).
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Mas tem grandes consequéncias para cada
aspecto da filosoffa (LAKOFF, JOHNSON,
1991, p. 12, trad. nossa).

Por isso, ndo faz nenhum sentido pensar um corp@y® ato

de escutar sem compreender que essas sao acOes abepo
integrado, sdo instancias que agem prioritariamamitas e
definem umas as outras. Outro ponto importantenégreque
essas relacdes entre pensamento, corpo, Vvoz @ esojtcomo
pontua Lakoff e Johnson, muito mais inconscientesgqde
conscientes. Ou seja, por mais que se busquem sprova
experimentos e comprovacdes sobre esses assuniibg, da
experiéncia da escuta e da voz é uma experiéndigidoal
nem sempre explicavel ou reproduzivel.

Acreditando que a complexidade é um dado, quanddetieo
a pensar as questdes que envolvem corpo-voz eagasstimo
o risco da contradigdo, da negacao e da falta gecagao,
quando esta estiver evidente. Escrevo isso porapies de
cogitar como estimular, treinar ou moldar vozesipes e
escutas nas praticas artisticas — em uma abordagem
interesses estritamente funcionais —, é possivekeper que
por tras das praticas, das sonoridades e dos ¢c@ypste uma
série de conceitos, pré-conceitos e todo o tipdagagem
cultural que sdo tdo importantes de serem compicheEsc
discutidos quanto seus mecanismos de funcionanmntos
resultados que elas produzem. Essas informacOeo est
diretamente conectadas aos corpos, como explicdmffLa
Johnson:

" “In asking philosophical questions, we use reabgnthe body, a cognitive
unconscious to which we have no direct accessatdphorical thought of which
we are largely unaware. The fact that abstractghbis mostly metaphorical means
that answers to philosophical questions have alwssen, and always will be,
mostly metaphorical. In itself, that is neither domr bad. It is a simply fact about
the capacities of the human mind. But has majosequences for every aspect of
philosophy” (LAKOFF; JOHNSON, 1991, p. 12).
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Viver uma vida humana €& um esforco
filosofico. Cada pensamento que temos, cada
decisdo que tomamos e cada ato que
executamos €é baseado em suposicdes
filosoficas tdo numerosas que ndo poderiamos
listar todas elas. Circulamos armados com um
conjunto de pressuposicdes sobre o que é real, o
que conta como conhecimento, como a mente
trabalha, quem somos nds e como deveriamos
agir. Tais questBes, que surgem das nhossas
preocupacfes diarias, formam os assuntos
béasicos da filosofia, metafisica, epistemologia,
filosofia da mente, ética, e assim por diante
8(LAKOFF; JOHNSON, 1991, p. 15, trad.
nossa).

Entrar em uma sala de trabalho, para aprendersaly@ a sua
prépria voz ou seu préprio corpo, ndo é nada difereCada
pessoa, ao iniciar um som ou um movimento, ja PassIA
opinido sobre ele, uma meta, um desejo, uma expalcaum
pré-conceito. As técnicas corporais em arte possuem
informacdes estéticas e morais implicitas, muitaezes
apontando para tempos e espacos definidos hist@ica
socialmente: essas constatacfes me levaram a.eBoigando

ha corpo-voz sem escuta, e a escuta € a dimensdo qu
sistematiza e regula aspectos muito diversos dalidade
como criatividade, estilo, estética, formacao deide.

A escuta, no contexto da voz em cena, pode detarraguilo
gue o/a artista consegue ou ndo reconhecer emozua na

8jving a human life is a philosophical endeavokErery thought we have, every
decision we make and every act we perform is bagpdn philosophical
assumptions so numerous we couldn’t possibly fiett all. We go around armed
with a host of presuppositions about what is reddat counts as knowledge, how
the mind works, who we are, and how we should Soth questions, which arise
out of our daily concerns, form the basic subjeatter of philosophy, metaphysics,
epistemology, philosophy of mind, ethics, and sb(@AKOFF; JOHNSON, 1991,
p. 15).
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dos/as outros/as, constroi uma nocdo de identidad®oral-
vocal, determina quais conceitos de naturalidadedade,
eficacia ou beleza vocal estdo implicitos na egpera pessoal
de cada pessoa, e € uma protagonista na difiefatde sair de
um universo puramente técnico — baseado em ex@scici
mecanicos, desenvolvimento de habilidades, menadapao
de procedimentos de outros/as — para entrar no caiap
construgdo poeética, ética e estética de uma vecHighara a
cena.

A escolha da escuta como fio condutor, portantacanama
espécie de desconfiangca que tenho: desconfianguelaim
aprendizado técnico baseado em desenvolvimento de
habilidades progressivas do corpo-voz seja 0 Upnaminho
para uma real experiéncia da vocalidade em cena.
Desconfianca de nocdes rigidas em relacdo a teooom
eficacia, verdade ou naturalidade. Por fim, um aeeiro
horror a producdo sistemética de corpos-vozes dguai
preocupados com as mesmas questdes, concentragos no
mesmos aspectos poéticos e estéticos, sem seonaesin de
onde vém e para onde se movem e (0 mais importantejue

se movem.

A escuta como acao incorporada

Os pesquisadores Francisco Varela, Evan Thomp&deasor
Rosch (2003) defendem a cognicdo como umgio
incorporada Esses/as autores/as langam, em sua pesquisa, uma
questdo analoga ao problema do ovo e da galinhae@)
perguntam quem existiu primeiro: 0 mundo externan co
propriedades pré-determinadas ou o/a observadantatuique

vé 0 mundo de acordo com seu sistema cognitivgetaralo

as feicOes desse mundo de acordo com padrOe®ressti
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E interessante pensar que mesmo que os sons doomund
existam, organizados ou ndo em mauasica ou sonosdade
construidasa priori, esse universo sonoro passa a existir a
partir do momento em que exista um/a ouvinte, disp@
decodificar e relacionar-se com esses sons. Naca&so de
guestionar se 0s sons que ndo sao ouvidos exisienda €&
talvez 0 caso de perguntar se 0 modo como cada ouve
pode modificar ou contextualizar esses sons de d@orm
particular. Lendo um ensaio do compositor Edsonpfanha,
que discute o trabalho do musico Pierre Schaeffbresos
objetos musicais — um estudo sobre musica eletstiaale
composicao —, destaco o seguinte trecho:

Mas a escuta € capaz de introduzir
caracteristicas inexistentes no objeto sonoro?
Como identificar o limite preciso entre o que
pertence ao objeto sonoro e o0 que pertence a
escuta? Parece que no atual estagio de nossos
conhecimentos ndo € possivel uma resposta
certa a estas perguntas. No entanto, se a escuta
realmente pode introduzir aspectos inexistentes
no objeto, parece que estas caracteristicas ndo
deveriam ircontra o proprio objeto. Parece que
aquilo que a escuta eventualmente acrescenta
ocupa espacos que 0s objetos sonoros nao
preenchem (ZAMPRONHA, 2011, p. 76).

Zampronha cita no ambito da criacdo artistica dosdades
com objetos uma situacdo analoga aquela citadastodos de
Varela, Thompson e Rosch: a interacdo entre ostasbje
SoNnoros e a escuta/corpo cria um campo de intendépeia
dessas duas esferas, suscitando duavidas: o sonbjeim @
“puro” ou a escuta introduz informacdes/sensacossans? O
corpo que escuta ndo apenas “traduz” fielmenteoos sos
objetos ou do mundo, mas pode também agir intaderno
resultado sonoro, ja que, de acordo com Varelampison e
Rosch, as esferas do contexto e do individuo igégnana
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criacado de um sentido. Partindo dessa conexacdeiisstas e a
cientista citados/as acima formularam uma teori@atmicao
como acao incorporada:

E precisamente essa énfase sobre a
especificacdo muUtua que nos possibilita
negociar um caminho do meio entré&oila da
cognicdo como a recuperacdo de um mundo
externo predeterminado (realismo), e o
Caribdis da cognicdo como a projecdo de um
mundo interno predeterminado (idealismo).
Ambos esses extremos tém a representacdo
como nocao central: no primeiro caso, ela é
utilizada para recuperar o que é externo; no
segundo, para projetar 0 que € inteMBrsus
externo, abordando a cognicdo ndo como
recuperacdo oOu projecdo, mas como acao
incorporada (VARELA; THOMPSON,;
ROSCH, 2003, p. 197

Os autores e a autora frisam que o termo incorponagssa
expressao, tem como funcao ressaltar que a cogdeg@ende
inteiramente do fato de se ter um corpo capaz dernciar o
mundo, e que as capacidades sensorio-motoras @¢o cer
cada individuo séao unicas e “elas mesmas, embugiciagm
contexto bioldgico, psicolégico e cultural mais aigente”
(VARELA; THOMPSON; ROSCH, 2003, p. 177). J& sobre a
palavra acdo eles/as dizem que “utilizando o temmgéo
queremos enfatizar novamente que 0S ProcessoSrisENsD
motores — percepcdo e acdo - sao fundamentalmente
inseparaveis na cognicao vivida” (VARELA; THOMPSON;
ROSCH, 2003, p. 177).

Pensar a escuta como acgéo incorporada, em umaageand
cognitiva classificada entdo como atuacionistapiag que o
ato de escuta ndo é simplesmente uma espécietde leu
desvendamento dos sons do mundo (ou de si mesrivia).
mesmo que as sonoridades criadas pelas pessoamsigguim
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universo interior projetado no mundo, descoladaqdalquer
referéncia ouvidaa priori. O ato de escuta, como acdo do
corpo, é uma interacdo constante entre os estinggi®sons
existentes no ambiente com as percepcbes e prejecde
particulares de cada individuo que esta imerso soos do
mundo (e nos seus préprios sons do corpo). Varaanpson

e Rosch explicam:

[..] o ponto de partida da abordagem
atuacionista € o estudo de como o observador
pode orientar suas a¢cfes em sua situacdo local.
Considerando-se que essas situacBes locais
mudam constantemente como resultado da
atividade do observador, o ponto de referéncia
para compreender a percep¢do ndo é mais um
mundo predeterminado independente do
observador, mas sua estrutura sensorio-motora
(a forma pela qual o sistema nervoso une as
superficies sensorial e motora). Essa estrutura —
a maneira pela qual o observador é incorporado
- néao especifica nenhum mundo
predeterminado, mas o modo como O
observador pode agir e ser modulado por
eventos ambientais” (VARELA; THOMPSON,;
ROSCH, 2003, p. 177).

Essa interagdo entre universo sonoro externo, cerpgdes
sonoras desse corpo forma um ciclo no qual a cagni¢
auditiva esta profundamente ligada ao modo comoogsos
percebem o mundo exterior, elaboram essas inflagénde
acordo com uma perspectiva individual e reagem.eMar
Thompson e Rosch também ressaltam a importancia da
capacidade de categorizacdo do ser humano, sustergae

uma das atividades cognitivas mais
fundamentais que todos os organismos realizam
€ a categorizagdo. Desta forma a qualidade
Unica de cada experiéncia € transformada no
conjunto mais limitado de categorias
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aprendidas e significativas as quais os humanos
e outros organismos respondem (VARELA;

THOMPSON; ROSCH, 2003. 180).

A capacidade de categorizacdo nado significa umacael
distanciada e classificativa com o mundo: a imagéos
burocraticos arquivos nos quais, segundo uma ordam
alfabética, por exemplo), os elementos sdo armdnsnaem
interacdo ou relacbes complexas. A capacidade de
categorizagao permite o estabelecimento de relagieplexas
entre sons, por exemplo, a partir de critériosucais, critérios
estéticos, critérios pessoais e associa¢des gargsude cada
individuo, podendo — se desejado - chegar a uml miee
organizacdo compartilhado com outros individuos:

O nivel basico de categorizacdo, entdo, parece
ser o ponto no qual a cognicdo e o ambiente
tornam-se simultaneamente atuados. O objeto
aparece para 0 observador proporcionando
certos tipos de interacdes, e o observador utiliza
0s objetos com seu corpo e mente de forma
proporcionada. Forma e funcdo, normalmente
investigadas como propriedades opostas, sao
aspectos do mesmo processo, e 0S organismos
sdo altamente sensiveis a sua coordenagdo
(VARELA; THOMPSON; ROSCH, 2003p.
180-181).

E possivel pensar que os sistemas de afinacéo ahosicaté
mesmo as linguas, por exemplo, sdo um sistema egmple
categorizagdo sonora compartiihado em um meio Is@cia
cultural (como o sistema de afinacdo tonal ocideras
diferentes afinagBes da musica indiana, etc.). pacidade de
categorizacao regula, por exemplo, a habilidadeétebro de
reconhecer 0s sons: 0 cérebro analisa e classidicaridades
ouvidas no cotidiano, criando categorias que fazem que se
conheca uma diversidade incrivel de sons e o0s iassoc
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objetos, pessoas, atividades, emocdes. Por iss¢ aue
ouvirmos um latido, mesmo sem ver, podemos infgr& é um

cdo, com base nas informacbes sonoras categorizmdas
cérebro que conjugam cogni¢do e ambiente.

Essas interacbes complexas entre ambiente e corpo
demonstram que pode nao existir um mundo pré-detado,
gue é imovel e deve ser apreendido pelo individumundo é
construido e constréi, assim como 0 corpo € coiustre
constréi. Isso sO evidencia que a escuta é 0 conposo NO
mundo e, segundo os estudos abordados nas Ultiaggsap
(as teorias de Lakoff e Johnson ou de Varela, Tisompe
Rosch), o corpo € pensamento, agcdo, percepcaaodia
integrados. O fato de cada uma das pessoas teri@Gaxpas
diferenciadas — e corpos diferenciados agindo enegtos
especificos — resulta na diversidade de abordageamgéncia
da escuta como uma agéo concreta ho mundo.

Constatar essas relacfes € o0 que torna ainda ffiaik para
mim, tentar abordar uma experiéncia/cognicdo awadigm
termos de uso ou de instrumentalizacdo do individNms
altimos anos frequentei 0 curso de graduacdo emcendks
UDESC, incluindo as disciplinas de percepcéo musica, sgi
dedicam a instrumentalizar os/as alunos/as parenhecer
auditivamente, ler, escrever e reproduzir elemerdoso
ritmo, melodia e harmonia, de acordo com o sistemaical
tonal ocidental. Essas aulas foram muito imporgang
ajudaram muito na construcdo do meu conhecimensicaiu
sendo fundamentais para a minha pratica como eariitas é
um estudo especifico, com uma abordagem prionitestde
técnica que tem como foco garantir que todos/amsos/

% Estive, entre os anos de 2010 a 2014, regularmeateiculada no curso de
Licenciatura em Mdsica, da UDESC, realizando algunuisciplinas como
percepcdo, harmonia, regéncia, piano, entre outras.
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alunos/as possam saber desde tarefas mais simphes c
diferenciar um acorde menor de um acorde maioontescer a
tonalidade da escala e seus graus, até atividadEs m
complexas, como a transcricado correta para o mpélechos
musicais ouvidos. Todo o conteudo tinha uma ligadieta
com 0 uso desses conhecimentos nas praticas imsttais
dos/as estudantes, ou seja, uma abordagem dirg¢tautada
para a nocdo de analise e uso de conhecimentosvasdi
sistematizados pela musica. Ou seja, parte-se idoigio de
uma escuta homogénea, em que todos/as teriam eidzga
de ouvir as mesmas coisas e desenvolveriam esisdislddes

a partir dos mesmos exercicios e métodos, ignoraamdo
subjetividade e as referéncias pessoais do/a alumisso
dizer também que, assim como eu, a maioria daggessha
bastante dificuldade — e também muito medo de &desisas
dificuldades naquele contexto.

O que eu questiono, ao transportar a importanciaurde
qualificacdo da escuta para a pratica de atoraigest
dancarinos/as operformers € se esse modelo de abordagem
estritamente instrumental/técnica da “educacacdstaita € um
modelo interessante ou possivel. Realmente ndo o a
solucdo seria simplesmente levar tais profissiongésa
fazerem aulas de percepcdo musical, pois esse onatel
conhecimento auditivo € um modelo bastante especifi
Exercitar a escuta ndo se trata apenas de um @reainalitico,
como é a proposta de metodolodlamltadas para o ensino do
solfejo e da ritmica na Musica. A pesquisadora irandussara

g importante ressaltar que existem metodologiagistyue procuram ampliar as
perspectivas de um estudo de Percepcdo Musicampata analitico, como por

exemplo, a metodologia de Ritmica, de José Edu@wonani, que valoriza o

envolvimento de todo o corpo no estudo de ritmaspiexos, ou a obra de Leo
Kraft, que aborda os conhecimentos musicais tambépartir de perspectivas

diferenciadas, como o uso de simbolos visuais patampreenséo de contornos
melddicos.
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Fernandino assim escreve sobre isso: “salvo exsegie
atores sao musicalizados com praticas destinadasnepio,
aos musicistas; praticas essas que nao estabetmr@rOes
com as necessidades expressivas da cena” (FERNABIDIN
2008, p. 12).

Por isso procuro valorizar nessa discussao os conéetos
das ciéncias cognitivas, que procuram integrar aorp
pensamento, sensacdes e subjetividade, buscanstbegipara
além de um conhecimento técnico de instrumentalzaio
corpo e da escuth De acordo com minha experiéncia pessoal,
0 que posso dizer é que a escuta € uma experi@tiaada ao
longo de anos, através de diferentes experiéncias e
predisposi¢cdes pessoais (como gosto, disciplinegliess de
vida). Por exemplo, algumas das experiéncias detesoais
intensas que tive com a musica foram dancandoceseilade
de engendrar sonoridade e movimento criou expeagnc
Gnicas no meu modo de ouvir e experienciar
musica/sonoridade. Ndo ha férmula nem metodologiealte
revolucionaria: certos ambientes de pesquisa vezaem
tarefas especificas do ouvido (por exemplo, a @fioana
pratica de um/a cantor/a profissional) e outrosianies ndo
trabalham com modelos sonoros pré-existentes oonoedo

de eficacia vocal-auditiva, exigindo um ouvido tivia, ao
invés de um ouvido instrumentalizado em uma cultar@ora
especifica.

11 Ressalto aqui a existéncia de metodologias de@msh MUsica que procuraram
uma integracdo completa entre o conhecimento musioacorpo em movimento,
levando em alta consideragdo a subjetividade deitheb, como a metodologia de
Emile Jacques-Dalcroze (1869-1950).
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Os atos de escuta

Um elemento indispensavel para a reflexdo neshaltra € a

dimenséo corporal inerente a escuta. Escutar € tomda

corpo. Nao ha separacdo entre corpo e escuta,nfmrtao

estudar a escuta, é preciso ter cuidado para nao autra

dicotomia, dessa vez entre corpo e escuta. Nodagscuta, a
nocao de corpo é permeada ndo so pelas sensajoas, fimnas
também pelo papel fundamental do cérebro. Nossaenen
uma das instancias fisicas mais ativas da escutpeonos

remete a outra dicotomia, aquela do corpo-nténte

As ideias de Lakoff e Johnson excluem a possilabédde
gualquer dicotomia corpo-mente. As ideias de Varela
Thompson e Rosch sobre a agado incorporada desacias
conceituam uma possibilidade de pensar a escuta aomato

do corpo, que, em relacgdo com o ambiente, conssoi
referéncias sonoras e fisicas do individuo. Achmoirtante que

a escuta esteja inscrita em um campo de acao@rabes ha
certa nocao de passividade associada ao ato deregouato

de escutar, ao contrario, € uma acao significairden“ativa”,
gue é exercitada diariamente pelas pessoas.

No texto do editorial da RevisRerformance Researthcom
o temaOn Listening(2010), a pesquisadora Catherine Laws
enfatiza que os textos sobre a escuta, contidageteagolume,
possuem uma constante: “o foco, em cada caso, gr&rmas
artisticas nas quais escutar tem um papel signtéca

12 para aprofundar as questdes da dicotomia corptemgme néo séo o foco desse
trabalho, ver o livro de Sandra Meyer Nunes irdiidlAs Metaforas do Corpo em
Cena(Annablume, 2009).

13 performance Researchevista especializada da area de Performancitadede
publicada peldCentre of Performance Researetiualmente localizado na cidade de
Falmouth/ UK. Para saber maltp://www.performance-research.org/
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desempenhar; praticas que nos provocam a ouvanaénte e
criativament&® (LAWS, 2010, p. 1, trad. nossa). Ou seja, em
diversos contextos, seja no teatro, na musicaampo da arte
sonora ou em outras areas artisticas, existemlhEbaom
uma preocupacao em apresentar o ato de escutar @WERO
acdo que envolve atividade e criatividade. Aindanmssmo
editorial, Laws escreve:
Além disso, indmeros escritores e artistas estéo
preocupados com a escuta COmo um Processo
encarnado, e particularmente com a dificuldade
— e a produtiva ambiguidade que disso resulta —
de formar uma distincdo absoluta entre
percepcdo cognitva do som e sua
materialidade, ou entre som como objeto e o
sujeito que escutyLAWS, 2010, p. 1, trad.
nossa).

A guestao da escuta como um processo “encarnadod néna
questdo particularmente nova, mas, como frisa La&s,
complexa, porque ao ser transportada para o carmp@rtes,

encerra em si questdes ndo muito simples. Lanansal
[...] a realidade confusa da escuta: a colisdo do
impacto sensual do som com o impulso
perceptivo para ordenar e fazer sentido, a
conjuncdo de uma histéria pessoal de escuta
com o som defrontado no momento, a confuséo
da objetividade e subjetividad¥LAWS, 2010,
p. 2, trad. nossa).

14 “The focus, in each case, is on artistic practigeswhich listening has a
significant role to play; practices which provoketo listen actively and creatively”
(LAWS, 2010, p. 1).

15 “Beyond this, a number of writers and artists ewacerned with listening as an
embodied process, and particularly with the diffigu— and the productive

ambiguity that result — of forming an absolute idision between the cognitive

perception of sound and its materiality, or betwsennd as an object and the
subject who listens” (LAWS, 2010, p. 1).

1841...] the messy reality of listening: the collision oétbensual impact of the sound
with the perceptual impulse to order and make sethgeconjunction of personal
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O termo “ato de escuta”, portanto, € uma tentadeaestituir
um aspecto passivo da escuta, evidenciando setercati&o.
Tudo o que foi discutido até agora, através dasciEé
cognitivas, buscou estabelecer premissas para ataesc
enfatizando-a como corpo. O ato de escutar est@&egnpdo de
pensamento, emocao, fisiologia, subjetividade, raprado,
caracteristicas culturais e experiéncias pesseaigortanto,
ndo € nada passivo. Como também evidencia Laws) dea
escutar envolve questdes como a experiéncia sahdorsom,

a busca de sentido que o cérebro empreende, dedejos
objetividade e forte presenca da subjetividade,pmmdo um
campo de estudo, como ela mesmo adjetiva, um tamtwso,
ou melhor, multifacetado e sem verdades absolutas.

Em minha opinido, reforcar na teoria e na praticeaater
ativo da escuta é uma contribuicdo para as pratioaais:
evocando os estudos de Alfred Tomatis (2001, 2008),
otorrinolaringologista francés, a voz reproduz kxuue os
ouvidos ouvem. E possivel que o corpo emita sormEaiu
ouvidos pelo individuo, mas a sistematizacdo gdatiesses
sons passa necessariamente por uma interacdo diraiaa
entre o ato de escuta e as sonoridades geradasoppto Vale
lembrar também que muito do que ouvimos permanece n
inconsciente, ou seja, as relacdes entre os atescdéa e a voz
sdo mais complexas do que uma simples linha deacaus
efeito.

Outros estudos das areas do teatro, da danca eusi@am
partem dessa premissa do conhecimento incorpocadsegja,
que as Vvivéncias artisticas constituem um apreddiza
“encarnado”, corroborando com as premissas disastid
anteriormente no texto. Para oferecer outro oll@ Ao seja
apenas o das ciéncias cognitivas, Kirsten Hasamopologa

listening history with the sound encountered in thmement, the muddle of
subjectivity and objectivity” (LAWS, 2010, p. 2).
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e pesquisadora teatral, chama a atencdo para aamneo
corpo do/a artista na cultura: “no principio eracarpd™
(1995, p. 4, trad. nossa), brinca Hastrup, e esspoccria
diferenciagbes especificas por estar imerso em cutara
determinada, pois as ideologias, os aprendizados¢@es e as
limitacbes que um ambiente oferece a pessoa aoerstit
conhecimento incorporado — constituem corpo. A rauto
escreve:

Em um sentido o corpo € um limite. Para a
antropologia e para acrobatas existem limites
fisicos para a acdo parecidos — mesmo que nao
0s mesmos limites. Como enculturado, o corpo
€ também um local de resisténcia em outro
sentido. Ele resiste em certas posicfes, certos
sons, certos movimentos — e consequentemente,
certas emocd&S(HASTRUP, 1995, p. 4, trad.
nossa).

Pensar 0 ato de escuta passa, portanto, por pesmsarersao
do corpo na cultura e nas acdes e reagbes causadassa
imersdo. As questfes inerentes a vivéncia e axéeflala
presenca da voz em cena passam necessariameiliegreas
instancias: a instancia do corpo com seus aspBsimi®gicos,
anatdmicos e biologicos; a instancia do corpo c@uss
aspectos culturais, seu ambiente, suas regrasissosiz|s
interagdes com outros individuos; a instancia dgpaaom
seus aspectos individuais, subjetivos, a sensagiosid
mesmo/a. Vale ressaltar que essas instancias aseda

7 “1n the beginning was the body” (HASTRUP, 1995, p.4)

18 “In one sense the body is a limit. For anthropglagd acrobats alike there are
physical limits to action — if not the same limifss acculturated, the body is also a
site of resistance in another way. It resists aeqpasitions, certain sounds, certain
motions — and hence certain emotion” (HASTRUP, 199%).
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interpenetram de forma complexa, sem relacfes fixagté
mesmo aparentes. Hastrup afirma que

A anatomia pode dispor, mas a cultura vai
propor. Através do efeito reciproco entre
disposicdo e proposicdo, os habitos da vida
cotidiana sdo formados. No processo de
civilizacdo — para o individuo assim como para
as espécies — proposicBes gradualmente se
transformaram em disposi¢cdes aprendidas
(HASTRUP, 1995, p. 5, trad. nossa).

Ou seja, com essalisposi¢cOes aprendidase torna cada vez
mais dificil separar o corpo em acao da influéeiercida pela
cultura e pelo ambiente. Por isso escolhi mapeamahs das
possibilidades de corpo, de voz e de escuta, comdtr até

mesmo nogOes conflitantes entre si, a fim de percels

contradi¢cdes e 0s paradoxos que esse universdutkepode

conter.

E importante frisar que os atos de escuta nos OuEES
concentro sdo, na maior parte das vezes, de edeutaz
humana. Escutar a si mesmo/a, escutar outras vacasgeta
guestbes muitas vezes especificas: 1) significacorpo que
escuta outro corpo; 2) ressalta que cada um/a depossui
seus esteredtipos, desejos e modelos de corpownarno; 3)
evidencia que ouvir a si mesmo/a nao é tarefa ssnpl

19 “Anatomy maydispose but culture willpropose Through the interplay between
disposition and proposition, the habits of everytifgyare formed. In the civilizing
process — for the individual as well as the speeigsopositions gradually become
learned dispositions{HASTRUP, 1995, p. 5).
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O ¢6rgéo do ouvido

Esta parte do trabalho tem como objetivo esmiufgunaas
informacBes acerca da composicdo fisica e das égncd
fisioldgicas do 6rgdo do ouvido. Ter informacgcdesstécnicas
sobre essa parte do corpo pode ajudar a visualigamas das
reflexdes aqui estudadas. Porém o foco ndo é zaiods
mecanismos fisiolégicos desse 6rgdo como uma fodma
validacdo dessa discusséo: as informacdes visaiqueoer a
visualizagao e a compreenséao de seu funcionamento.

: vi g
aparetho vestibular ouvido médio

Ty,

condute auditivo externo \\
\ orclha

estribo

/

coclea

membrana * timpénica

4/
trompa de Eustiquio 2/

Figura 1 — Anatomia do ouvido:(LERNER, 1982, p. 110).

Alfred Tomatis, nascido em 1920 e falecido em 2@6iLum
otorrinolaringologista francés que se dedicou aidzst as
correlagbes entre o ouvido, a voz e a linguagerratamento
de pacientes. Partindo de uma nocdo da escuta como
fenbmeno neurofisiolégico, Tomatis explica que wido é
composto principalmente de trés partes, descrgasdesde a
parte externa (a cartilagem da orelha) até o getion
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1. Um ouvido externo, que vai do pavilhdo
auricular a membrana do timpano.

2. Um ouvido médio onde se situa a cadeia dita
“ossiculos” formada de trés pequenos 0sso0s,
“martelo”, “bigorna”, “estribo”, dispostos
nesta ordem. A cadeia é mantida em
equilibrio por ligamentos em uma cavidade
delimitada pela membrana do timpano e pela
parede externa do ouvido interno. Existem,
além disso, dois muasculos mindsculos que
exercem uma pressdo sobre o martelo e o
estribo. Esta conexado 0ssea une a membrana
do timpano com o ouvido interno [...].

3. O terceiro plano, aquele de arquitetura mais
complexa, ganha o nome de “labirinto”.
Compreende dois 6rgdos: o primeiro, dito
“vestibulo” [...] e controla a estatica e o
equilibrio; outro, a “céclea” que €
especificamente o 6rgdo do ouvitlo
(TOMATIS, 2008, p. 43, trad. nossa).

O martelo, a bigorna e o estribo, localizados ngdmmeédio,

sdo 0s menores 0ssos do corpo humano e formam um
mecanismo que se movimenta, segundo 0 compositor e
pesquisador Flo Menezes, como uma espécie de pistao

20 «yn orecchio esterno che va dal padiglione allamikana del timpano. Un
orecchio medio dove si situa la catena detta “desgicini”, formata da tre piccola
ossa, “ martelo”, “incudine”, “staffa”, disposti questo ordine. La catena € tenuta in
equilibrio da legamenti in una camera delimitatdéed@membrana del timpano e dalla
parete esterna dell'orecchio interno. Vi sono ieollue minuscoli muscoli che
esercitano una pressione sul martelo e sulla stgffeesto collegamento osseo
unisce la membrana del timpano con I'orecchio fatér..].

Il terzo piano, quello dall' architettura piu coegda, merita il nome di ‘labirinto’.
Comprende due organi: il primo, detto ‘vestiboldie non ci riguarda direttamente,
e controlla la statica e I'equilibrio; I'altro, ‘leoclea’ che e especificamente I'organo
dell'udito” (TOMATIS, 2008, p. 43).
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E gracas a intervencdo do mecanismo do
ouvido médio que cerca de 50% da energia
sonora consegue ser transmitida ao ouvido
interno naquele ambito de frequéncia de maior
importdncia para a pratica musical mais
tradicional (relativa a tessitura orquestral)
(MENEZES, 2003, p. 69).

Ja no ouvido interno, ligado a cdclea, fica o newditivo, que
transporta os estimulos recebidos pela céclea labirinto
ao ceérebro, que decodifica as informacfes sonorado e
posicionamento do corpo no espaco, por exemplo.

O processamento dos sons por parte do cérebrooglo como
tornamos conscientes 0s sons recebidos pelo ém@onddo.
Tomatis explica: “o ouvido, tal qual observamosreitar sua
funcdo auditiva, nos aparece como um complexo caleaz
perceber e analisar as pressées acUStig@EOMATIS, 2008,
p. 48, trad. nossa). Portanto, € um 6rgao que viarenedida
em que recebe as pressfes do ar através de uradcefa
complexo mecanismo de 0ssos e membranas, e, porduei
nervo auditivo, individua e analisa os sons no éeE o
ouvido médio que faz essa conexdao, explica Menezes:

O ouvido médio faz a ponte entre a captagéo
externa do som pelo ouvido externo e o
processamento cerebral dos dados sonoros tais
como estes sdo comunicados ao cérebro pelo
ouvido interno. A principal funcdo do mecanismo
do ouvido médio é, pois a de transmitir as
vibracdes sonoras para a janela oval na entrada
do ouvido interno (MENEZES, 2003 p. 69).

2L« 'orecchio, quale lo vediamo esercitare la sufone uditiva, ci appare come
un complesso capace di percepire ed analizzamedsipne acustiche” (TOMATIS,
2008, p. 48).
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O ouvido interno capta as pressdes acusticas deeatale o
cérebro analisa esses estimulos, decodificandaro ge se
propaga através de ondas sonoras que viajam o arnica
parte do corpo capaz de decodificar precisamente as
informacdes fisicas contidas nas ondas sonorasc{dade e
frequéncia) em informacdes, mas sentimos a propagedoQ
som no ambiente que nos circunda com 0 COrpo té&sso
demonstra a importancia de sublinhar uma noc¢ao lexapla
escuta e da funcéo auditiva, que envolve outraegdo corpo

no processo fisico do ouvir, como 0s 0ssos oua pel

A escuta dos 0ssos

Tomatis escreve: “pode-se, portanto, intuir que B8aed o
ouvido que escuta, mas todo 0°&4efTOMATIS, 2001, p. 23,
trad. nossa). Ele trabalha com a ideia de que dws®ano é
um corpo imerso no ambiente, continuamente expasto
vibracbes sonoras. “O ouvido aparece como 0 recepto
primordiaf* (2001, p. 23, trad. nossa), ele comenta. Mas o
corpo todo esta imerso no mundo sonoro, sendoiddirem
sua totalidade pelas ondas propagadas no ar. Desde ele
estende seus estudos sobre um corpo da escuta maiso
amplo do que aquele limitado ao 6rgéo do ouvido:

22 «gj pud dunque intuire che non & solo orecchie akcolta, ma tutto I'essere”

(TOMATIS, 2001, p. 23).

23 «_orecchio appare il recettore primordiale” @8).
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Como reage o corpo humano que esta imerso
neste banho aclstico? Também o corpo possui
suas proprias frequéncias, suas proprias
ressonancias, tudo o que nao é integralmente
transformado em som se torna vibracaéf...]
(TOMATIS, 2001, p. 60, trad. nossa).

Os 0sso0s séo as partes duras do corpo, que apresemia alta
capacidade de vibracdo e ressonancia. Propagam &mt
vibracbes sonoras emitidas pela voz do individuantu
recebem as vibracdes do ambiente. Tomatis expliea “q
elemento de transmissdo, aquele que constitui @ meis
favoravel, é indiscutivelmente o osso, sendo airspgdancia
acustica particularmente adaptada & transmissasod®™
(TOMATIS, 2001, p. 213, trad. nossa). O pesquisadssalta

que o0s o0ssos da cabeca, por exemplo, sdo de extrema
importancia nesse processo. Tomatis escreve que

O ouvido é, como tivemos oportunidade de
mostrar, um fenémeno essencialmente ésseo de
transmissdo de energia que se torna som por
deslocamento molecular e, portanto, requer
necessariamente que o deslocamento possa ser
traduzido em escala 6s$€4TOMATIS, 2001,

p. 213, trad. nossa).

24 «Come reagisce il corpo umano che & immerso insuéagno acustico?
Anch’esso ha le proprie frequenze, le proprie @g@e, tutto cio che non é
integralmente trasformato in suono diventa vibnagi...]” (TOMATIS, 2001, p.
60).

%« 'elemento di trasmissione, quello che costiteist mezzo piu favorevole, &
indiscutibilmente I'osso, la cui 'impedanza acuatie particolarmente adatta alla
trasmissione del suono” (TOMATIS, 2001, p. 213).

%6« 'ydito &, come abbiamo avuto modo di indicare fendmeno essenzialmente
osseo di trasmissione di energia che diventa spenspostamento molecolare, e
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Além dos ossos, a pele também é um 6rgéo ativaudigéo
humana. Tomatis explica que “parece que existe uma
correlacéo excepcional entre a pele e o ouvido,fgualesse
orgao um instrumento fundamental na tomada de @nsa
corporea, que ndo se saberia diferenciar, atrewvémagem do
corpo, do revestiment8 (TOMATIS, 2001, p. 216, trad.
nossa). A pele se comporta como um receptor Sonoro
complexo, ja que todo o corpo é atingido pelas srsdmoras
propagadas pelo ar.

Por isso existem sensacOes fisicas concretas dacimplos
sons nos 0ssos que formam o ouvido e as sensasiias o
impacto sonoro no corpo todo. Por exemplo, a s@oshsgica

da vibracdo sentida nos ossos (principalmente geaedo

peito) quando se esta assistindo ao vivo uma apegs® de
bateria de escola de samba é a sensagcdo das amisass
utilizando os ossos do corpo como propagadoresodo cglie

esta sendo produzido no entorno.

A escuta da voz, portanto, envolve mais do quecadifcacao
de suas caracteristicas sonoras pelo sofisticadoatap do
ouvido interno que, conectado ao cérebro, transfolms
informacfes acusticas em impulsos neuronais. Ddopda
vista do/a ouvinte, dependendo da frequéncia eatiame, a
voz ouvida como fendmeno sbénico coloca em vibrag&o
0ssos do corpo e oferece estimulos a pele, cotaadio ndo
apenas informacéo sonora, mas sensacao fisicaofto pe
vista daquele/a que emite a voz, 0s 0ssos saofpadamental
da vocalizacdo. Tomatis chega a elaborar o conckEteoz

quindi richiede necessariamente che lo spostanmugea essere tradotto su scala
Ossea” (TOMATIS, 2001, p. 213).

27 “Sembra che esista una correlazione ecceziormla pelle e I'orecchio, che fa di
questo organo uno strumento fondamentale dellaapitesoscienza corporea che
non si saprebbe dissociare, attraverso lI'immagiee abrpo, dal rivestimento

cutaneo” (TOMATIS, 2001, p. 216).
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0ssea na sua obra’orecchio e la vocg1993), abarcando a
ressonancia da estrutura 6ssea do corpo como fumcgseca
a experiéncia da producao e da escuta da voz.

Por exemplo, a pesquisadora vocal italiana Gern@aanini
pesquisa uma nocdo dez Osseaaplicada em sua pratica
artistica e pedagogica. Em entrevista a Deboreagdie, ela
descreve o contato com as terapias auditivas deflaim

Depois de ter feito o trabalho com o método
Tomatis, fiquei ainda mais atenta a precisao da
vibragdo Ossea. Tendo encontrado em outras
situagBes alguns terapeutas e osteopatas que se
dedicavam com particular atencdo a colocar em
relacio o momento do nascimento com a
memoria dos ossos, decidi aprofundar o ma
(GIANNINI apud SERRAVALLE, 2004, p. 55,
trad. nossa).

Essas informagfes esclarecem o quanto a escutarggabte,
dissipando uma imagem de atividade exclusivamenantal”.
Inclusive demonstram como funciona a percepcao dos
fendbmenos sonoros por parte de pessoas surdasngse)o
nao possuindo a capacidade de decodificar os smsido
interno, sentem através do corpo as sensacdesasoder si
mesmas e do mundo. Tomatis descreve que

28 “Dopo aver fatto il lavoro col método Tomatis sastata ancora pidl attenta alla
precisione della vibrazione ossea. Avendo in oiti@ntrato alcuni terapeuti ed
osteopati, che si dedicavano con particolare dtineza mettere in relazione il
momento della nascita con la memoria delle ossadémso di appronfondire
I'argomento” (GIANNINI apud SERRAVALLE, 2004, p. 55
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[...] uma pessoa gravemente surda se mostra
muito estimulada, muito revigorada em um
ambiente sonoro rico de agudos, também
guando manifestamente ndo compreende nada,
enquanto a sua energia diminui rapidamente em
uma sala a prova de som, ou em um ambiente
pobre de agudos e rico de frequéncias graves.
Em outras palavras, ndo é porque um ouvido
ndo ouve que nao funciona. [...]. O som se
revela necessario também ao surdo profundo
[..J%° (TOMATIS, 2001, p. 217, trad. nossa).

O mecanismo da audicdo nas pessoas surdas se revela
diferente, e ndo ausente. Por exemplo, a auséacaudicao
nao implica necessariamente em auséncia da voz i® mu
menos da linguagem, vide inUmeros casos de pessodas
que falam perfeitamente. A audicdo, em casos deopsjue
ja ouviram, se tornaram surdas ao longo da videeeutam a
leitura labial, por exemplo, é reconstruida a paki uma nova
configuracdo dos sentidos: assim a pessoa deigaatgar com
0S ouvidos para escutar por meio das vibracbesuempo e
da atividade do seu cérebro, aperfeicoando o tata wisao
como sentidos que passam a fornecer informacoesticasi
Flavia Ravazzoli explica que

Os surdos pos-linguisticos, aqueles que
perderam o ouvido que antes possuiam, lendo
os labios dos ouvintes com os quais dialogam
ouvem “vozes fantasmas” porque o cérebro
deles ainda liga mecanicamente movimentos
labiais e sons através de uma “recordacao

29 %] una persona gravemente sorda si mostra nstittwlata, molto rinvigorata

in un ambiente sonoro ricco di acuti, anche quamdmifestamente non intende
alcunché, mentre la sua energia diminuisce rapidemen una camera
insonorizzata, ovvero in un ambiente poveri di maeuticco di frequenze gravi. In
altre parole non & perché un orecchio non sentencheunziona. [...]. Il suono si
rivela necessario, anche al sordo profondo [TPNMATIS, 2001, p. 217).
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fénica neurocinestésita(RAVAZZOLI, 2008,
p. 14, trad. nossa).

Desse modo é possivel perceber que a audi¢cdo nadinal
surdo ndo € ausente, mas apenas de outra natisieaa ®utro
fator que € possivel concluir é que existe uma Kgd@e fisica
da acdo sonora no corpo muito maior do que a cdgdeide
compreender 0s sons.

Conex0des entre escuta e voz

Alfred Tomatis inicia a partir dos anos 184@ma pesquisa
sobre as relagbes entre o ouvido e a voz, geramda u
metodologia propria para o tratamento de distUrbias
linguagem e contribuicbes valiosas na compreensédo d
funcionamento do ouvido, sua anatomia e sua fungdo
organismo humano. Muito além do ambito médico, Timna
reintegrou a experiéncia de ouvir e falar a corptade,
sustentando que as pessoas ouvem e falam com tooip@.
Para Tomatis, o corpo como um todo deveria setegiado ao
ato de ouvir e falar, sustentando que uma autoemag
corporal incompleta gera problemas de comunicaigicdo e
fonacao: “a imagem do nosso corpo, refletida naapslavra,
se encontra projetada no espaco; e isto signifieaagimagem

%0« sordi postilinguistici, quelli che hanno persmidito che prima avevano,
leggendo le labra degli udenti con cui dialoganat@®o 'voci fantasma' perche il
loro cervello collega meccanicamente ancora movinteniali e suoni attraverso un
'ricordo fonico' neurosinestesico” (RAVAZZOLI, 2008 14).

31 “Atualmente existem centros que aplicam o métodmatis no mundo inteiro,
tratando diversos tipos de patologias que envolvemmz, o ouvido e a comunicagao
humana. Flavia Ravazzoli explica que “o 'método @tsh permite reaprender a
escuta, através do ouvido eletronico, de variasstife sons aos quais somos alheios
ou ndo mais acostumados com notaveis estimulos i-temgpéuticos e
transbordamentos no campo musical” (RAVAZZOLI, 200813, trad. nossa).
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da nossa palavra brota da imagem do nosso rpo
(TOMATIS, 2008, p. 122, trad. nossa). Nesse sentao
reintegracdo do corpo no ato da fala, do cantoesdata € um
dos pontos principais das pesquisas de Tomatis.

Essa hipétese levou-o a comprovar que modificascata de
seus pacientes, mediante seus méetodos espec#igagicou
modificar consequentemente sua capacidade de \zagso,
sua voz, seus movimentos corporais, suas feicdes, s
comportamento e até mesmo sua capacidade de a@eodi

Em suas pesquisas sobre a audicédo e o desenvolwineefala
nos/as bebés, Tomatis explica que o ouvido € ogmindrgao
dos sentidos que se desenvolve no feto, jA noauaés de
gestacao. O/A bebé, de dentro da barriga da mamyv@ os
sons externos e ouve de forma muito presente ocdsovoz da
mae; o som da voz materna € percebido pelo/a lwehé am
som interno e néo pertencente ao ambiente ext@uaseja,
durante a vida intrauterina experienciamos a vozaokssas
maes propagada ndo pelo ar, mas através dos 0Sso0s,
membranas e liquidos do corpo do qual fazemos, pafitel
estamos imersos em meio liquido.

Apd6s o nascimento, a aquisicdo de linguagem ddié, heara
Tomatis, € um processo valioso que caracteriza sedédo a
existéncia humana; o jogo sonoro que o/a bebé empee
desde a descoberta da existéncia e do controleadeoz (com
o choro, o grito, a risada) até as primeiras pakwa sua
lingua materna, é visto pelo pesquisador como woesso de
aquisicao de linguagem que difere 0 ser humanoddasais

animais. Tomatis afirma: “é da possibilidade de iowue

nasce a capacidade de escutar-se. E da capaceladeudar-se

%2 “L'immagine del nostro corpo, riflesso nella nasparola, si viene a trovare
proiettata nello spazio; e questo tanto piu chaniagine della nostra parola
scaturisce dallimmagine del nostro corpo” (TOMAT2808, p. 122).
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que nasce a faculdade de fata(TOMATIS, 2008, p.62, trad.
nossa).

As conex0es entre voz e ouvido sdo muitas. ParaniBon
Cohen, criadora d@ody Mind Centering,'nossos ouvidos
treinam nossas vozes e nossas vozes treinam NoSeios.
Podemos entrar no ciclo a qualquer ponto para relaoad
processo totdf’ (COHEN, 2008, p. 85, trad. nossa). Essa
relacdo entre audicdo e voz, conexao constituiotprdcesso
de linguagem, pode ser praticada desde um procedsso
tratamento de patologias vocais ou reorganizac&opddroes
de linguagem, por exemplo, até um processo de rgAeeale
uma técnica vocal codificada voltada para a cemrapo canto
ou técnicas vocais para o teatro.

O ouvido treina a voz, no sentido em que a prodwgial
depende completamente das referéncias sonoras s#dSno
impulsos vocais, sendo 0 som a expressao maternaheio da
qual percebemos a voz no espaco. Essa percepcéra stm
voz envolve o corpo todo, através de sensacOesagise
informacdes acusticas. Sobre as conexfes entregésesodo
ouvido e os da fonagdo humana, Tomatis descreve:
A boca e a parte mais externa do ouvido médio
constituem um Unico bloco; o estribo e os
musculos faciais, com exclusdo das palpebras,
outro. Para concluir, o ouvido médio em seu
complexo — considerado, como haviamos dito,
um todo funcional — aciona uma unidade
funcional, boca-face, e melhor ainda, boca-rosto-
ouvido® (TOMATIS, 2008, p. 47, trad. nossa).

33«E dalla possibilita di udirsi che nasce la cagadi ascoltarsi. E dalla capacita di
ascoltarsi che nasce la facolta di parlare” (TOM®312008, p.62).

34 «Ours ears train our voices and our voices train ears. We can enter into to
cycle at any point to repattern the total proc¢€OHEN, 2008, p. 85).

% “La bocca e la parte pill esterna dell'orecchio imemnstituiscono un unico

blocco; la staffa e i muscoli facciali, con I'esitne delle palpebre, un altro. Per
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A pesquisadora italiana Flavia Ravazzoli aponta aque
desenvolvimento das pesquisas de Tomatis levoutualcss
aprofundados da relacéo voz e ouvido. Ravazzaleesc

A substancia fénica com a qual as palavras séo
veiculadas pressupde a transformacdo das ondas
sonoras produzidas por meio dos 6rgdos da voz
em potentes imagens mentais através do
funcionamento paralelo e global dos érgaos do
ouvido. Sem a vibracdo da laringe, o ar que
expiramos apropriadamente ndo se torna som,
mas sem a vibracéo em paralelo dos varios canais
membranosos 6sseos e nervosos do ouvido

externo e interno, a laringe nao funcidha
(RAVAZZOLI, 2008, p. 10, trad. nossa).

Desse modo, € possivel visualizar as conexfesagdise
fisiologicas entre ouvido — cérebro, ouvido — lgére ouvido —
boca/cavidades do rosto, percebendo que o fendmecal
possui a participagao ativa do ouvido. Estudosesabrelacdo
entre as pregas vocais e a escuta também apontafatom
impressionante: quando se escutam sons musicaglecados
“agradaveis”, a parte do ceérebro que responde ao
funcionamento das pregas vocais se ativa comoisgi\oduo
estivesse cantando, agindo sob uma espécie detsimpaora
(KOELSCH et al 2007). Tomatis desenvolve dentre suas

concludere, 'orecchio medio nel suo complessonsiderato, come abbiamo detto,
un tutto funzionale — aziona un'unita funzionalecda-faccia, e meglio ancora,
bocca-volto-orecchio” (TOMATIS, 2008, p. 47).

3 | a sostanza fonica in cui le parole sono vei@latesupone la trasformazione
delle onde sonore prodotte attraverso gli orgafindeoce in possenti immagini
mentali attraverso il funzionamento paralelo e cesgvo degli organi dell'udito.
Senza la vibrazione della laringe, l'aria che émpio appositamente non diventa
suono, ma senza la vibrazione in paralello dei earali membranosi ossei e
nervosi dell'orecchio esterno e interno, la larimge funziona” (RAVAZZOLI,
2008, p. 10)
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metodologias a audio—fonologia, que para ele sef@uvir-se
falar’” (TOMATIS, 2008, p. 65, trad. nossa). Tomatis éoaul

Dado que falar € ouvir-se, vejamos o que pode
significar exatamente essa definicao lapidar.
Significa que quem fala é o primeiro que
escuta; quem fala ouve primeiramente a propria
linguagem, é o informante e o primeiro a ser
informadd® (TOMATIS, 2008, trad. nossa, p.
63).

Sendo assim, para ele, “o0 ouvido se torna, portanpoincipal
orgao de controle da informacdo que enviamos agriextdo
nosso gesto vocal informativo, da nossa lingudgem
(TOMATIS, 2008, p. 64, trad. nossa). Ouvir a si me& nao

€ uma acao tdo consciente como seria 0 esperadtasniazes

o individuo, por diversos motivos (medo, inconscién
condicionamento) ndo ouve a sSi mesmo, ndo percabe a
qualidades, propriedades e inconsisténcias de reyia voz,
mesmo sendo ele o seu primeiro e privilegiado davin

Em diversas situa¢gfes de aula ou de minha propnmaiao,
Vi pessoas, sem exagero, aterrorizadas com a audiga
propria voz. Ouvir a si mesmo/a ndo é uma acgaolsggara
muitas pessoas; para atores, atrizes ou cantosss/&Emacao
entdo, € o momento em que a autocritica pode starawais
castradora. Para Tomatis, o ouvido seria um imptata
regulador da funcéo da fala (que envolve tanto reorsgdade

37 «Udirsi parlare” (TOMATIS, 2008, p. 65).

% “Dato che parlare & udirsi, vediamo cosa pud figne esattamente questa
definizione lapidaria. Significa che chi parla @iimo che ascolta; chi parla ode per
primo il proprio linguaggio, & linformatore e ilrimo ad essere informato”
(TOMATIS, 2008, p. 63).

39 “|'orecchio diviene dunque il principale organbantrollo dell'informazione
che inviamo all'esterno, del nostro gesto vocdierinativo, del nostro linguaggio”
(TOMATIS, 2008, p. 64).
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guanto a mensagem expressa pela voz). Essa fusgdladora
€ um aspecto bastante complexo, em minha opiniéoo S
ouvido regula a fala, corrigindo, por exemplo, umoede
pronuncia de uma palavra, ele pode realizar inisnetdras
“correcdes” involuntarias, baseadas em pré-julgansen
subjetivos que envolvem, por exemplo, critériosbdieza ou
de adequacdo. Um dos primeiros experimentos de fifoa
um mapeamento da conexao entre ouvido e voz erareards
profissionais, estes/as escolhidos/as por sua &latapacidade
de controle da voz e um ouvido musical/sonoro deseido.
A dependéncia entre ouvido e voz, neste primeipzmento,
se mostrou surpreendente, a ponto de Tomatis &ageguinte
reflexao:

E dificil o reconhecimento de ser a tal ponto

tributario de um 6érgdo dos sentidos como o

ouvido e pensar que a nossa voz, as hossas
inflexdes, o nosso timbre, uma grande parte de
nés afinal, depende deste processador auditivo,
sempre a nossa escuta. Estda em nds este
controlador indiscreto de uma parte de nés

mesmos que preside a pessoa que SOmMOS
(TOMATIS, 2008, p. 68, trad. noss&)

Este “controlador indiscreto”, a que se refere Tisnaesta
presente na configuracdo da subjetividade, da &nsa de si
e da nocédo de personalidade do individuo. A meuwondedver,
guando ensino elementos de pratica vocal parasatatrizes e
cantores/as, percebo que muitos sons sao inibidospela
incapacidade fisica da pessoa de realiza-los, rets fua
prépria autocritica e por um histérico de escutaidaesmol/a,
que € desafiado a partir de uma pratica vocal gige eutro

40 «E (difficile riconoscere di essere a tal puntdtitari di un organo dei sensi come
I'udito e pensare che la nostra voce, le nostdessioni, il nostro timbro, una gran
parte di noi insomma, dipende da questo rilevatidiivo sempre al nostro ascolto.
Vi € in noi questo controllore indiscreto di unatpadi noi stessi che presiede alla
persona che siamo” (TOMATIS, 2008, p. 68).
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tipo de acdo vocal que produz sons aos quais withoti ndo
esta habituado. Realizar sons estranhos, moddEanodos de
colocacdo da propria voz diferente do cotidiangnifca
ouvir-se e sentir-se de forma completamente diterdviuitas
vezes se ouvir de forma diferente pode provocacoes
negativas, ou entdo, em alguns casos o individstadanto de
um particular timbre ou som de sua voz que naoemres sair
daquele registro, apegado a uma escuta particuiéeme
agradavel de si mesmo. Quebrar habitos vocaisanottpode
estar intimamente ligado a quebrar habitos de ascut

Tomatis descreve um experimento realizado com cesitas
em seu livroL’Orecchio e il Linguaggia2008), que era feito
da seguinte forma: o/a cantor/a, conectado/a a méaguina,
cantava uma cancao de seu absoluto dominio. Exgetond:
Apo6s cantar uma vez a cancado, o/a cantor/a eraedidmia a

um “atordoamento” sonoro, submetendo o ouvido a um
estresse intenso. Ap6s o atordoamento, ao cantpralaade
sonora da mesma cancao mudava consideravelmeat@ipar
mas a qualidade da voz era restabelecida algumotepgs
recuperacdo do trauma do ouvido. Experimento 2: O/A
cantor/a primeiro cantava ouvindo com os dois cusjidiepois
cantava ouvindo com apenas um ouvido de cada weztdde
esquerdo) uma mesma cancdo. As diferencas entteess
repeticbes da cancdo eram incriveis, levando a quer
todos/as possuem um dos ouvidos como uma espécie de
“guia”, o chamadoorecchio direttivo (ouvido guia). Este
experimento também foi realizado com atores/atrezégram
relatados os mesmos resultados. Experimento 3:cantor/a,
ligado/a @ uma maquina, era impedido/a de ouvirnpeEio de
filtros, faixas especificas de frequéncia (he@)}ue ocorria
gue, dependendo das faixas de hertz filtradas,aidade da
voz mudava consideravelmente, fazendo com queantarza,

de notada capacidade vocal e auditiva e com anos de
treinamento sistematico, chegasse a ser incap&ardar um
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simples Parabéns a vocé corretamente diante da
impossibilidade de ouvir a propria voz adequadament

Os experimentos de Tomatis com os/as cantores/asata a
crer que a auséncia da audicdo, seja na omisdaequéncias,
na auséncia de um dos ouvidos ou no atordoamessagairo
da saude do ouvido, provocavam visiveis diferengas
emissao vocal, mesmo em individuos consideradasattes
tanto vocalmente quanto auditivamente.

Esses resultados levaram Tomatis a afirmar quers& com
0S ouvidos: quanto maior a sua capacidade de parceb
frequéncias sonoras, mais musicais eram considerago
individuos; deficiéncias em determinadas faixas itevad
poderiam causar desde a perda da cor vocal (vaz dam
tbnus) até a amusicalidade, ou seja, a incapacidise
reconhecer e reproduzir sons musicais. Para Tgnu#isim
modo geral, abarcando o canto e a fala, o ouvidgsiyp@apel
fundamental: “porque do processador auditivo depetodia
uma organizacdo da linguag&m(TOMATIS, 2008, p. 97,
trad. nossa) Nesse caso, vale frisar que essaaghio se
refere & linguagem ligada a vocalizacdo; mesmoTaqueatis
NAo mencione iSSO em seus estudos, € necessanterams
citar que existem as linguagens ditas silenciasasp a lingua
brasileira de sinais (LIBRAS).

Tomatis descobre que “a voz nao reproduz outra@é&m do
gue aquilo que o ouvido escuta. Em outras palaurassujeito
ndo sabe reproduzir com certeza nada além daquel@ gapaz
de verificaf® (TOMATIS, 2008, p. 77, trad. nossa). E certo

41 «perché dal rilevatore uditivo dipende tutta l@mmizazione del linguaggio”
(TOMATIS, 2008, p. 97).

42« a voce non riproduce che quello che l'orecchie.dn altre parole, un soggetto
non sa riprodurre con certezza che quello chegeado di controllare” (TOMATIS,
2008, p. 77).
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que, através de minhas experiéncias com atoregesatr
cantores/as e dancgarinos/as, pude constatar qeéinoul® a

atingir diferentes estados corporais pode levaringividuo a

emitir um som que talvez nunca tenha ouvido envileg mas

esses sons surpreendentes, na maior parte dosseapesiem
guando o/a ator ou atriz sai do estado fisico daelevou a

acessar sua voz. Ao pedir se pesquisasse sonefanciais

fisicos ou técnicos especificos, geralmente oxsiteratrizes
ficavam em uma espécie de repertorio pessoal, yahssnte

relativo aos seus habitos de fala e escuta. Toegiigca que

essa regra, como todas as regras, comporta uma
excecdo. De fato, se o sujeito s6 pode emitir o
gue ouve, Ndo consegue emitir, porém, tudo. Esta
limitacdo leva em conta as impossibilidades de
nosso complexo fonatério que ndo é capaz de
reproduzir todos os sons que um ouvido humano
distingue, principalmente nos maximos agudos e
somente por incapacidade funcional; ao mesmo
tempo revela que o exame do ouvido exige, além
dos testes classicos, a pesquisa da faixa
preferencial de escuta, propria a cada um dos

individuos em um momento dddqTOMATIS,
2008, p. 77, trad. nossa).

Isso quer dizer que, além de o ouvido humano geazcde
perceber bem mais do que o0s sons que a voz podie poni
motivos funcionais, existe uma regido preferendmlescuta
para cada individuo, determinada pelas suas ceHitas
fisicas, seus habitos, seus treinamentos, suaalingaterna.

4 “Questa regola, come tutte le regole, comport@asezione. In efetti, se il
soggetto non pud emettere che cid che ode, nommiette perd tutto. Questa
limitazione tiene conto delle impossibilita del troscomplesso fonatorio che non &
in grado di riprodurre tutti i suoni che un oreachimano distingue, principalmente
nei massimi acuti e solo per incapacita funzionaé;contempo rivela che I'esame
dell'udito esige, oltre alle prove classiche, leerta della banda preferenziale
d'ascolto, propria a ciascun individuo in un mornedato” (TOMATIS, 2008, p.
77).
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Isso levanta algumas questfes: a ampliacdo daidadetde
frequéncias e timbres sonoros que o/a ator/atrz éen seu
repertorio auditivo pode levar a uma ampliacdo dess
capacidades vocais? Os habitos de cada individesmm
aqueles treinados vocalmente (como cantores/as de
determinados estilos musicais bem definidos), réierchinam
essa regido preferencial de escuta, limitando alimue de
referéncias sonoras da pessoa? Por exemplo: umtar/ea
lirico/a pode perceber auditivamente todas as msamocais
referentes aos tipos de frequéncias e timbre vdealseu
dominio, mas ndo consegue distinguir nuances eifosest
musicais e técnicas vocais completamente alheigssaas,
como por exemplo, o canto harménitor¢ath singing?

Muitas vezes, dando aulas de canto, eu percebiaofpe
aluno/a comegava a ficar com uma voz muito parecitha a
minha, guardando as devidas proporcdes de timlias.
constituindo um referencial sonoro e fisico de wantada,
conduzia inconscientemente a pessoa a construgeencorpo
uma voz parecida com a minha, pois pode parecendaahte,
mas minha voz € a Unica que tenho, e é a partg geé
construo meus referenciais. Como professora, percgie, ou
o/a aluno/a se abria para encontrar seus gostesgiessuas
préprias referéncias sonoras e estéticas no cantofala, ou
comecava a ficar muito parecido comigo, 0 que raurezes,
confesso, era bastante assustador. Foi nesse [pro
encontrei as limitacbes que meus estimulos vocaisrenha
pratica pedagoégica tinham no ato de impulsionarasos/
alunos/as a encontrarem suas proprias vozes. Pegoeb
conduzir processos de criacdo em voz teria quear pdat
premissa de uma conscientizacdo da minha escutado/d
aluno/a, ou sendo, eu comecaria a meramente rerods/as
outros/as as minhas préprias referéncias, que, dE&rserem
muito pessoais, nao servem como um modelo.
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Capacidades do ouvido e algumas implicacbes técrsca
estéticas

O ouvido humano tem a capacidade de distinguiegsaistes
propriedades sonoras: a altura (relativa ao tone, wai do
grave ao agudo), a intensidade (relativa ao voluue,vai do
baixo ao alto), o timbre (cor sonora), o andaméretativo a
velocidade continua dos sons, que vai de lentgpidagpe a
duracdo (que é o tempo que um som possui desdatagpue
até a sua extingdo). Para realizar tais disting6esuvido,
segundo Tomatis, funciona como um processador gjhe 0s
dados sonoros, 0s sons sdo processados no cérabnor sua
vez da um imediatdeedbackao individuo. Porém, saber
distinguir a altura da duracdo ou da cor vocal é@@mna tarefa
imediata e muito menos inata. O individuo, muit&zes,
consegue perceber diferengas, mas ndo consegue coize
clareza quais séo elas. Tomatis explica que o ouvid
trabalhando como processador de dados sonorosegrens
distinguir um espectro de frequéncias sonoras, que
corresponderia ao fator altura, de cerca de 40D.@GDQ Hertz,
sendo que 0s sons que se aproximam dos limiteegrav
agudos dessa faixa de frequéncias sao distinguido®rma
bastante pobre pelo ouvido.

Outra capacidade extraordinaria do ouvido é que pessoa
pode se concentrar em diferentes faixas de fredpgnc
distinguindo sons de diferentes alturas que ocorrem
simultaneamente: isso explica porque um/a musicmtaegue
distinguir as linhas de soprano, tenor, contralb@i&o em uma
progressao de acordes: ele/a escolhe a faixa geéfneia que
quer ouvir, aliando a capacidade fisica do ouvidm suas
experiéncias auditivas prévias dadas pelo estudmakica.
Essa ndo € uma capacidade somente aplicada & tane$ecais
complexas: o simples fato de vocé conseguir pres¢éacao a
um som especifico em um ambiente rumoroso com shger
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outros sons simultdneos demonstra essa capacitack de

direcionamento consciente da escuta. Tomatis chegfamar

que escutar € mirar 0os sons: partindo do prinapique nunca
h& siléncio em nosso entorno, escutar envolve agscidade
de “mirar” os sons selecionados como primordiaisa gaada
tarefa que realizamos. Mas a escuta da simultasheiddo é
tdo simples: Philip Ball, pesquisador inglés, afirque

sabemos que a dificuldade, se escutamos
diversas conversas simultaneamente, é se
concentrar em uma sem se distrair das outras
(os estudiosos de psicoacustica ddo a esse
fendbmeno o eficaz nome de efeitmcktail-
party)*” (BALL, 2010, p. 181, trad. nossa).

Segundo Ball, o cérebro consegue seguir mais fanikewvozes
(no sentido de linhas melddicas) simultaneas nacaa® que
em uma conversa concentrada na mensagem verbal das
palavras: “quando escutamos duas mensagens verbais
conseguimos interpretar e recordar somente umardagdo a
outra quase inteiramente — poderia até mesmo passatra
lingua e ndo perceberiamds(BALL, 2010, p. 191, trad.
nossa). Isso porque as vozes musicais sobrepastalsngnte
respeitam um contexto comum dado pela harmoniacalys
0 cérebro é capaz de distinguir as diferentes dinhasicais
como complementares umas das outras, absorvendd ess
informacdo com base em um contexto comum — alératdo
de que na musica o cérebro ndo se concentra enreender
o significado das palavras, mas apenas na escuandadade

44 «Sappiamo quanto possa essere difficile se danwt diverse conversazioni

simultaneamente & concentrarsi su una senza distfalle altre [gli studiosi di
psicoacustica danno al fenomeno I'efficace nomefelito cocktail-party]” (BALL,
2010, p. 181).

4 “Quando ascoltiamo due messaggi verbali riuscianmtepretarne e ricordarne

uno solo ignorando I'altro quasi del tutto — pobrelanche passarne a un’altra lingua
e non ce ne accorgeremmo” (BALL, 2010, p. 191).
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que ja apresenta certa légica fornecida harmonictanéu
seja, a criagao de contextos sonoros/musicais ajudgbalhar
a recepcao da simultaneidade de informacfes sonoras

As gradacbes de volume também sdo informacodes
decodificadas pelo ouvido. Flo Menezes explica ¢se0s
como o fendmeno do reflexo acustico, que seria @Tamsmo

de protecéo do ouvido contra sons muitos fortes:

[...] reflexo acusticp ocorre quando ouvimos

um som muito forte e abrupto: um pequeno
musculo no ouvido médio puxa o estribo para
fora da janela oval, reduzindo o montante de
energia transmitida para dentro do ouvido
interno, protegendo-o” (MENEZES, 2003, p.
71).

Essa protecdo é efetiva apenas contra sons quaneshiracao
superior a alguns milésimos de segundo, 0 que iexotu
exemplo, sons muito rapidos e fortes, como o deiemEssas
informacfes se tornam muito concretas no traballeo d
performersque trabalham com o estilo derformancemusical
chamadaNoisé®, por exemplo. NoNoise o/a ouvinte é
exposto a musica, ruidos e sons sintéticos em \@lmmito
alto e as frequéncias e os tipos de sons sédo csdacknte
escolhidos pelos/as artistas visando seus efgitobém sobre
0 6rgéo do ouvido e o corpo humano: sons em detadas
frequéncias e volume, através da vibragdo sonaora@gobre
0 corpo, podem causar nausea, tontura, angustieesas
outras sensagOes fisicas na plateia, fazendo ddaesma
experiéncia extrema.

46 O Noise é um estilo musical que utiliza ruidos e sons timis gravados ou
criados por sintetizadores para criar ambiente®rssna serem reproduzidos ao
ouvinte em volume muito alto. Existem diversos sipieNoise inclusive sua fusdo
com outros géneros musicais como 0 jazz ou muditsoaclstica, sempre na
perspectiva da musica experimental.
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A audicdo consegue também processar as informacdes
temporais do som, indicando elementos como dursgéora,
andamento (no caso musical) e ritmos. Tomatis chama
atencdo para o0 caso especial do processamenttendpoo
sonorq ja que constantemente o individuo deve percebeno
que estd sendo realizado e interferir quase insedgite,
gerando um complexo mecanismo de escuta dos sesadus

e elaboracédo dos sons futuros — sendo esses stmesfu
elaborados com base nos sons ja ocorridos em fagée
segundo. Essa capacidade é importante em diveasafas
auditivo-vocais, como uma simples conversa ou na
improvisagao sonora/musical, nas quais a perceptdo
temporalidade e da continuidade sdo imprescindiveis

Todas essas consideracdes fisiologicas e fisida® sorpo e
som interferem diretamente nas praticas vocaiadatt para a
cena. O estudo detalhado das propriedades do safa e
acustica, assim como da audicdo humana, faz parterehs
como a acusmatica, a psicoacustica e de pratidasticas
como a musica eletroacustica. Dominar esses canbatds
pode significar criar experiéncias sonoras paraspectador/a
através da manipulacdo do som, dominando tantorisades
do corpo quanto recursos tecnologicos de gravacao,
transformacdo e reproducdo sonora com aparata$redsts.
Para aqueles/as que tiverem interesse em se apanfoasses
aspectos da escuta da sonoridade ligado as pratitisscas,
no campo do teatro essas técnicas ja vém sendaigasas’,

47 Como, por exemplo, as pesquisas ldim David Mott, docente da UnB que
pesquisa voz, sonoridade e aparatos tecnol6gicogradmas de computador que
geram sonoridades a partir sEmplersambém vém sendo continuamente utilizados
na composicdo de paisagens sonoras e trilhas ppetaeulos de danca e teatro.
Trabalhos sobre paisagem sonora no teatro tambéenpeer encontrados, como,
por exemplo, a dissertacdo de mestrado defendid® jao PPGT de Morgana
Fernandes Martins, “O som ouvido, visto e senti@®11).
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e em areas como a musica e o cin€nsdo ja consolidadas.
Nesse sentido, conhecimentos especializados sdisielagia
do ouvido podem gerar procedimentos e conceito&tiess
para um trabalho com sonoridade e impulsionar gisdére a
estética da voz emperformane a partir de artistas
interessados/as nesses conteudos, como o cas®mtm d¥lo
Menezes, compositor ja citado anteriormente.

No campo das préticas formativas da voz para a,aema
qualificacdo da escuta permite que o/a artistagpapsender a
distinguir as diferentes propriedades da voz: rsuiazes se
consegue criar movimentos e qualidades vocais deafo
intuitiva; porém, saber precisar a altura em qaera estava ou
qual a sua duracao, poder distinguir ou repetmravocal que
utiizou em um momento especifico sdo habilidades
importantes para a consolidacdo de certos procetse
criativos da voz enperformance Compreender corporal e
auditivamente as propriedades do som da voz permite
repeticio e reelaboracdo de materiais sonoros, spie
perderiam sem o0 cultivo de uma escuta qualificaOa.
parametros para um treinamento do ouvido poderdigersos,
como ja foi comentado anteriormente. Mas a instarza
escuta € aquela que regula e sistematiza a vodalida

“8 Na area do cinema ha até um nome para a profisséind designemo cinema
as tecnologias de captacao e transformacédo so@oramsplamente desenvolvidas.
Os sistema®olby, nas salas de cinema mais modernas, representars desafios
para as tecnologias sonoras, pois possibilitamséria de efeitos para o espectador
impensaveis ha dez ou vinte anos. Em filmes de agéimdigital, por exemplo, os
profissionais da parte de som fazem toda a criag@stacdo e transformacdo de
todos os efeitos sonoros. Um exemplo interessantiiee £ssa atividade no cinema
pode ser visto emmaking offde filmes de animac&o, como WALL-E (2008).
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O corpo como antena

Alfred Tomatis ampliou a no¢éao da audicdo humagrdas que
um elemento importante nas suas teorias é a sualigt que
0 ouvido, através de seu processo evolutivo, née ¢emo
objetivo inicial a escuta:

Tive a oportunidade de insistir, na primeira
parte desta obra, sobre as diversas funcdes do
ouvido e sobre o fato que este érgdo nao foi
inicialmente elaborado para ouvir, e ainda
menos para escutar As suas faculdades
principais, eu reitero, consistem no assegurar de
um lado a recarga cortical, que deve manter o
tonus vital, de outro o equilibrio, que deve
conduzir & verticalidad® (TOMATIS, 2001, p.
112, trad. nossa).

A recarga cortical consiste em uma constante racarg
energética que o ouvido manda ao cérebro atravésalaa de
frequéncias agudas existentes no ambiente. Em seus
procedimentos terapéuticos, Tomatis observou que a
incapacidade de ouvir essas frequéncias ou a €§wos
ambientes acusticamente pobres de frequéncias aghatke
levar o individuo a depressédo ou afetar a sua vez seia
postura corporal, por exemplo. O fato de o ouvidotibuir

para a manutencdo do equilibrio, possibilitandericalidade

do ser humano, demonstra que as fungdes auditivas
influenciam no sistema motor do corpo, ajudandtabogar a
autoimagem corporal, assim como orientar o deslen&re o

4° “Ho avuto occasione di insistere, nella prima @att quest'opera, sulle diverse
funzioni dell'orecchio e sul fatto che quest'orgara € stato inizialmente elaborato
per sentire, e ancor meno per ascoltare.Le suefatdta principali, lo ricordo,
consistono nell'assicurare da una parte la ricacmdicale, che deve mantenere il
tono vitale, dall'altra parte I'equilibrio, che devportare alla verticalita”
(TOMATIS, 2001, p. 112).
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posicionamento do corpo no espaco. Marco Galignano,
comentador da obra de Tomatis, frisa que

A escuta é um fendmeno neurofisiol6gico de
ressonancias  mdltiplas, que  atravessa
prerrogativas audioldgicas, psicolinguisticas,
ético-filosoficas e epistemologicas. O sentido
do ouvido em Tomatis foi eleito como base
ontogénica do ser humano, ndo simplesmente
como um dos cinco sentif8GALIGNANO,
2010, p. 145, trad. nossa).

O ouvido nas teorias e praticas de Tomatis €, rtaum

orgao de relevancia primordial devido a um acumdé
capacidades, tais como a escuta dos sons e 0 $HOTEHRO
cerebral dos sons, mas também a regulacdo do cgredr
imagem corporal-vocal, da consciéncia de si mesmofo

estar no mundo. Uma escuta saudavel e reguladaseré
somente a base para um dominio e fluéncia da lgegna
verbal: seria a base para uma existéncia equilibeashudavel.

Galignano escreve:
“Homo audiens” Tomatis cunha esta
expressdo. No sentido ontogenético e
filogenético a linguagem é estruturada para dar
existéncia & mente e a consciéncia de si:
condicdosine qua noré a rede de interacdes
linguisticas (neuronais e sociais) que nos faz
como somos” (GALIGNANO, 2010, p. 145,
trad. nossa).

%0 *’ascolto & um fenémeno neuro-fisiologico di risnea multiple, che attraversa

prerogative audilogiche, psicolinguistiche, étidosofiche ed epistemologiche. Il
senso dell'udito in Tomatis viene eletto come bas®génica dell’essere umano,
non semplicemente come uno dei cinque sensi” (GAIANO, 2010, P. 145).

1 “Homo audiens’: Tomatis conia questa espressidnesenso ontogenetico e
filogenético il linguaggio € strutturato per dasiséenza alla mente e alla coscienza
di sé: condizione sine qua non € la rete di interazinguistiche (neuronali e
sociali) che ci rende come siamo” (GALIGNANO, 20p0145).
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Flavia Ravazzoli, ao escrever o prefacio da edit@@ana de
L'orecchio e il linguaggio(2008), de Tomatis, explica que a
hipotese principal dele era: “se 0 homem néo paoér,onao
pode falar espontaneamente enquanto € privado dos
mecanismos de autocontrole constituidos do prapnado: se

ndo pode falar ndo é propriamente horfferfRAVAZZOLI,

2008, p. 10, trad. nossa). Parece certo exagercentrar na
capacidade de falar a principal caracteristica mamnaesse
sentido, a visdo de Tomatis parece apontar para nogao
bastante clara do ser humano e sua funcdo no mundo,
posicionando o ouvido no centro de tudo:

O ouvido é o 6rgao escolhido para que o
homem possa realizar o0 seu progresso
desvencilhando-se dos elementos dos quais o
desperdicio o tornam pesado, e de modo que
seja progressivamente conduzido a se tornar
aquilo que deve sE(TOMATIS, 2001, p. 45).

Existe nesse pensamento uma referéncia especificaed
humano e de vivéncia ideal a ser atingida. O pddetominar
a linguagem falada, para Tomatis, € 0 que confedermao ser
humano de controlar o ambiente ao seu redor. Mas;a da
humanidade residiria apenas nesse controle daalyegn e do
ambiente? E necessario situar Tomatis como umisiamjue

52«Se 'uomo non pud udire, non pué parlare spomareate in quanto risulta privo
del mecanismo di autocontrollo costituito dal promrecchio: se non pué parlare
non e propriamente uomo” (RAVAZZOLI, 2008, p. 10).

53 “L’orecchio & I'organo scelto perché I'uomo possalizzare il suo progresso
spogliandosi degli elementi le cui scorie lo appéseono e affinché sai infine
progressivamente condotto a diventare quello clie dssere” (TOMATIS, 2001, p.
45).
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leva a uma tradicdo de pensamento que
convoca os fildsofos naturalistas e que
vichianamentdreferente ao fildsofo italiano
Giambattista Vicd’] é também recorrente
na histéria da linguistica e mais em geral da
ciéncia [...]°° (RAVAZZOLI, 2008, p. 12,
trad. nossa).

Tomatis, portanto, busca criar uma logica perfaitaa ideia
evolutiva do ser e do mundo, acreditando na solzem®ma
verdade da pesquisa cientifica na direcdo de um
“melhoramento” do mundo, e reforcando uma supresmaci
humana por meio da sua inata capacidade de linguager
outro lado, Ravazzoli chama a atencdo para o fatgue a
linguagem, se distanciando das nocdes de Tomatisna
propriedade humana que estd ligada ndo somenteseass
atributos fisioldgicos, mas também as interacOaslacoes,
lembrando o caso das “criancas selvagens” queysénaia de
interacbes humanas, ndo desenvolvem a linguagevazRali
explica que “a linguagem, portanto, ndo € redutieel
fisicalidade fénico-acistica da palaita (RAVAZZOLI,
2008, p. 12, trad. nossa).

Tomatis € um apaixonado pelo seu campo de pesquisa,
atribuindo ao ouvido e a linguagem maxima impofinma
existéncia humana — e essa ideia pode ser fortement

** Giambattista Vico, filosofo, historiador e juristaliano nascido em 1668, que
deu contribuicdes importantes para o pensamentascentista através de teses
como De studiorum rationeu La scienza nuova 173@icou conhecido como um

contestador das ideias de Descartes. Faleceu em. 1Fdra saber mais:

http://www.giambattistavico.it/

% “Riporta a una tradizione di pensiero che richianfdosofi naturalisti e che
vichianamente ricorre anche nella storia delladistica e piu in generale della
scienza [...]" (RAVAZZOLI, 2008, p. 12).

% | linguaggio, dunque, & irriducibile alla fistéi fonico-acustica della parola”
(RAVAZZOLI, 2008, p. 12).
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questionada, assim como suas concepcdes do queak @
gue serve o ser humano. Porém nao deixam de sigiaimss

as experiéncias de Tomatis que comprovam que eergiais

de escuta se refletem imediatamente na voz. Astsugsias,
através doouvido eletrénico,sdo usadas para curar oS mais
diferentes tipos de patologias da voz e do ouvadsim como
problemas de aprendizado ou até mesmo a depré3sdpos

de condicionamento oferecidos pelo seu método, gpdmasca
de um ouvido musical ou do aprendizado de linguas
estrangeiras por intermédio da reeducacao do oypédaitem
pensar que 0 aumento do espectro de escuta dadndie o
aumento das referéncias sonoras (tanto de ruidomtaua
musical) podem levar a outra consciéncia vocal, parge de
uma escuta qualificada.

A escuta da subjetividade

Essas consideracdes, que transbordam entre teqmiatiea,
levam a perceber que a construcdo da voz de unsagesta
intimamente ligada ndo somente ao seu corpo (ceEestd
fisioldgicas), mas também é formatada a partir dascOes
interpessoais e de experiéncias de vocalizacaccigaesue
essa pessoa estabelece durante toda a sua vidadeks, as
preferéncias, os conceitos de feio e belo, aprdprie
inapropriado, entre tantos outros, permeiam a oagéd vocal

de um individuo, em uma relacdo constante com a sua
fisiologia.

Dessas pesquisas surgem questionamentos: a continua
exposicdo aos mesmos estimulos sonoros ndo propanci
uma espécie de “encurtamento” das capacidadesvasdit por
consequéncia vocais do/a artista interessado/a ca® Esse
“encurtamento” €& necessariamente um fator negati®o?
ampliacdo de um repertorio sonoro e a qualificad@@scuta

transformaria as capacidades vocais do individuo? A
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qualificacdo da escuta ndo estaria ligada a andgliag
aprofundamento de suas experiéncias auditivas antiente
conectadas com uma pratica vocal consistente?

A ideia de uma escuta complexa (que nao cinde neeotepo,
fisiologia e pensamento conceitual) transforma g&oode
escuta qualificada: a ideia de uma “educacao” dautaes
caminha para um aprender a identificar, nomeartegogzar
0S sons (vocais e ndo vocais) de acordo com ceat@snetros
aprendidos. Ou seja, qualificar a escuta seriandpre a
diferenciar as sensacdes fisicas do som e desenwotvmodo
de falar sobre isso. Nesse sentido, ja existemguhg”
elaboradas, como a teoria e a percepcdo musicak estudos
em acustica, que individualizaram e categorizaraversos
fendbmenos sonoros de modo que os individuos possam
manipular e compartilhar certos codigos.

Porém, ao longo da escrita desse texto, percebingaeera
esse estudo do ponto fisico (acustico do som e do
processamento do corpo) que me atrai em uma d&rTuss
tedrica sobre a escuta da voz. Apresentar 0 mothom ¢oram
nomeados e categorizados os fenbmenos sonoros neepa
menos interessante do que pensar que as senseteEs due
envolvem a escuta e a voz constroem conceitosenspgctiva
da cognicao incorporada. Percebi que existem asdolegias
gue ensinam a perceber e falar sobre os fendmenosos e
vocais do ponto de vista da nota, da escala, domal do
efeito, da qualidade, do timbre — ou seja, percéa@menos

ja percebidos por outrem, devidamente sistemat&zado

N&o existem regras de como o/a artista interessadol
vocalidade vai aprender e aplicar as suas percesgi®ras
acerca da voz emerformanceAinda insisto na necessidade de
uma atencao para essa qualificacdo da escuta,auascredito
que haja um modo melhor ou mais eficaz de conaretgzsa
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capacidade de perceber, nomear e compartilharngsnienos
sonoros da voz. Isso porgue se levarmos realmemteoata a
acdo da subjetividade de cada um/a nesse prodessnjos
tantas escutas quanto individuos. Também porque o0s
fendmenos sonoros ndo séo ouvidos e caracterizagoagir de

um ponto de vista neutro: eu ougo a nota ou reqmniuen
timbre, mas essas nao sdo informacgdes “neutragéndo um
conceito, um critério, um parametro e um desejolicitp a
experiéncia desse som percebido. Nao existem Gs pMOS

do mundo ao redor a serem catalogados por uma mente
“neutra”, nem sons puros que emitidos pelo corpo wao
encontrar no espago outros ouvidos que o classifica
metaforizam e o marcam com as palavras e com @itos.

Com base em minhas experiéncias praticas — corstaaet
professora —, a construgcdo de uma consciéncia aosor
relacdo a voz € um processo longo, pois, sendoracegso do
corpo, carece de pratica e vivéncia — respeita empoé nao
linear, o tempo do vivido, do amadurecimento —éenatle tudo
isso, estda em constante reformulagéo. Percebo gogkacao
das referéncias sonoras do/a artista pode tranafosua
pratica vocal, mas receio ter que admitir que ngigtam

regras ou padrdes, pois cada individuo elege pasagiestdes
que o interessam. O parametro de conscientizacaesdaa
para um cantor ou cantora pode ndo ser aplicadm @ate

um/a artista interessado na manipulacéo eletrdealsa voz;

um ouvido atento para o0 encontro poesia-vocalidaode

desenvolver parametros auditivos bastante espesifisso

abre a perspectiva para afirmar que as praticédstieas, as
poéticas e as estéticas sonoras configuram padéescuta
das vozes muitas vezes bastante individualizados.

Também gostaria de frisar que as consideracdoedateaqui
sobre os aspectos fisiolégicos do ouvido se insezamum
campo do conhecimento relativamente mutavel. A caua
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novas tecnologias e novas pesquisas desmentenmagoes

gue hoje parecem irrefutaveis. Ou seja, h4 umacehdasse
texto se tornar desatualizado com o passar dos Betglar 0s
aspectos funcionais e fisicos do ouvido, princigaita sob a
Otica de Alfred Tomatis, foi uma grande surpresa paim: o

que eu achei que seriam informacdes que ajudariam a
compreender como o0 ouvido ajuda a construir paré@set
sonoros de organizagdo do som vocal (a distingd® da
frequéncias, velocidades, timbres, etc.) se tramsftam em

um complexo amalgama que envolve aspectos como
motricidade e a consciéncia de si. Ou seja, eu éamtinha
partido de uma ideia de escuta “mental”’, puramentaitica

das qualidades e caracteristicas sonoras da vezaneaeparei
com uma nogdo de escuta encarnada, que nao separa a
experiéncia sonora da experiéncia fisica do corpaue conta
com essa experiéncia fisica do corpo como basefgamalar
parametros conceituais de ser e estar no mundo.

Vale a pena acrescentar que um discurso fisiologatme a
escuta € uma versdo dos possiveis modos de entmdim
desse tema. Para mim faz-se necessario percebéodngeos
discursos possuem limitagfes: uma escuta coladz@onde
fisiologia ou de acustica vai apresentar solu¢c@pedficas a
certas questdes e, a0 mesmo tempo, deixara muitiEs sem
resposta. Confundir os discursos de salde, comoamalg
teorias apresentadas aqui o fazem, com os discargstcos é

um erro: porque Sao teorias e praticas que possuem
intencionalidades diferentes. O discurso da saadsgy muitas
vezes, pela busca de uma “normalidade” do corpo, do
estabelecimento de uma média: separa com clareza os
individuos entre aqueles que se encaixam e que seao
encaixam nesses parametros. Nesse sentido ha aindee
corpo médio, saudavel e “normal” a ser definido e
documentado pelas teorias da medicina e das terapa
exemplo. A minha reflexdo sobre a escuta ndo temoco
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objetivo transportar esse corpo normatizado pelalesaaos
discursos da arte, normatizando assim 0 corpo-voz e
performance pelo contrario, visa a construcdo de uma escuta
complexa, permeada pela diversidade.
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0s corpos da voz
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Os corpos da voz

Existem discussbes sobre as corporalidades daneavenites

aos processos pedagodgicos e cognitivos, ou sej@do como

o/a artista percebe, apreende e sistematiza empreguio
corpo uma vivéncia vocal. Existem discussdes sobre
corporalidades da voz pertencentes aos processasiad@o
estética e poética do corpo na cena, que abrangem
visdes/audi¢cOes de corpos-vozes no atpetéormance Essas
duas instancias possuem conexdes profundas eroitume-se
mutuamente, porém abrigam algumas particularidgdesdo
colocadas no contexto de uma escrita sobre a voz.

No campo do aprendizado, é possivel perceber queasnu
abordagens de pedagogias para voz cantada ou falada
absorveram em maior ou menor grau um discurso sobre
corpo anatbmico ou fisiolégico para a transformagio
validacdo de suas propostas a partir do final dolgéxIX.

Uma visdo bastante concreta do corpo - a utilizagéo
conhecimentos sobre cognicdo corporal, sistemas do
funcionamento do corpo-mente — e uma admissédo ceda
mais abrangente da maximaz é corppfez dos discursos das
técnicas vocais da contemporaneidade exemplos da um
complexificagdo do conceito corpo-voz.

O trabalho corporal-vocal voltado para a praticaatleacao e
do canto também se transformou ao longo do sécip X
certamente influenciado por uma reelaboracéo dar glara o
corpo e, principalmente, por uma mudanca signifiaano
modo como o corpo € percebido (e conceituado) eas su
sensacOes fisicas, fisiologicas, psicologicas divate No
rastro desse outro olhar para o corpo, a reivigdizade uma
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maior presencdo corpo na voxai marcar diversos discursos
sobre a formacao do/a artista e constru¢do dascast@ocais
emperformance

Entretanto, a diccdo e o canto, como técnicas Qoedam o
corpo-voz na cultura ocidental desde o século Xidmbém
tiveram em suas teorizacdes extensas consideragiies o
corpo. A propria retérica, a “arte de convencert pwio do
discurso e da argumentacao, que foi criada inigate pelos
sofistas no século V e IV antes de Cristo, possuiuais como
o do professor e orador romano Marco Fabio Quamtifi’ (35
d.C.a95d.C):

[...] Quintiliano dedica todo o capitulo 3 de seu
livro IX & ac&d®, ndo s6 ao trabalho da voz e da
respiracdo, mas também as mimicas do rosto, a
gestualidade do corpo; tudo se inclui: ombros,
maos, torax, coxas... que é preciso por a servigco
das diversas paixdes que € preciso exprimir
(REBOUL, 2004, p. 67).

Aspectos como a respiracdo, a postura, 0 gesto t®sou
elementos da anatomia e fisiologia do corpo foram
extensamente estudados nessas técnicas para a sua
consolidacdo. Enrico Caruso, famoso tenor italige se
destacou na cena lirica europeia do inicio do eé&X,
escreveu no ano de 1909 um texto no qual se dediaav
explicar a arte do canto: assuntos como respiragiieentacao

e ressonancia vocal permeiam um relato declaradamen
pessoal. Caruso escreve:

57 Marcus Fabius Quintilianus, em latim.

%8 A acdo aqui referida diz respeito ao sistemaiepgue depois de diversas etapas
de preparagdo culmina comagdo ou hypocrisis que seria o ato de proferir o
discurso na frente de outras pessoas. Para salsesohae a Retdrica recomendo o
livro Introducéo a Retéric§2004), de Olivier Reboul.
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Por exemplo, um cantor sabera por tentativas e
experiéncias a posicdo apropriada da lingua e
da laringe para produzir mais efetivamente
certa nota da escala, e ainda ele tera chegado a
este conhecimento ndo pela teoria e pelo
raciocinio, mas simplesmente ap6s frequentes
tentativas, e o conhecimento que adquirir sera
valioso somente para ele, outra pessoa poderia
produzir a mesma nota igualmente bem, mas de
um modo bastante diferente. Entdo se pode ver
gue existem tantos métodos quanto existem
cantores e qualquer método em particular,
mesmo que concebido acuradamente, pode vir a
ser inGtil para a pessoa que o utiliZar
(CARUSO, 1909, p. 51, trad. nossa).

Essa declaracdo de Caruso mostra como era a \avélaci
aprendizado de um/a cantor/a de épera de alto ¢esdm em

seu tempo. O canto era entdo (e continua sendo) um
aprendizado essencialmente pratico, e os métodosamnie,
apesar de bastante difundidos nessa época, varianaio de
acordo com a abordagem dos/as professores/ass mpads
propoésitos do/a aluno/a. E possivel dizer que hawia no¢ao
bastante difundida de como seria o corpo do/a Dant® quais

os atributos fisicos e vocais que deveriam serndedados
para chegar a excelénciagkrformancena cena lirica:

Eu diria para todos os jovens que possuem a
ambicdo de entrar em uma carreira de Opera:
lembrem-se, essa é uma profissdo que requer
trabalho duro, afinal de contas; que mesmo com

%9 “For instance, a singer will know from trials amotperience Just the proper
position of the tongue and larynx to produce mdfsctvely a certain note on the

scale, yet he will have come by this knowledge Impttheory and reasoning, but
simply oft repeated attempts, and the knowledgé&secome by will be valuable to
him only, for somebody else would produce the saote equally well, but in quite

different way. So one may see that are actuallymasy methods as there are
singers, and any particular method even if acclyratet forth, might be useless to
the person who tried it” (CARUSO, 1909, p. 51).
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uma voz do tamanho requerido e um cultivo
adequado, ainda ha um repertério de papéis
para adquirir, longos meses e anos de estudo
para isso, requerendo uma consideravel proeza
da memdria para reté-los mesmo depois que
estiverem aprendidos. Entdo ha a arte da
atuacao para ser estudada, a qual é, obviamente,
uma ocupacdo total em si mesma e
decididamente necesséaria na 6pera, incluindo
esgrima — como cair apropriadamente, os varios
andares e gestos com 0s quais se representa
diferentes emocdes, etc. Em seguida, no modo
como a Opera € cantada hoje em dia, o
conhecimento de diccdo em no minimo trés
linguas — francés, alemao e italiano — se nao
essencial, € no minimo Gtfl.(CARUSO, 1909,

p. 71, trad. nossa).

O que se pode questionar, portanto, ndo € uma séxcldo
corpo nas artes ditas vocais herdadas pelos madeatsanto
erudito e diccdo, mas sim qual o tipo de corpo adocpor
essas técnicas e quais os seus fins estéticotieqgo® corpo
no discurso de Caruso esta posicionado no centtoabalho
do/a cantor/a. Mas a ordem dos aprendizados — ijpoimem o
canto, cultiva-se uma voz apropriada a 6pera eislepatuacao
— e 0 que era requerido de um/a cantor/a liricess@ contexto
— a esgrima, a arte de saber cair em cena, o athwlaipar a
expressao das diferentes emocdes — indicam unbéptante
especifico de corpo-voz em cena. Se os modos de gavir

€9«| would say to all young people who are ambiticasenter on a career of opera:
remember, it is a thoroughly hard-worked professédter all; that even with a voice
of requisite size and proper cultivation theretib a repertory of roles to acquire,
long months and years of study for this and reqgia considerable feat of memory
to retain them even after they are learned. Thenetlis the art of acting to be
studied, which is, of course, an entire occupaiioitself and decidedly necessary in
opera, including fencing — how to fall properlyetivarious gaits and gestures
wherewith to portray different emotions, etc. Thaa,opera is sung nowadays, the
knowledge of the diction of at least three langsagérench, German and Italy — if
not essential, is at least most helpful” (CARUS@0Y, p. 71).
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esse corpo se modificaram ao longo do tempo, reqgder
outros padrbes, a questao que esta posta ndo €£aceudo
corpo nas praticas vocais mais tradicionais no e mas
sim, qual o tipo de corpo que habita a cena.

Nessa mesma logica, mas em contexto brasileirog-ped
observar o contetudo da publicag@artilhas de Teatrq1971),
em seu volume intituladManual de Voz e Dicgéaale Lilia
Nunes. O foco do manual € a conexdo entre voz ®,tex
propagando uma ideia de bem falar. No capitulo ‘&3ta
como complemento da palavra”, Nunes enfatiza: ‘i@ de
dizer temos trés linguagens: a voz, a mimica e stofje
(NUNES, 1971, p. 156). Portanto difunde uma idemlclara
de relagao entre voz-corpo-palavra que seria jusal o teatro:
“para que [0 gesto] seja espontaneo e sincero gewdeito
com naturalidade, sem maneirismo nem afetacaobAestade
dos gestos denota nobreza e boa educacdo; quamios me
melhor” (NUNES, 1971, p. 156). O gesto do corpspamdo a
palavra, seria ainda um recurso para se fazer agtezom
mais eficicia. Lilia Nunes ainda escreve:

Na recitacdo de poesias, mondlogos e
conferéncias é preciso evitar gestos inuteis; s6
tem valor o gesto que determina um
pensamento ou que tem uma significacdo
definida. Na tragédia, ou alta elogiiéncia os
grandes gestos dos bracos séo usados, devendo
ser amplos, partindo harmoniosamente dos
ombros (NUNES, 1971, p. 157).

Essa afirmacao bastante precisa demonstra uma olagaade
uma das mitologias do corpo-voz difundidas no ensias
disciplinas de voz para o teatro no Brasil da déae 1970.
Uma clara hierarquizagdo dos conhecimentos a serem
construidos pelo corpo, que definiam distincbeseeatvalor
da palavra, o valor da voz e o valor do gesto ma&a cecomo
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partes destacadas de um todo a ser refeito nodnplocesso
de aprendizagem — marca algumas abordagens deo atesin
VOz na cena ao longo de todo o século XX.

O que é interessante notar € que a cartilha da Nilines é
herdeira de um tipo de mitologia do corpo e da bagtante
difundida na Europa nos estudos do canto e da arte
melodramatica, através dos manuais de atuacdo para
cantores/as liricos/as e atores ou atrizes dodosexiyIll e

XIX. Tais manuais se pautaram na criagao de “aléeiie
corporais para a expressdo dos sentimentos e ddepaa
cena. A partir dos estudos da estatuaria e das pidricas,

tal modo de conceber o gesto expressivo do/a neté&rriou
uma estética precisa do corpo-voz performance “entre as
metaforas de “estatua animada” e de ‘pintura tténai, cabia

ao ator manejar as transi¢cdes entre poses fixagkmaticas”
(NUNES, 2009, p. 53). Enrico Augusto delle Sedier@ge no

ano de 1885 o trataddestetica del canto e dell’arte
melodrammaticadistribuido pela editorRicordina Italia e em
suas filiais em Londres, Nova lorque, Buenos Ae@dambém

no Rio de Janeiro, publicado em versao trilingualigno,
francés e inglés). Na quinta licdo do livro, inada
Dell’azione scenicaDelle Sedie explica que

0 nosso objetivo ndo é estender-se acerca da
explicacdo fisiologica do sentimento que guia

0Ss movimentos mimicos do ser humano;

gueremos apenas estabelecer, no que diz
respeito ao teatro, as regras do gesto que
acompanha a palavra ou o pensanf&nto

(DELLE SEDIE, p. 27, 1885, trad. nossa).

81 4| nostro scopo non & estendersi sulla spiegazfisiologica del sentimento che
guida i movimenti mimici dell’essere umano; vogl@asoltanto stabilire, perquanto
riguarda il teatro, le regole del gesto che accampala parola od il pensiero”
(DELLE SEDIE, p. 27, 1885).
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Ou seja, a logica do estudo das “poses” expressiegsa
perspectiva de corpo-voz na cena Se guia por unto ges
concebido independentemente da palavra: a acaordo nao
muda nem gera vocalidade, ela apenas complemergdavzom
construida através de parametros estéticos fixm @ canto
lirico ou a declamagdo. No tratado de Delle Sedie s
catalogadas as “poses” basicas, os tipos de cad@nbaas
expressbOes dos estados da alma, como agitacdoragdmi
hesitacdo, etc. As figuras e as descricbes formam u
“alfabeto” de acbes a serem estudadas e dominaelaga p
artista:
O ator deve, portanto, conhecer o modo de
executar aquelas mudancas com habilidade e
moderacao, fazendo-os acontecer com eficiente
elegancia e em tempo oportuno, para que sejam
percebidos pelo espectador. Para alcancar este
intento é necessario, antes de tudo, estudar as
diversas poses do gesto separadamente para
chegar assim a possuir gestos expressivos e
bem escolhido® (DELLE SEDIE, p. 27, 1885,
trad. nossa).

Na mesma década de 1970 em que no Brasil as pridEa
acerca do corpo-voz na cena ainda encontravam fegsa
influéncia do século XIX, na Europa artistas e pesafores/as
buscavam um corpo nao cindido, no qual voz, palawasto
se interpenetram desde o aprendizado, evocandcertiés
hierarquias e conceitos de corpo-voz para a cenedliflo
lembrar que esses conceitos descritos por Liliaesluegiam o
aprendizado em contextos especificos no Brasil, oas

62 %) 'attore deve dunque conoscere il modo di eseggirei cambiamenti com

abilita e moderazione facendoli succedere com ieffie eleganza ed a tempo
opportuno, acciocche questi sieno presentiti ddisttatore. Per raggiungere questo
intento & necessario anzitutto studiare le divpsse del gesto separatamente per
arrivare cosi a possedere gesti espressivi e besle” {DELLE SEDIE, p. 27,
1885).
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diversos grupos teatrais brasileftbs estavam criando
vocalidades para a cena nao baseadoartgado bem dizer
contemporaneamente a essa publicacéo.

Um exemplo dessa renovacdo das mitologias do atapooz
em performanceseria o trabalho de Zigmund Molik junto ao
Teatr Laboratoriumde Jerzy Grotowski, iniciado na década de
1960. Molik buscou desenvolver uma vivéncia da atvavés
do canto, da fala e da musicalidade, baseadossta loie uma
postura diferenciada do ator e da atriz: a expeiaéta voz e a
composicao de sua sonoridade em cena nao se danivel
apenas da execucao bem-feita de materiais somasssim na
busca do que Molik constantemente chama de ‘Vilde)(
Molik explica:

[...] porque entdo vocé tem que achar sua Vida
pessoal, e entdo tem que colocar junto com o
texto, e isso, eu diria, é outra coisa [...] Quando
eu digo com a musica eu quero dizer a musica
dessa Vida, a criacdo pessoal, a musica com o
texto, ndo s6 a melod(MOLIK, 2010, p. 64,
trad. nossh

Ou seja, a prioridade do trabalho vocal nesse xtnteeria
uma vocalidade imersa em uma vivéncia corporal dukzs@a
busca dessa “Vida” em cena: a sonoridade da vepyata na
experiéncia de um corpo imerso no trabalho emdalkensaio,
nao se pauta no desenvolvimento de habilidades,smaso
fazer emergir algo a mais. Mas agora, o que sssa ‘®/ida” e
se ela poderia ser reproduzida de forma fiel pna aaquele

63 Como, por exemplo, as atividades do Teatro de ArdpnaTeatro Oficina, as
montagens de Ruth Escobar, entre muitos outros.

64 41...] because then you have to find your persdrifd, and then you must put it
together with the text, and this, | might say, m@ther thing. [...] When | say with
the music | mean the music of this Life, the peadameation, the music with the
text, not just the melody” (MOLIK, 2010, p. 64).
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contexto de pesquisa desenvolvido Tieatr Laboratorium
essa € uma questao a ser pensada.

No trabalho de Molik, a abordagem do corpo-vozdaitem
uma forte ligagdo com o0 movimento do corpo no espac
através de um alfabeto de acdes que foi intituladdy
alphabet Sobre isso, Molik afirma que “[...] tudo é conickb
no principio de servir a voz. Todos esses exexisim feitos
para servir a voz. Eu somente os concebi dessafdodo o
‘Body Alphabef> (MOLIK, 2010, p. 58, trad. nossa). A
formalizacdo de um alfabeto de acdes fisicas edtuda
conjuntamente com a vocalizacdo € um exemplo de uma
abordagem que procurou vivenciar as vozes no esyeaes
de um corpo em movimento como ponto de partida gae,
sua vez, inevitavelmente transformaria a voz. Vagio e
gesto, na pedagogia de Molik, sdo instancias iaetefadas
em busca de um resultado estético e poético esmegierado
por suas praticas.

E interessante notar que a ideia de “alfabeto cafppermeia
tanto a ideia das poses expressivas de Delle $edieto os
estudos de Molik, mas os caminhos de formacédo e os
resultados estéticos sdo muito diferentes. ParékMag acoes
fisicas do seu alfabeto sédo geradoras e transfomnamda voz
em performance Ja nas mitologias dos Manuais, a acédo do
corpo ndo modifica nem gera a vocalidade, mas sim
complementa uma voz pré-concebida na tarefa dessqr os
sentimentos e agbes humanas na cena. Em ambosassasa
acOes “alfabetizadasServema voz, mas esse servico se
concretiza de maneiras bem diferentes. Principias d
sobreposicdo, complementacdo ou fusdo povoam &X@es
entre corpo e voz reerformance

8 «[...] everything is conceived on the basis afviieg the voice. All these exercises

are done to serve the voice. | just conceived tirerthat way, the whole ‘Body
Alphabet™ (MOLIK, 2010, p.58).
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Os nomes da voz

O que é possivel constatar ao longo dos Ultimos ahes,
vendo o material disponivel nos estudos em digsEtade
mestrado e teses de doutorado que abordam o tearn@ave a
atuacao no Brasil, € que se tem buscado ampliaressitlade
de técnicas e praticas que envolvem a voz em ¢éma. das
caracteristicas que une diversas pesquisas seria um
reivindicacdo de uma nova “corporeidade” da vozseotido

de propor diferentes enfoques da participacdo dpocoa
producao/aprendizado vocal e do proprio corpo-vozcena.
Diferentes adjetivos e qualidades tém sido usadasa p
qualificar o corpo-voz do ator e da atriz na atlede: a
energia vocal explorada através de aspectos como as
ressonancias, a integracdo das técnicas vocaigemmicas de
Educacdo Somatica em busca de um corpo “profundo” o
“integrado”, as terapias vocais que propdem a atrevés das
vibragdes ou um desvendamento da voz, o intereste p
palavra e 0s aspectos sonoros vocais agora integeadisdes
especificas de movimento, gesto e acdo. Diferentessses
estéticos ou um esgotamento das possibilidadesgjaatigos
manuais de diccdo e canto proporcionavam levaramanina
pretensa re-descoberta do corpo na voz, mas sinma u
descoberta deutros corpos das vozes

Essa reivindicagcdo de diferentes corpos-vocais pardir a
diferentes objetivos estéticos, poéticos ou éttiasena gerou
um desejo de atualizacdo das nomenclaturas dasgcasgcn
vocais. Um mergulho nos aspectos “corporais” daowwzima
énfase exagerada nas praticas vocais (que naomadote
visdo abrangente do corpo) gerou por muitas vegesirdos
que, desejando estabelecer diferentes relacbes eotpo e
voz (e diferenciar-se de outras abordagens mais
convencionais), geraram por sua vez dicotomiasiis@s do
corpo-voz. Essas dicotomias entram em uma categi®ia
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caracteristicas que eu chamaria de paradoxos daavenz
humana encerra em si caracteristicas paradoxasngoecem
atencao.

As nomenclaturas, as metaforas e as imagens quévenvos

discursos sobre o corpo-voz foram revistas e regdalas em
trabalhos praticos e tedricos. Isso se deu peless&tade de se
referir ao corpo e a voz usando talvez novas pasawjue

gerassem diferentes imagens mentais correspondantes

trabalho tdo especifico quanto o da percepc¢ao gtrogdo do

corpo-voz na atuacdo. O medo de gerar imagensrsigas

que ndo fazem jus ao trabalho pratico estd preseote

pesquisador/a que tenta engendrar teoria a pagtiumda

vivéncia pratica nesse campo. As palavras escnhtagas

vezes nao ajudam. Mas as palavras importam, e muito

A pesquisadora brasileira Monica Montenegro criaaum
imagem interessante no titulo de um artigo de suaria,
publicado na revist#\[l]berto (vol. 1, 2012) : o Corpwral.
Apesar de o artigo, em seu contetdo, ndo voltaemacianar
essa expressdo ou desenvolvé-la como um concegiaaara
criada por ela pode ser uma dessas tentativasidizatéo de
nomenclaturas/imagens. Evocacdo da oralidade dpogcor
evidenciada também pelo jogo com o termo “corpo&alima
expressao particular que possivelmente nasceuntitiv@ de
gerar uma imagem Unica que acoplasse as dimensfjEs &
voz reforcando uma ideia nao dissociavel.

O termo acdo vocal problematizado e defendido pela
fonoaudidloga Lucia Helena Gayotto (1997), tambémfarte
desse ensejo de atualizar as nomenclaturas danvaema: ao
associar a voz ao agir, Gayotto também associainragem
fisica ao termo voz, propondo uma imagem de cogmeue
possa servir a atuacdo, apesar dela se concentitarmmais em
uma relacdo texto-voz do que uma relacdo corpoMas o
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termo acdo vocal ndo é uma criagcdo de Gayotto. Apd
procurar nos livros de Eugenio Barba, encontreigem desse
termo por meio da pesquisadora Silvia Davini, poeeve:

Paralelamente ao trabalho fisico, Barba foi
definindo gradualmente a voz dos atores como
entidade espacial. Este conceito se vincula com
0 que ele define como acgéo vocal, ao considerar
a voz como uma extensdo invisivel do corpo
gue, da mesma forma que sua contraparte
visivel, tem wuma dimensdo espatial
(WATSON apud DAVINI, 2007, p. 69, trad.
nossa).

Ou seja, para Barba, a voz seria acdo, uma extémggovel
do corpo no espaco, passivel de ser dimensionada
espacialmente, se constituindo acdo. Julia Vaateiz, do Odin
Theatret e diretora teatral, em seu liRedras d"Aguausa
uma expressao interessante: a voz inteira. Para“ala
caracteristica distintiva da voz inteira é o fatos# situar no
centro do tronco, de achar apoio nos pés seguboe aderra e
de manter a ligacdo em toda a sua extensao [VRKLEY,
2010, p. 74). A imagem “voz inteira” é outra atmatdo da
sensacao do corpo ligada a voz, uma sensacao queendite
dissociacdes, porque ja é caracterizada como awsmente
inteira.

Os estudos do pesquisador suico Paul Zumthor @apticque
a convergéncia corpo-voz é multipla, dependendoothtexto,
da cultura, dos objetivos do corpo que age. Isse atargem
para refletir que existem multiplas imbricagbesreentoz e

% “paralelamente al trabajo fisico, Barba fue defidio gradualmente la voz de los
actores como entidad espacial. Este concepto sealaigon lo que él define como
accion vocal, al considerar la voz como una exéenisivisible del cuerpo que, de la
misma forma que su contraparte visible, tiene unmeesion espacial” (WATSON
apud DAVINI, 2007, p. 69).
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corpo: longe de hierarquizar essas nocoes, se degssario
percebé-las. Ao mesmo tempo em que O corpo-vozafoam
uma “unidade fundadora”, a relacdo gesto-poesid mda

forma uma unidade pacifica, mas sim possui diversesoes.
Zumthor explica:

De qualquer modo, seja orientada ou limitada
pelo grupo social, a funcdo do gesto na
execucao revela a ligacdo primaria que une a
poesia ao corpo humano: que é o que queria
exprimir Jousse quando falava de uma arte
verbomotora... ou 0 chinés antigo quando
denominava a lirica como um termo associado
a ideia de bater os pés no $6I(ZUMHTOR,
2001, p. 245, trad. nossa).

O gesto na execucao da poesia oral é variado ¢asnezes,
possui regras bastante rigidas. Zumthor da algnes@os:
“no monologo dogriot, em certos intervalos deve nascer a
danca para que a histéria possa contfftigZ UMTHOR,
2001, p. 245, trad. nossa) ou “os cantores dossnitwai,
segundo o testemunho de Dournes, ndo fazem nenbsio. g
Houis me citava exemplos africanos de recitantes
perfeitamente imével® (ZUMTHOR, 2001, p. 246, trad.
nossa). Zumthor ainda cita que na culfivaregho recitante é
proibido de fazer qualquer gesto enquanto cantassel sogro
estiver olhando. Pode parecer esdrixula a proibigéla

67 “In qualsiasi modo sia orientata o limitata dalgpo sociale, la funzione del
gesto nell’esecuzione rivela il legame primério dhésce la poesia al corpo umano:
che e quanto voleva esprimere Jousse quando paliavgarte verbomotrice...o il
cinese antico quando denominava la lirica com urmitee associato all'idea di
battere il piede sul suolo” (ZUMHTOR, 2001, p. 245)

% “Nel monologo del griot, a certi intervalli devastere la danza perché il racconto
possa andare avanti” (ZUMTHOR, 2001, p. 245).

89« cantori dei miti Jorai, secondo la testimorgardi Dournes, non fanno nessun
gesto. Houis mi citava degli esempi africani diiteatti perfettamente immobili”
(ZUMTHOR, 2001, p. 246).
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presenca do sogro, mas o que dizer de toda a caghbh do
balé no periodo da Renascenca voltada para alfdade, por
causa de uma convencao de que o/a bailarino/a mpotExia
dar as costas ao Rei?

Zumthor ainda frisa que diversas culturas, a fimadmentar
ou modificar a expressividade da poesia oral, iresar
transformagdes no rosto do/a recitante: assim rsumgios
costumes do uso da maquiagem e das mascaras,lyastem
a logica do rosto humano, enfatizando, distorcermp
potencializando a expressividade do gesto ligadoza O uso
da mascara j4 propde transformacdes intencionaivoda
como os sistemas de amplificacdo e distorcdo dgrasentes
nas antigas mascaras das tragédias gregas. Ogopsilpricio,
associado ao gesto, pode sustentar um ideal estégfaddo a
voz: “pensemos no exemplo das dancas mascaradeenat,
no qual o silencio € interpretado ritualmente costgo que
esta para o além da linguag@m(ZUMTHOR, 2001, p. 248,
trad. nossa).

Como se pode ver, o0 proprio conceito de unidadeocwoz ou
conceito de unidade voz-gesto, voz-acdo, sdo frutes
abordagens especificas, se inserem dentro dasogiésl do
corpo de cada contexto. A busca por uma visao/aadie
corpo unitaria, ndo divergente, ndo seria apenaa das
possiveis buscas técnicas, estéticas e poétiqassdaisa vocal
para a cena? Pergunto isso porque é evidente q@enbio
fisiologico, a inseparabilidade entre corpo e vomné fato
dado.

"0 “Se pensi ad esempio alle danze africane masehdratcui il silenzio viene
interpretato ritualmente come qualcosa che é & del linguaggio” (ZUMTHOR,
2001, p. 248).
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Anatomicamente falando ndo ha possibilidade de ejista
uma voz separada do corpo e se for possivel reduma
reflexdo sobre a voz humana a aspectos puramesitesfi
qualquer cisdo € imediatamente anulada. Porémapdéosem
uma perspectiva mais ampla, na qual as acées do agem e
reagem ao entorno, ou seja, 0S aspectos do ambigate
cultura, das relacdes, das praticas — lembrandoodaicéo
como acao incorporada —, 0 corpo constréi e é ngdst pelo
mundo que o rodeia. Por isso, se existem cisOg®-em@z que
poderiam ser discutidas, essas se relacionam roaisagoes
especificas do corpo e da voz (e suas inser¢coesoptaxtos,
necessidades e finalidades bem especificas).

As convergéncias e divergéncias residem nas iritesagntre
voz e aprendizado do corpo, voz e gesto, voz e, agiDe

movimento abstrato, voz e poesia, ou seja, entnaidsplas

combinacbes possiveis da manifestacdo do corponmz
espaco, em uma perspectiva performética. Nessagutine

nao se criam dicotomias entre corpo e voz, magigenentes

corpos-vozes construidos a partir de preceitos lgetieos

diversos.

Nesse sentido, € possivel pensar ndo em termogpeeasao
de cisbes, mas de compreensdo de sua diversidddeseus
contextos: nessa perspectiva nao existe uma dictoonpo-
vOoz e certamente néo existe apenas um modo degtonama
“unidade” corpo-voz. As dicotomias, arraigadas eossa
cultura corporal, séo fruto de um didlogo constantee corpo-
arte-ciéncia, corpo-arte-religido ou corpo-artetertos sociais
especificos. Para mim parece mais interessanteartorn
complexa a nocao de corpo-voz, mostrando a varedkd
possibilidades que essa convergéncia pode possarte, do
gue simplesmente supor que haja uma resposta guecsegue
na direcdo da eliminacdo dessa variavel.
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Visualizac&o do corpo, sensacao do corpo:corpo invertido
da voz

Tende-se a viver o interior do corpo em situac@pedficas:
doencas, gravidez, imobilizacbes ou perdas degeddeorpo.
Tudo o que néo é pele é interior do corpo. A vgeeada de
dentro para fora, em um ciclo que parte da molgdina
refinada de diversos 6rgaos, musculos e tecidesnios do
corpo em direcado ao exterior, na forma de vibresgiwra. A
percepcdo da voz em cada corpo que a produz €yartie
invisivel: formada de imagens, metaforas e perapcd
delicadas de elementos como tonus, peso, diregdpago. A
voz acontece no lado escuro do corpo, ou sejaado tle
dentro, e pode ser imaginada como as sensacOoasep@@es
de umcorpo invertido Carregado para fora, pela respiracéo, o
ar se constitui a substancia que perpassa tamitemor quanto
se projeta ao exterior do corpo — e retorna aagiantatraves
das ondas sonoras em contato com o ouvido ou a(@leado
Bologna, pesquisador italiano dedicado a metafideavoz,
escreve:

Por isso a voz é essencialmente uma metafora,
de que tudo pode ser dito <<externamente>>
(tom, timbre, frequéncia, altura, vivacidade,
cor, profundidade, registro, amplitude, nivel,
etc.) enquanto nada pode vir a ser descrito
plenamente acerca da sua <<substancia
interna>>, que é aquela do fluxo, do frémito e
do suspiro. A teologia e a metafisica da voz se
confundem exatamente neste ponto
arquimédico, com o erotisrfio (BOLOGNA,
2000, p. 41, trad. nossa).

I “per questo la voce & essenzialmente una metafracui tutto puod

<<esternamente>> essere detto (tono, timbro, frerpjealtezza, vivacita, colore,
profondita, registro, ampiezza, livello, ecc), mennulla pud venir descritto
pienamente circa sua <<sostanza interna>>, cheléaqlel flusso, del brivido e del
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A comparacdo com o erotismo, formulada por Bolognama
metafora carregada de sentido pelo toque evocada pe
experiéncia da voz no interior do corpo (e na eRpera da
escuta). Tanto a emissdo quanto a escuta estaegdampela
dimenséo tatil do corpo, aspecto sensual da exmpaiéA
dimensao do toque, a dimenséo erética da voz tarpoém se
constituir um modo de vivenciar 0 corpo-voz nastipag
artisticas. Com minha voz, com o ar que circulaetivente
entre o dentro e o fora do meu corpo, toco a mirsnmoe toco
o/a outro/a. Porém, cercado de tabus, o erotisgibmiente é
substituido por um discurso aparentemente “newtootorpo-
voz, um discurso higiénico ou médico sobre o intedo
corpo.

Sempre me chamaram a atencdo aqueles procedimdatos
medicina, como a endoscopia, nos quais um objeto é
introduzido no corpo, a fim de ver o lado de dengéimarelhos
sofisticados, munidos de cameras, desbravam oidntdo
corpo vivo. Dentro é escuro, por isso é necessanioduzir,
junto com a camera, uma luz. Essa imagem de e&ourid
dentro do corpo, da uma ideia de como cada indivjrcebe

o interior de si mesmo: Orgaos, tecidos, 0Ssossiveis aos
olhos, precisam ser percebidos, identificados e ilmaflos
sem a ajuda do olhar.

O olhar para o interior do corpo, até o inicio @éawo XX,
estava ligado ao procedimento da autépsia. Olhax gentro
do corpo significava olhar para um corpo morto. &@éculo
XX que inventou outro olhar para o interior do @rpm olhar
fotografico ou videografico — possibilitado por pedimentos
como a radiografia ou a ultrassonografia — ou umaraho vivo,
permitido pelos avangcos da anestesia e da cirurgia,

sospiro. La teologia e la metafisica della voceosifondono proprio in questo punto
archimedico con I'erotismo” (BOLOGNA, 2000, p. 41).
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principalmente depois da Segunda Guerra Mundial. As
microcameras ou o raio X permitem que se veja,,hoje
interior do corpo vivo, afastando a sombra da mevtecada
pelas autopsias: “a producdo de imagens do corpsenolo
XX, tem como primeira caracteristica ser uma préadude
imagens do ser vivo e oferecer a todos os mei@gihar sem
violéncia para o interior do corpo” (KECK; RABINOVZQOS,

p. 64), explicam os pesquisadores Fréderic Keckaal P
Rabinow. Procedimentos médicos como a cintilografia
permitiram que se visse 0 corpo vivo em funcionamepor
exemplo. Durante o século XX foi possivel ver asgps
vocais em funcionamento, tirar “fotografias” dosasda face,
entre outros procedimentos.

Alids, Keck e Rabinow integram a coletanea de astque
compdem o terceiro volume da colecéo Histéria dp&8 no
qual diversos/as pesquisadores/as desenvolveneadielgue o
século XX marcou uma significativa mutagcdo do olpara o
corpo, gerando mudancas que foram sentidas ensds/areas
do conhecimento e da vida cotidiana dos homens |renas
modernos. “O século XX & que inventou teoricamernterpo”
(COURTINE, 2008, p.7), escreve o tedrico francéande
Jacques Courtine, que complementa:

Mas ainda se vé como as lutas politicas, as
aspira¢cdes individuais, colocaram o corpo no
coracdo dos debates culturais, transformaram
profundamente a sua existéncia como objeto de
pensamento. Ele carrega, desde entdo, as marcas
do género, de classe ou de origem, e estas nao
podem ser mais apagadas (COURTINE, 2008, p.
9).

2 para aprofundar essas questdes, recomenda-stura k&b livro COURTINE,
Jean-Jacque (orghlistéria do corpo: as mutagdes do olhar. O séculX.X/ol. 3.
Petrépolis: Vozes, 2008
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Ha uma modificacdo no modo d#éar o corpo — frisam os/as
autores/as. Quais seriam as modificagdes no moaue o
corpo? Na arte teatral tem-se plena consciéncia dos
esteredtipos, praticas e estéticas geradas pelaurnana, do
ponto de vista auditivo-corporal? E jogando com as
transformacdes desses sentidos que gostaria dérrefibre a
presenca do corpo em cena.

Assim como o século XX viu crescer a expectativaida dos
homens e mulheres, criando questdes especificase des
universo da longevidade, uma nocao de “longevidadie”
corpo-voz também se fez presente nas praticagicasis as
técnicas vocais comecaram a incluir critérios @sgnvacao da
gualidade de uma voz que deve durar setenta, @iggmds. As
nocbes de saude e higiene vocal criam parametrsimrite
claros de estética vocal: adjetivos como “limpatlata”,
“agradavel” designam conceitos higiénicos da vandma.

Nesse ambito as tecnologias possuem um papel
importantissimo: o desenvolvimento dos microfones,
modernizacdo de meios de comunicacdo de massa oomo
radio ou a televisdo, as técnicas cada vez maiscadas de
gravacao sonora, todos esses fatores influenciai®cagas e
estéticas do corpo-voz no século XX. O microforeenc uma
tecnologia muito utilizada para diminuir noc¢des eforco
vocal (ligados a fatores de salde e de alcange), ema nova
categoria de uso da voz, além de solucionar prasdrastante
praticos da voz emperformance

O século XX cultivou um olhar médico para o corpogsse
corpo normatizado pela medicina possui um projstetieo
especifico. As nocdes de saude fisica mudaramichasnte
nesse periodo, dando origem a varias novas pratioaso a
fisioterapia, a fonoaudiologia, a psicologia, efs duas
grandes guerras na Europa contribuiram exponersiam
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para isso. Os estudos sobre o corpo proliferaraogne eles
uma nova nocéo de saude fisica, de preservacaorabfyente

as doencas, por exemplo. Esse olhar médico pargo,essas
novas nocgdes de saude impregnaram profundamente uma
percepcdo do corpo-voz nas artes: o que antesdemdido
como pratica normal passa a ser condenado comdcagrat
prejudicial ao corpo, cercando-o de cuidados e asrmo
ponto de vista da saude. O conhecimento anatémico
impulsionou pesquisas técnicas/artisticas em vome (
comecam a incorporar nogoes de fisiologia e anatqrara as
técnicas de canto e diccdo, por exemplo. A saudsapa ser
uma bandeira de algumas préticas vocais: no¢begqudoé
“permitido” ou do que ndo é “permitido” proliferaanpartir de
uma voz ditesaudavel

A proliferacdo da saude vocal como um conceito B se
privilegiado e perseguido nas praticas artistiaasim como a
criagcdo de uma infinidade de abordagens técnices p&0z
cantada, por exemplo, geraram alguns paradoxosicalista
das bandas deeavy metal surgidas no final da década de
1960 como icones da transgressao das regras caladei —
era o0 portador de um grito “selvagem” frente as egoz
domesticadas da sociedade, com seus gritos agudosos em
um som caracterizado como “pesado” e “sujo”, beicam
insuportavel. Hoje existem as aulas de técnical\esgeecificas
para cantores/as do géneneavy metal buscando critérios
como timbre adequado e preservacdo da saude daovoz;
paradoxo aqui consiste na transgressao instituczeda,
permitida: a sonoridade da vbeavy metake afasta de seus
propdésitos estéticos, politicos e éticos fundadocesno
linguagem musical/artistica dos anos 1960; o geivagem e
transgressor e sua necessidade de diferenciacébsétisida
por uma sonoridade pré-formatada e varios exercide
aguecimento e relaxamento da voz.
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Um olhar mais aberto para essa nocdo de corpo de s&as
abordagens da voz em cena permite perceber quétcas e
discursos criados para 0 corpo-voz do/a artistaanior
embasadas por uma visdo mecanicalfisioloégica dpocok
busca pela saude vocal, sem duvida uma conquiséanibito
da pedagogia, passa a ser um paradigma ético o estess
praticas vocais no ambito da Universidade, por @emo
corpo do/a aluno/a deve ser preservado a qualqusho.c
Ultrapassando essa fronteira, a discussdo da sadalido/a
artista da cena envolve sem duvida os riscos dm¢cos seus
desvios, suas transgressoes. Essas reflexdes amieham
para uma nog¢ao muito mais complexa de corpo-vozjwo
uma visédo de “instrumentalizacédo” e eficacia da pam fins
artisticos: porque o corpo normatizado pela saltei® t
pressupostos estéticos e éticos, pois tende ardafinmodelo
do que seria um corpo “normal”.

A introducédo dos conhecimentos do campo da fono&gia

clinica nos estudos das técnicas vocais para aecanaropria
atuacéo de profissionais dessa area nas Univeesidadursos
de preparacdo de atores e atrizes trouxeram faaga gssa
visdo do corpo-voz ligada a saude e a preservagamigho.

Propostas de classificacdo da voz, padrbes doze@cao

saudavel, solugBes para questdes especificas cofmmes
vocal, fadiga ou potencializacdo da capacidadeiregépa

proliferaram embasadas em estudos da fisiologa andtomia
do corpo.

O corpo invertidg portanto, vai sendo “clarificado” pela
ciéncia, e o0 estudo minucioso do interior, por meie
desenhos, videos e mapas propde uma desmistificdgdo
corpo da voz a luz de um conhecimento especifiaxobis
bastante claras de certo e errado emergiram dessaspc¢des

e praticas. E importante frisar que o conhecimemédico, no
século XX, vai ganhastatusde verdade absoluta e as nocoes e
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as praticas vocais embasadas na fisiologia clanaeng uma
validacdo que vem no bojo dessa tendéncia. Adgtoamo

“natural” e “organico” voltam a proliferar nas pcas vocais
da atuacdo, desta vez validados por nocdes ana®n@c
fisiologicas corroboradas pelas mais recentes bdes@s e
pesquisas médicas. Nao sdo mais somente questéicassda
sonoridade da voz que validam as praticas, maséangua

consonancia com essas nog¢des de corpo dissecadciéetia.

Sobre isso, a pesquisadora Silvia Davini escreve:

O trabalho vocal sofre assim as consequéncias
dessa falta de um pensamento original. Seu
perfil conceitual indefinido confere a ele
também um contorno ideolégico inconsistente,
gue debilita seu potencial de produtividade.
Nessa situacéo, a transferéncia direta de dados
vinculados a anatomia e a fisiologia da fonacgao
carrega consigo o pressuposto eurocéntrico de
um ideal de emissdo saudavel, ou seja, cdrreto
(DAVINI, 2007, p. 95, trad. nossa).

N&o acredito que haja uma falta de praticas origipara o
trabalho vocal, como escreve Davini; creio sim qea)
diversos ambientes de pratica e ensino do trabatual,
principalmente ligados as Universidades, haja usejdede
validacdo através da verdade inconteste de quesassbs da
ciéncia e da salde se revestem na atualidade. Bas,
tomarmos como ponto de partida as praticas adsstiexiste
uma série de abordagens da voz em cena difereacigde
nem sempre aparecem nos discursos. Diferentes <hieve
leitura para a voz enperformanceestdo comecando a ser

3 “E| trabajo vocal sufre asi las consecuencias st falta de un pensamiento
original. Su perfil conceptual indefinido le comfietambién un contorno ideoldgico
inconsistente, que debilita su potencial produdtii En esa situacion, la
transferencia directa de datos vinculados a laoamaty la fisiologia de la fonacion
carga consigo el presupuesto eurocéntrico de wl @ieemision saludable, o sea,
correcto” (DAVINI, 2007, p. 95).
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objeto de pesquisas académicas no Brasil, e aragéstde
discursos sobre praticas vocais ainda buscam ¢alidaas
nocdes de um corpo saudavel, em maior ou menor Deatni
escreve que

em todos os casos, a transferéncia direta dos
discursos cientificos, vinculados as ciéncias
exatas ou da saude, ndo parece ser suficiente
para resolver os problemas que a producgdo de
voz e palavra emperformancerequer nem para
legitimar os discursos ja produzidos sobre o
tema que, de um modo mais ou menos
explicito, atravessam a formagdo e produgdo
teatral contemporan&a(DAVINI, 2007, p. 62,
trad. nossa).

Ou seja, a afirmacédo constante das nocdes de tigguas a
ciéncia e a saude pode sim ter causado certo dpassmna
producao de teorias contemporaneas sobre as praticais na
cena. A énfase excessiva na descricdo anatdOmieaceéatao
de metodologias vocais baseadas em aspectos dkdiai
humana abriu um espaco de visualizagdo do corpcsem
interior, mas cumpre muitas vezes um papel quaseritieo,

nunca provocativo.

O desenvolvimento de exercicios baseados em uni foas
eficaz do corpo incorpora os discursos de otimizadas
capacidades vocais: aprender a usar as partesasodieecorpo,
fazer os exercicios mais efetivos e conhecer oidnamento
de todos os orgdos envolvidos na fonacéo, a fimelkaorar

" “En todos los casos, la transferencia directaisieudsos cientificos, vinculados a
las ciencias exactas o de la salud, no parece smieate para resolver los
problemas que la produccién de voz y palabra efoeance plantea ni para
legitimar los discursos ya producidos sobre el tgu®, de un modo mas o menos
explicito, atraviesan la formacién y produccidntri@acontemporanea” (DAVINI,
2007, p. 62).
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seu desempenho vocal, em uma aproximacao quassicgna

da experiéncia da voz. Mas essas reflexbes param na
concretude do corpo e sua “veracidade” cientifma,entédo
partem para acdes manipulativas do corpo, calcaland
minuciosamente causa e efeito através de exercides
repeticdo. Aspectos como estética, imaginacaoiagawr vocal
ficam em um nivel secundario (ou nem entram naudsin) —

sdo assuntos tratados como estagios posterioressa e
construcdo do corpo correto, otimizado e prontca pseu
méaximo rendimento.

O que nao se pondera nessas visdes saudaveisaeesfida
experiéncia vocal-corporal é a consciéncia de qumastroem
praticas explicitamente manipulativas:

O risco atrelado a essa visdo, na pratica didatica
ou terapéutica, esta no pensar que para
modificar o produto vocal ndo existe outra via
gue aquela de intervir sobre o mecanismo de
producdo, agindo diretamente na musculatura
envolvida. Na educacgéo para o canto, esse tipo
de abordagem se traduz em uma “manipulacéo”
do instrumento vocal, quase sempre para curva-
lo as légicas de modelos estéticos pré-
constituidos, légicas que pela sua natureza nao
consideram a multiplicidade dos fatores
estruturantes da  vocalidade individdal
(TOSTO, 2009, p. 5, trad. nossa).

S 4| rischio conesso a questa visione, nella pradattica o terapéutica, sta nel
pensare che per modificare Il prodotto vocale n@naftra via se non quella di
intervenire sul meccanismo di produzione, agendettdinente sulla muscolatura
coinvolta. Nell’educazione al canto questo tipo agiproccio si traduce in una
‘manipolazione’ dello strumento vocale, quasi seamper piegarlo alle logiche di
modelli estetici precostituiti, logiche che per donatura non considerano la
molteplicita dei fattori strutturanti la vocalitadividuale” (TOSTO, 2009, p. 5).
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Essa manipulacdo ndo se constitui em um aspectdiviegm

si. A fonoaudiologia clinica precisa ser manipuwiati
dependendo do problema de saude do/a paciente, o/a
profissional conduz uma série de exercicios e qasti
especificas para sanar a doenca ou a disfuncaseapada.
Nesse sentido, sdo estudados movimentos e exserdjcie
agem em partes especificas do corpo, gerandoadsslimais

ou menos controlaveis e uniformes: pois no casouma
disfuncéo, o objetivo do/a paciente € cura-la e passar anos
interminaveis explorando a propria vocalidade em um
consultério.

Mas o0 que acontece quando essa Vvisdo estritamente
manipulativa transborda para as praticas e ass#i§es sobre a
voz emperformanc®@ lda Maria Tosto, a respeito dos estudos
da pesquisadora Gisela Rohmert, explica: “Rohmdstirsha a
diferenca do professor “treinador” que manipulaa &o aluno

e o0 pedagogo que, oferecendo estimulos adequadosefe a
fusdo e a integracdo de todos os componentes dX’ voz
(TOSTO, 2009, p. 46, trad. nossa). Treinar ou egdma voz

se constituem em acdes diferentes, e talvez facame jple
fases distintas do aprendizado vocal do/a artidéas uma vez

€ importante ver que ndo ha sentido em condenamalg
dessas acdes, polarizando-as. Porém, pode seessdete
discutir a dimensdo que cada uma delas abre ppesquisa
vocal.

Todas as praticas levam a lugares bastante definido
conformando o corpo através de uma sensacao/gdatieal
vocal especifica, para fins especificos. Por exepagn pensar
nas técnicas vocais aplicadas ao canto eruditop@ara qual
me sinto mais confortavel para inferir), é inegagee os

6 “Rohmert sottolinea la differenza tra I'insegrerdllenatore’ che manipola la

voce dell'allievo e il pedagogo che, offrendo adsgustimolazioni, favorisce la
fusione e l'integrazione di tutte le componentiaesbce” (TOSTO, 2009, p. 46).
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vocalizes se constituem uma ginastica vocal quanvia
preparacdo do corpo para as tarefas inerentesaafjusia de
canto, repetidas varias e varias e varias vezegralica
conforma um corpo especifico, mas busca uma sauwid
construida com objetivos estéticos: ha o repertéeatenas de
anos de escrita vocal, dezenas de compositoresoragens
que devem ser estudados, um universo imaginaramers ja
constituido, que se torna acessivel a partir doiniomda
técnica. Nessa especificidade ha sempre a padaid®l de se
apaixonar por tudo isso, querer viver essa préstética vocal
como uma expressdo da sua propria subjetividadéhaE
também, frequentemente, a possibilidade de nacsestido
algum nisso e tentar buscar algo além do univespedfico
dessa forma de viver a vocalidade.

Talvez o que eu queira frisar, insistindo no cartalito como
exemplo, € que apesar de ser uma técnica que poilednte
se tornar um modo de “adestramento” de cantorestm@s (e
€ bastante comum isso ocorrer), trata-se de uniggiue €
sustentada por um imaginario musical e poéticonsgtecom
questbes estéticas diversas que podem dar suljsidio a
vivéncia de uma vocalidade complexa. Diferentemeste
abordagens nas quais 0s exercicios visam 0 prégeccicio
em si — e ndo abordam conhecimentos estéticos eeitwais
consistentes que possam sustentar o corpo-vozregadide
um trabalho artistico.

E evidente que as praticas artisticas do corposarmpre
conduzem a resultados estéticos, propositalmentedou E
porque se conhece a propria voz em relacdo ndossdé a
sensacdes do corpo, mas em relacdo as sensac@espdo
atreladas a uma sonoridade que € ouvida e vivendiachbém
se constroi as sensacdes do corpo e dos sondasrelauma
intencionalidade criativa. Intencbes, sons e asag@es do
corpo que os induzem formam um emaranhado. Treae
atingir sonoridades especificas pode tornar-seniereissante
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processo de busca das sensacOes fisicas que aicagoele
som almejado; ser estimulado a percorrer as sessago

corpo, a fim de descobrir as proprias potenciabdagode ser
um proficuo caminho para se tornar permeavel aggealtipo

de resultado sonoro, acessando sensacfes padsculdéo
vejo razao para ter que escolher apenas um desseshos,

porque inclusive eles se cruzam constantemente réica
vocal.

A insisténcia em certos discursos da saude e dacedida voz
apenas reduz uma complexa discussdo a palavras como
diafragma, laringe, ressonadores ou lingua. Tradantorpo

com uma logica impressionante, sustentando quézaedo
corretamente 0s exercicios, se estara apto paliaarefudo
aquilo que se deseja: mas o que deseja esse @uad®foram
essas sensagOes do percurso, qual a versédo de goepo
emergiu desse processo? Para onde ou para querngsessa
voz?

As técnicas e as praticas quando trilhadas naartragna linha
reta de causas e efeitos. No meio delas se enconida, com
suas contingéncias e maravilhas. Por isso o lugar d
individualidade nesse processo é indestrutivelqymm@a voz é
permeada por tudo o que se é, porgue O COrpo @esidb
aprende, escorrega, ultrapassa, deixando vislumirar
universo amplo de sensacdes (ou da falta de sersagéssa
voz Unica, que é muito menos manipulavel do queaswiezes
se gostaria, porém muito mais expressiva do quaalorente

se confia.
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O dentro e o fora: consideracdes sobrearpo invertido

Nesse inicio de século XX| se faz necessario nefsebre

essas nocdes de saude fisica ligadas a pratistcartDiversos
conceitos de higienizacdo de voz, expostos em nwgraia
estudos, principalmente de fonoaudiologia clinianvivem

com pesquisas artisticas que nunca entraram naonai

saude como questdo vital para o/a artista da demmaye de

estabelecer julgamentos de valor para essas [mabicdjetivo

de uma revisdo da escuta e do olhar para o corpago
atualidade passa necessariamente pela identifichxsvalores
intrinsecos em cada abordagem, seja ela manipalatiy

exploratéria. Perceber as diferencas entre ascpsatifazer
escolhas de acordo com o0s objetivos pessoais & otita

criticidade para os conteudos produzidos sao agfies

permeiam o percurso do/a artista interessado/aozrh@je.

Para além de uma visdo de saude do corpo, o intdvicer
humano ndo pode ser trazido a luz a ndo ser eat8g8 muito
especificas, como certos exames, a cirurgia ouGpsia. Do
corpo vivo, de seu interior, tenho apenas relarfoésgrafias,
imagens fugidias de pedacgos de carne mal ilumingeesto,
0 entorno, precisa ser completado com a imaginagéom a
sensacao do individuo. Porque o interior € um emhaco, ele
nao é didatico: assim como 0 céu noturno e sunidafle de
constelacdes so pode ser lido por um olhar exgerisem um
olhar treinado o interior do corpo € um grande aoemno de
liguidos, carnes e 0Sso0s.

A percepcéo do interior do corpo e principalmersteeacoes
entre o dentro e o fora sdo questdes abordadadiyersos/as
pesquisadores/as. O fascinio entre as fronteirasteildor com
o exterior do corpo, as metaforas e as imagensigei@ redor
dos orificios que “manejam” as entradas e saidasgmo o
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imaginario das culturas. Sobre a boca, por exemiphyl

Zumthor explica:

O hieroglifo egipcio que figura uma boca
designa a poténcia criativa; a boca, para as
Upanishad remete a consciéncia integral; a
Biblia a associa ao fogo purificador ou
destruidor. Os labios se entreabrem para abrir a
passagem as palavras como se entreabrissem o
ovo primitivo, no inicio da grande ruptura. A
boca monstruosa € emblema, nas fantasias
teratologicas da arte medieval e barroca, do
horror de um corpo nunca vivido
"(ZUMTHOR, 2001, p. 13, trad. nossa).

Ja a pesquisadora Sandra Meyer Nunes, a partiestagos
cognitivos sobre a metafora, elaborados por La&afbhnson
(1999), explica que uma das metéaforas do corpaesguaturam
a sensacao do individuo no mundo € o esquema ifhierde e
do contéiner, que envolve essa distingao entreaenfiora do

Ccorpo:

Aparentemente separados do mundo por meio
da superficie de nossa pele, vemos o mundo
como fora de nés. Conceitualizamos uma
infinidade de atividades em termos desta
imagem e, mais do que isto, entendemos e
experienciamos noOsso préprio corpo como
contéiner. Dos comportamentos da vida
cotidiana aos cénicos, toda coisa inicia ou esta
sempre dentro ou fora de um determinado
contexto, no interior ou no exterior ou no

maximo, na fronteira entre ambos (NUNES,

2009, p. 90).

74| geroglifico egiziano che raffigura uma boccasifna la potenza creatrice; la
bocca, per ldJpanishad rimanda alla coscienza integrale; la Bibbia kass al
fuoco, purificatore o distruttore. Le labbra sidfisidono per aprire il passaggio alle
parole come si dischiuse l'uovo primitivo, all'iidzdella grande rottura. La bocca
mostruosa € emblema, nelle fantasie teratologi@ikade medievale e barocca,
dell'orrore di um corpo mai vissuto” (ZUMTHOR, 2004 13).
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Foi no contexto ocidental do século XX que as pEsso
comecaram a ter imagens mais concretas do corpo em
funcionamento, percebendo que para dentro da pela butro
mundo a ser percebido como materialidade corpdkéEam
disso, essa nocao de dentro e fora, de profundperfgial,

vai marcar uma visado especifica de corpo do/atantinico/a
durante todo o século XX. Keck e Rabinow escrevem:

Até entdo [0 século XX], havia um certo mal-
estar, um certo embaraco popular para
apreender um interior percebido como diferente
daquilo que se oferece na superficie ao olhar
dos outros, o0 eu-pele, o Unico verdadeiro
portador da individualidade” (KECK;
RABINOW, 2008, p. 81).

O rosto ou as méaos ndo seriam mais as Unicas eepaedes
da individualidade de cada ser humano: entraramogo
orgaos internos, impressodes digitais, classificagduoguinea,
codigo genético. Essa complexificacdo da nocdo alpoc
humano e as “mutacbes do olhar” para o corpo, skEgan
pesquisadora em danca Annie Suquet, fizeram ecladsexto
sentido ao corpo, a cinestesia:

Com efeito, o abalo sofrido pelo corpo no ato
da percepcéo ndao é mecanico, mas é funcao da
intencdo, do desejo, que fazem o sujeito voltar-
se para o mundo. Um componente afetivo filtra
sem cessar o0 exercicio da percepcao [...]. Na
virada do século XIX aflora a consciéncia nova
de um espaco intracorporal, animado por uma
diversidade de ritmos neuroldgicos, organicos,
afetivos (SUQUET, 2008, p. 514).
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A cinestesi&® ndo seria apenas uma percepcdo mecanica das
fungbes do corpo, mas também um jogo complexo entre
percepcao fisica, sensacdo, pensamento e emocaosagu
catalisados individualmente em cada ser humananéstesia,
portanto, se torna um ato de percepc¢ao individaddizde si

gue ultrapassa a necessidade do olhar, possiiitaza
construcdo de um territério palpavel para dentresturidao

do corpo, fornecendo assim pistas para as invergéesm
corpo da voz.

Em estudos recentes do neurocientista francés RiaithoZ°,

essa nocdo de cinestesia foi ampliada por um termo
extensamente desenvolvido em suas pesquisasntido do
movimento Alias, os estudos sobre cogni¢cdo, no final do
século XX, comecaram a validar a cinestesia comaemtido

e complexificar as relacbes entre corpo e mentedala
informacdes anatdmicas e fisioldgicas para complezecertas
sensacoOes voltadas para dentro do corpo.

De certa forma, os estudos nas areas de neuraCiénci
cognicdo fazem parte desses discursos validadaseéatrda
ciéncia, mas sob perspectivas diferentes: certosl@s como
os de Varella (2003) ou de Lakoff e Johnson (1889Em a
possibilidade de questionamento de nocdes j4 adagyde

8 “A cinestesia foi cunhada em 1880 em resposta &guiEas sobre sensores
nervosos nos musculos e articulagdes. A ideia dsexto sentido aparece quando
Charles Bell (1774-1842), na obithe Hand[A mao] (1833), relata sobre a
‘consciéncia de esforgco muscular’, aproximando-ona ‘sexto sentido’ (Charles
Bell, 1833, p. 195apud PATERSON, p. 154, 2012). Este sexto sentido ganha o
nome de propriocepcdo na virada do século XX, aripdlo fisiologista inglés
Charles Sherrington (1857-1952) em 1906, a paeirpdsquisas com reflexos
musculares realizadas em laboratério” (NUNES, g/ ga14).

9 Neurocientista francés que desenvolve suas tedoiaentido do movimento no
livro Il Senso Del Movimentq1998) — edicdo italiana consultada. O livro
atualmente se encontra fora de catalogo.
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corpo, ambiente e comportamento humano, propondosno
paradigmas, principalmente na relacdo corpo e meade
articularem o conceito dembodied mineu embodiment‘no
sentido de algo que se torna conhecimento no copartir da
acdo deste no mundo envolvendo o sistema sensotm~m
(NUNES, 2009, p. X).

A conceituacao de um corpo-voz passa por alguredpgos,
como os da visibilidade/invisibilidade, corporecbrporeo,
audivel/ndo audivel. O corpo-voz é inseparavel tio da
escuta, como pode ser visto nas pesquisas de Bomatm
conceitos como a acdo incorpordda (VARELA,
THOMPSON, ROSCH, 2003). Uma conceituacdo sobre a
inversdo do corpo tenta evocar, além do sentiddtianicia
voz, uma dimensdo tatl e wuma percepcdo da
tridimensionalidade do corpo, povoado pelas seesagé um
interior pessoal e intransferivel. Zumhtor escreve:

Paradoxo da voz. Ela constitui um evento do
mundo sonoro, enquanto cada movimento do
corpo faz parte do mundo visual e tatil.
Entretanto a voz em certo modo escapa do
pleno controle dos sentidos: no mundo da
matéria constitui, em certa medida, uma espécie
de misteriosa incongruénéta (ZUMTHOR,
2001, p. 11, trad. nossa)

Deste modo, € possivel admitir as incongruéncias egse
corpo-voz pode suscitar no cruzamento das tantaemgbes

8 Uma descricdo mais detalhada do conceitagd® incorporadae encontra no
primeiro texto desta tese.

81 “paradosso della voce. Essa costituisce un evtsitmondo sonoro, mentre ogni
altro movimento del corpo rientra nel mondo visualéattile. Eppure la voce in
qualche modo sfugge a pieno controllo dei sensimeado della matéria costituisce
in uma certa misura uma sorta di misteriosa inaategfr (ZUMTHOR, 2001,p.
11).
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(seja dentro do corpo ou no espaco). O objetiva tajvez
nao seja encontrar uma visdo pacificada dessessds/e
cruzamentos perceptivos, mas sim levantar questfies
possam ampliar um pouco certas nocdes de corptascer
nocdes de voz e certas nocdes de escuta dadas eonterto
bastante especifico, 0 meu proprio contexto.

As sensacgfes da voz evocam para mim as sensacéespdo
invertido porque uma espécie de tato interno é ativadoquega

se percebam movimentos sutis, para que se consimaa
espacialidade interna que, mesmo clarificada por um
conhecimento anatbmico, tem a sensagdo como poato d
partida. Muitas vezes penso na especificidade sesssacoes
fisicas Unicas que sédo desenvolvidas pela voz, wmpQgsso,
por exemplo, sentir claramente o contato do ar esmssos da
face ou perceber durante a respiracdo determinaskis ou
musculos se moverem de forma especifica. Relembrand
erotismo, mencionado por Corrado Bologna, € poksive
perceber que ndo sdo sO sensacfes mecanicas g sto
promove: sensacdes de prazer, de desconforto owdode
também fazem parte desse contato. Imagens, penssTEn
sentimentos também emergem do “interior”, tornapessoais

e intransferiveis algumas sensacfes da voz paraodda
escuro do corpo.

O que interessa na imagem dorpo invertidg é que, para
além de todo o uso e conhecimento da anatomigotfisa do
corpo-voz, campo bastante estudado pela fonoaggkolo
clinica, quando se esta na pratica pesquisandiopagens de
corpo que se formam ndo buscam necessariamente uma
correspondéncia com a realidade: quando estou nardol
certas qualidades vocais, néo fico imaginando mdto e a
funcdo das pregas vocais ou o formato exato do 0sso
externo. S4o imagens-sensacgdes que povoam umafadipd

do interior do corpo, alimentadas ou ndo por umsiyes
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conhecimento anatémicof/fisiolégico. Essa topogrpdiicular

é formada ndo sO pelo espagco do corpo, mas sey P&s0
maleabilidade, seu ténus. Gostaria de frisar quesidero o
conhecimento  anatdmico e  fisiolégico  importante,
principalmente para fins pedagogicos. Porém € mgeiale
importante ver a cinesiologia ou a fisiologia conma, dentre
as inumeras formas existentes, de se conhecempd@udrpo,
que pode conviver com outras na complexificacdounha
visdo/sensacdo de corpo-voz em um trabalho taogédmee
como o do/a artista da cena.

Uma particularidade de umorpo invertidoé que ele requer
uma reformulacdo de imagens do proprio corpo, uaraai
senso de peso, senso de esforco e senso de diletade em
locais que ndo sédo visuais. Ou seja, cada um donstma
imagem de corpo-vocal para si, baseado em suagigaop
sensacfes e em um imaginario bastante individualitalsl
técnica&® vocais tém como objetivo criar nomenclaturas
“homogéneas”, nas quais 0s nomes pretendem un#arne
direcionar as sensacOes corporais do/a ator/auizdo/a
cantor/a, facilitando o falar sobre a voz e a paatvocal.
Porém, em um universo amplo, cada técnica clama fiaa
melhor nomenclatura, a mais clara, a mais embasaatamica

e fisiologicamente. O que eu guestiono é como Iseiomam
as tentativas de nomear com as sensacoes fisthasliais de
cada um/a. E inegavel que em um contexto pedagogio
nomes e o embasamento fisiolégico sejam muito itaptes.
Mas na vivéncia criativa de um corpo que nao éésqicto,
mas visceral, emocional, mental, qual o espacandoses? As
técnicas vocais tentam criar imagens, caminhogopcmnar

8 para exemplificar, posso citar algumas técnic&@peaech Level Singintécnica
de canto bastante atual criada por Seth Riggs (EUA
http://www.speechlevelsinging.comO CVT —Complete Vocal Technigueriado
por Cathrine Sadolin (Dinamarcéattp://completevocalinstitute.comn/A
metodologia de Kristin Linklater Freeing the Natural Voiceroltada para o teatro
(EUA - http://www.kristinlinklater.cony, entre muitas outras.
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nomes para as sensac¢des que sao individuais egueeem
nesse corpo nao visivel, esse corpo visceral, como
invertido.

Outro elemento interessante € que essa imagem ig@ coO
invertido abre a perspectiva de se pensar nos taspeéo
sonoros da voz. Os micro-movimentos, as diferesgasacoes
de peso, a percepcdo de uma espacialidade intasa,
vibracbes, que, antes de se transformarem em sam, s
movimentos fisicos e percepc¢ao interna das potétaiies da
voz. Nesta pesquisa estou dando bastante énfasEspestos
sonoros da voz, o que ndo quer dizer que 0S aspeéo
sSonoros, como imagens e sensacdes de corpo-vozefsn
igualmente importantes para uma pesquisa nesseocamp

Essa é uma especificidade dorpo invertido que, sendo
invisivel ao olhar externo, requer um processo etegpcao e
construcdo das sensagfes internas do corpo. Assita am
doente crbénico aprende com o passar dos anos rendiiar
distintas sensagdes de dor, o individuo que busohecer o
proprio corpo-voz empreende essa jornada minucidsa
percepcdo da parte interna do proprio corpo, sengpne
didlogo com a sonoridade da voz propagada no espaco
envolvendo diretamente a escuta como um ato doo-eap.
Essa particularidade do corpo-voz talvez seja usmdidsafios
guando se buscam pedagogias vocais voltadas pmtasada
cena.

A educadora vocal italiana Ida Maria Tosto realesquisas
voltadas para o canto coral, pensando a educag&ucdbhdade
cantada dentro de uma visao sistémica — uma pedagEmta
aos processos de autorregulagdo, com uma voz adeempela
escuta, ou seja, aceitando que as formas de adessada
um/a a sua prépria voz sdo Unicas e complexasue em cada
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voz existem diferentes desejos de comunicacdo.oTiada
sobre suas proprias sensacdes da voz:

E inegavel, todavia, que esta vaguiddo
descritiva seja determinada também pela
inacessibilidade fisica do 6rgdo vocal. Na
impossibilidade de ver e de tocar, se néo
superficialmente, aquela parte do corpo onde se
gera o som, se adiciona o fato de que, sobretudo
no canto, as sensagfes fonatérias se colocam
ndo somente na laringe quanto na cabeca ou em
outras partes do corpo; quase por absurdo,
melhor se canta e mais leve se torna a zona
laringea, transparente, como se a sua
consisténcia ndo fosse  muscular ou
cartilaginosa, mas, ao invés disso, aérea: é o
milagre alquimico que a vibracdo sonora opera
no corpo humarfd (TOSTO, 2009, p. 2, trad.
nossa).

A construcdo da sensacédo da prépria voz muda apgEic da
espacialidade interna do corpo; o que antes eralooal
aparentemente macico e obscuro, como a cabeca, acom
continua sensacao do ar e da vibracdo, passa @rptessenas
de lugares diferentes, sensacbes de lateralidadedeou
permeabilidade do ar: pequenos locais, movimemios e
inUmeras sensac¢des de sonoridade surgem nessguecahtes
parecia uma zona escura, inteirica. José Gil, pesdor
portugués, escreve:

8 “E innegabile tuttavia che questa vaghezza déiserisia determinata anche dalla
inaccessibilita fisica dell’organo vocale. All'imgsibilita di vedere e di toccare, se
non superficialmente, quella parte del corpo davgesera il suono si aggiunge il
fatto che, soprattuto nel canto, le sensazionitfoiesi collocano non tanto nella
laringe quanto nella testa o in altre parti delpegrquasei per assurdo, meglio si
canta e piu la zona laringea diventa leggera, ar@spe, come se la sua consistenza
non fosse muscolare o cartilaginea ma piuttoste: &il miracolo alchemico che la
vibrazione sonoro opera nel corpo umano” (TOST@I2Q. 2).
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De outrem, da sua subjectividade, ndo tenho
sendo uma experiéncia indirecta. A percepcao
directa dos seus sentimentos, emocoes,
pensamentos, é-me vedada, apenas através da
mediacao do corpo me é dado inferir que estou
em presenca de outro <<eu>>, um <<alter-
ego>>, Essa mediacao compde-se
essencialmente de <<indicacBes>> corporais”
(GIL, 1980, p. 147).

José Gil, na obras metamorfoses do corgh980), atribui ao
interior do corpo uma relacdo de carater metafigpensando
em aspectos como alma e espirito como as inved®esn
corpo feito de carne. Porém, suas consideracOese sob
interior do corpo abrem margem também para imagasar
aspectos mais “encarnados” da percepc¢ao do interipartir
do momento em que a sua discussdo nao se preooupa e
conceituar o espirito, mas sim em frisar que angig do
interior do corpo é Unica e intransferivel. Quanektou
ministrando aulas e tenho que dar uma indicaca@®quelve o
interior do corpo, como sensagfes que envolvem (ecuos
do abdémen e da pélvis ou algo como a coluna dardg o/a
aluno/a ndo pode ver o interior do meu corpo oleexEentar
minha sensacdo fisica, como n&do posso ver ou sastir
sensacoOes dele/a.

Posso perceber e inferir por meio do tato, da aseutos
conhecimentos construidos no meu préprio corpo gesaoa
estd mobilizando determinada parte do corpo ou NEs a
sensacao fisica do/a outro/a eu nunca saberei &nfitsse
contato consigo mesmo/a, que ndo € imediato e sim
conquistado, € uma das dificuldades mais frequeqtes
testemunho em aulas. Ida Maria Tosto escreve:
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De fato essa impossibilidade de controlar
visualmente os processos musculares colocados
em acao pelo estudante, coisa possivel no caso
do ensino de outros instrumentos, deve ser
compensada de uma escuta de qualidade fina,
uma espécie de “sim-patia”, no sentido
etimolégico do termo, isto €, uma capacidade
da parte do professor de sentir as mesmas
sensacdes de ressondncia que transforma a
mensagem aculstica proveniente da voz do
aluno em uma percepcdo tatil-cinestéica
(TOSTO, 2009, p. 2, trad. nossa).

Essa “sim-patia” entre dois corpos permite que pstauta se
possa conduzir a voz do/a outro/a em direcdo aosert
lugares/sensacdes ja experimentados no seu pagr@o: mas
essa € uma conducdo muitas vezes incerta, ceganapue
conduz necessariamente com precisdo aos mesmasduda
conducdo assume um papel de estimulo para queutitd@ao
passe a construir uma particular percepgéao de snar@, cujo
acesso a ninguém mais sera permitido. Por iSso anece
impossivel partir do pressuposto que aquele/a qnduz uma
pratica vocal va ajudar a construir respostas iatagi ou
resolver problemas especificos. Diversas vezes pwuep
sentindo uma sensacao descrita por uma profesaguaraum
cantor anos depois, me mostrando que o intervale saber
que eu deveria sentir determinado 0sSso ou cavigeda
realizar um som e efetivamente sentir a presendaaye
desse espaco no meu proprio corpo pode ser decaamuss de
uma insistente “insensibilidade”.

8 “Infatti impossibilita di controllare visivamentieprocessi muscolari messi in
atto dallo studente, cosa attuabile nel caso di asegnamenti strumentali,
dev’essere compensata da un ascolto di qualittnesinente fine, una sorta di ‘sim-
patia’, nel senso etimologico del termine, cioé uapacita da parte dell'insegnante
di sentire le stesse sensazioni dello studentdegeamn processo di risonanza che
trasforma il messaggio acustico proveniente daltacev dell’allievo in una
percezione tattile-cinestesica” (TOSTO, 2009, p. 2)
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Uma valorizacdo da percepcao daquilo que mobilizarpo
em detrimento da forma é também um aspecto bastante
trabalhado nas artes do movimento. O foco do thabdb/a
dancarino/a, em alguns contextos, € acessar ascéess
musculares e articulares que embasam o movimerdéoe
sustentacdo ao corpo, ao invés de simplesmentearcagi
formas e os desenhos do corpo no espaco. AnnieeStrega
gue a explosdo da cinestesia como sentido guiames do
movimento impulsionou pesquisas como a do danc&teve
Paxton, criador da danga-contato: “nenhuma dansi@ século
nega mais radicalmente a precedéncia cultural darol
(SUQUET, 2008, p. 537), ou seja, 0 tato ou a esgaidnaram
espaco privilegiado em pesquisas sobre o corpo altista,
diversificando valores e hierarquias do corpo cue;d.

A nocdo decorpo invertidotambém se instaura no ato da
escuta: mesmo compreendendo 0s mecanismos fisiofbdga
escuta, do ponto de vista da sensacao corporabdm oMo
meus ouvidos e cérebro decifram 0s sons externowem®os
envolve uma participacdo da pele e dos ossos nagéape
ressonancia das vibracbes sonoras, transformando em
sensacoes fisicas o contato do som com o corpote@or do
corpo também é povoado de sons. Alfred Tomatiseesrdve:

Pode-se dificilmente imaginar o extraordinario
ruido dos rumores internos que sao aqueles do
organismo humano em atividade: os barulhos
dos vasos, da circulacdo, do coracdo, da
respiracéo, da dilatacdo pulmonar; o fluxo do ar
nos brdnquios, a laringe, a rinofaringe; os
barulhos da mastigacdo, da degluticdo, das
passagens digestivas, dos movimentos
articulares, musculares, éfc. (TOMATIS,
2001, p. 88, trad. nossa).

B ugi puo difficilmente immaginare lo straordinariagtuono dei rumori interni che

sono quelli dell'organismo umano in attivita: i rarndei vasi, della circolazione,
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O interior do corpo nao é silencioso; existem meraos de
defesa do ouvido contra esse perpétuo rumor deodeiot
corpo, do qual temos relances em nosso cotidianmalis
conta que as pessoas nas quais esses mecanismos nac
funcionam, ouvem “esta incessante tempestade sofafde
chiadd® (TOMATIS, 2001, p. 88, trad. nossa). O interiar d
corpo é povoado de sonoridade, e esse € um dogospielos
guais alguns/algumas pesquisadores/as e artistgsragam a
nao existéncia do siléncio absoluto (vide a exper& na
camara anecoica de John Cage, em 1951). Ja ag@enska
voz, durante a vocalizacdo, se sobrepdem as sessagd
escuta, formando um amélgama.

Nesse sentido existe também uma construgdo interna
particular do que significa escutar para cada iddiw, sendo
impossivel inferir sobre o qué o/a outro/a escutaa-
impossibilidade de ouvir com seus ouvidos, pelesosse
cérebro. Mas isso é uma constante nas sensacOesrpm

invertida. Gil explica:
Na verdade, tudo o que dissermos sobre o
<<interior>> do outro € pura conjectura, devendo
nés recorrer sempre a modelos que supdem, no
fundo, o esgueire e o equivoco: por exemplo,
dizer que se visa um conhecimento do outro sem
as mediacdes corporais (e, portanto, sensiveis),
conhecimentos de tipo <<intuigdo intelectual>>
transposta para os afectos e pensamento. Mas nédo
podemos pensar efectivamente, sem a ajuda
dessas metéaforas, 0 que poderia ser o contacto
imediato entre um <<interior>> afectivo e outro
<<interior>>, que nao tivesse de atravessar dois
corpos” (GIL, 1980, p. 148).

del cuore, della respirazione, della delatazionknpoari; il flusso dell'aria nei
bronchi, la laringe, la rino-faringe; i rumori deelmasticazione, della deglutizione,
dei pasaggi digestivi, dei movimenti articolari, snalari, eccetera” (TOMATIS,
2001, p. 88).

8 “Questa incessante tempesta sotto forma di fru@i®MATIS, 2001, p. 88).
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Gil usa um termo interessante, que seripeccepcionaro/a
outro/a, ou seja, acessar através da percepcaorabm ndo
necessariamente da compreensdo de sistemas caigeitu
compartilhados, estritamente ligados ao pensanrefigxivo.

O corpo do/a outro/a, a partir de um estimulo ouexemplo,
percebe em si uma nocgao particular de tonus ou, PEsD
necessariamente reproduzindo a mesma coisa quateles
meu proprio corpo. Isso torna os conhecimentoseds®Po
invertido particulares, os quais, mesmo partilhando de
principios em comum, podem construir diferentesichos.

Kirsten Hastrup, antropdloga e pesquisadora teataibém
escreve sobre a sensacdo paradoxal da existénc@doigde
COrpos: um que se projeta em direcdo ao extermute® em
direcdo ao interior. Hastrup argumenta:

E isso é importante: o corpo nos engana por
conta de sua natureza dual, enlevo e
recessividade (LEDER,1990). O corpo
enlevadoconsiste de sentides assim como a
contemplacdo e a voz — com 0s quais buscamos
0 mundo e o trazemos para dentro. O corpo
recessivo se refere a todos aqueles processos
invisiveis e incognosciveis que transformam a
sensacatb(HASTRUP, 1995, p. 7, trad. nossa).

E interessante notar como Hastrup exemplifica a e@mno
uma acao em direcdo ao exterior, e com essa apéo @dado
de fora, trazendo-o para dentro. Ela reproduz uemsagao
comum a muitas pessoas: de que a voz se cons@ama
para o lado de fora, sem raizes para dentro desg® C

87«“And this is important: the body itself deceives by its dual nature, ecstasy and
recessiveness (Leder 1990). The ecstasy body tewdisenses — such as the gaze
and the voice — by which we reach out for the wand take it in. The recessive
body refers to all those invisible and unknowabtecpsses that transform the
sensation” (HASTRUP, 1995, p. 7).
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recessivo, como ela conceitua. Hastrup chama a&degpara
essa aparente dualidade da experiéncia do corpoundo, e
pontua que normalmente essa dimensdo recessiva €
subestimada:

As funcdes enlevadas projetam o corpo para o
mundo e elas sdo, portanto, proeminentes na
tarefa de dar forma ao campo experiencial. Por
contraste, as fun¢des recessivas ndo ddo origem
a nenhum campo projetivo, e elas séo, portanto,
facilmente negligenciadas na fenomenologia da
experiénci® (HASTRUP, 1995, p. 7, trad.
nossa).

Chamar a atencdo para worpo invertidoda experiéncia da
voz seria demarcar a presenca dessas raizes dado ae
dentro. Em minha experiéncia pessoal, quanto nsaessaaizes
sao fortes e palpaveis, mais a presenca da voxtedog se
potencializa, tornando o dentro ndo mais recessnag Sim
presente e ativo, modificado continuamente por cmtato
com o exterior. Corrado Bologna descreve: “na cenwl
topografia da interioridade, os meandros mais wdindo
corpo, as cavidades umidas e fecundas deixam queza
transborde em jatos, abrindo o <<Eu>> ao ext&ior
(BOLOGNA, 2000, p. 67, trad. nossa). A voz consmolidna
imagem desse transbordamento entre interior e i@xtdo
corpo, como instancia “dupla’. Sobre o limiar entreerno e
externo, José Gil escreve:

8 “The ecstatic functions project the body into therld and they are therefore
proeminent in shaping the experiential field. Byntrast, the recessive functions
give rise to no projective field, and they are #fiere easily overlooked in the
phenomenology of experience” (HASTRUP, 1995, p. 7).

8 «“Nella complessa topografia della interioritaneandri pitl intimi del corpo, le
cavita umide e feconde lasciano che la voce spezfibtti, aprendo I' <<lo>>
all'esterno” (BOLOGNA, 2000, p. 67).
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Ou seja, 0 sujeito da percepcdo situa-se no
limite, na zona fronteirica entre o interior e o
exterior. Chamemos a esta zona elgpaco
limiar. Porque, em primeiro lugar, trata-se de
uma zona, e ndo de uma superficie ou de uma
linha: a interface define uma regido, um espaco
<<em volume>>, se assim se pode dizer — que
em parte se abre para o exterior, e em parte se
estende para tras, nas trevas do interior (GIL,
1980, p. 155).

Pensar este espaco limiar definido por Gil, queateanuma
fronteira movedica entre o dentro e o fora do corgore
margem para pensar em uma no¢ao de voz que céculam
corpo que é sentido como espaco, em seu volume e
tridimensionalidade. A situacdo do limiar é paféacmente
enfatica na percepcédo vocal: tatil e evocativa e corpo
invertido, a voz para se concretizar se torna reverberagao n
espaco, envolvendo e ultrapassando o corpo na adirec
exterior.

O som vocal no espaco é intrinsecamente corpo, &as
mesmo tempo etéreo e volatili em sua propagacaa.nOuwa
seja, se as percepcdes de um corpo da voz evocacorpm
invertido ndo quer dizer que construam um CcOrpo
ensimesmado: o resultado sonoro e o0 movimento g GHo
conectados, geram-se mutuamente, criam parametros,
constroem conhecimento juntos. A voz seria essgepeéo do
interior altamente exteriorizada ou uma exterigqy@@ade um
som altamente interiorizado: outros paradoxos @ahwvmana.

Outro aspecto interessante, que envolve a escutage ésao
auditivamente nitidas para um ouvinte as diferegtadacdes

da intensidade do envolvimento entre som vocal e o
envolvimento de diferentes partes do corpo. E pebsi
perceber, mesmo sem qualquer experiéncia nessagaea
voz de uma pessoa falando ao telefone envolve w@wmanda
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diferente do corpo do que uma voz de uma pesstendo,
cantando ou chorando. O préprio impacto do somozaneo/a
ouvinte, em diferentes situacdes, se modifica dedaccom o
envolvimento corporal daquele/a que emite os s@hgjue
tento formular é que, ao se levar em consideragd escuta
como ato do corpo, € possivel pensar que quandanesg em
contato com uma voz, o proprio ato de escuta comseg
identificar diferentes graus de engajamento do o som
vocal, que pode se manifestar através do volunmehrd,
intensidade, entre outras caracteristicas — sen#o epses
resultados foram e sédo parametros para diversasgsraocais
construirem suas noc¢des estéticas, no intuito cebaar a
atencao do/a espectador/ouvinte.

E interessante notar que cada abordagem de cogpp@vo
praticas artisticas carrega suas metaforas e ufuntonde
valores intrinsecos. Mesmo uma metafora comaogpo
invertido € um modo especifico de conceituar o corpo-voz e
nao impele somente a uma percepcao refinada daeomto
corpo: estimula uma associacdo particular e Uniga cpda
pessoa constréi como imaginario da propria vozvézakeja
uma tentativa de dissociar a experiéncia da vaddidde
nocbes muito restritas sobre um “certo” e “errad@’ voz,
ligadas a conhecimentos “claros” sobre elementosioco
formato e funcdo dos orgaos do corpo. A imaginaigcada
um/a reinventa tanto a topografia do interior dgpopquanto o
contato da voz com o0 exterior — esse exterior peele o
espaco, o/a outro/a, a musica, 0 texto, o gesto, Edsa
percepcéao gera diferentes metaforas da voz, quenpeit a se
tornar universos conceituais vocais penformance

Vale lembrar que ndo ha nenhuma regra que exijauqua
cantor/a ou ator/atriz devam perceber qualqueragé@osfisica
especifica para fazer soar sua voz. Conceitos dugiene
vocal, memodria do corpo ou técnicas vocais, em ralgu
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contextos podem ser substituidos por alucinacgéao,
entorpecimento, impeto de morte ou loucura, quédéamsao
variedades do corpo-voz no campo da arte. Discatir
vocalidade de cantores/as como Janis Joplin (1948)1pode
exigir outros parametros. Suas sensacoes fisicasioda
seguramente forjadas pela musica e pela experi&oomas
drogas, nunca serdo conhecidas. A vocalidade di&nJép
intrinseca ndo sO6 as experiéncias do corpo: edtdaca
ideologias que envolvem um modo de ver e viver @a Vi
segundo os parametros especificos de uma culturactaa
década de 1960.

O paradigma da saude, por exemplo, pode se canstitutuma
espécie de construcdo moral do corpo-voz. Uma Vvisédo
higienizada da cultura musical (e, por conseguinteal) é
guestionada, por exemplo, pelo pesquisador Robalsai/em
seu livro que aborda o géneftwavy metalpelo viés da
musicologia:
[...] o criticismo da musica rock por causa do
uso de drogas, frequentemente recai de forma
implicita a partir de uma absurda versao
sanitizada da histéria da mausica. [...] Berlioz
ndo escondeu seu uso de 6pio; seu programa
para aSymphonie Fantastiquexplicitamente
conecta o uso de 6pio com o esplendor retérico
de sua mdsica. Abuso de &lcool é bem
documentado em  compositores  como
Schumann, Schubert e Mussorgsky, e muito
mais informacdes sobre drogas e compositores
candnicos estariam com certeza disponiveis se
ndo fosse pela reabilitagdo musicolégica da
vida desses musicistas, visdo que tem
retroativamente obrigado a uma compulséria
sobriedade, heterossexualidade e cristariade
(WALSER, 1993, p. 140, trad. nossa).

%0 “[...] criticism of rock music because of drug usiéen implicitly relies upon an
absurdly sanitized version of musical history] Berlioz made no bones about his
use of opium; his program for ti8ymphonie Fantastiquexplicitly connects opium
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Walser questiona por que o argumento do uso dagsima
muasica popular é continuamente evocado para tarna-l
“menor” ou menos Séria em Seus propositos estéteos
sonoros. Uma visdo higienizada da histéria e de sewpos
tentou varrer todos os registros de loucura dawvderde arte
consideradas “importantes” — o paradigma da samds,
estudos da voz, vai ajudar a cumprir esse propdsitgendo
um parametro restrito de corpo normal e saudawwelJd@lin
fosse avaliada sob o parametro da saude vocal, cesteza
seria reprovada: iria ser aconselhada a ndo cami# para
“preservar” a sua voz e teria que se submeter arsg
procedimentos para “consertar” seu corpo (além de s
aconselhada a largar as drogas e a abandonar essleude
vida “nocivo”).

O uso das mais variadas drogas estimulou ao loegmuto
tempo atores, atrizes, cantores/aspetformersa explorar os
seus limites corporais e vocais, e ignorar isse eogalidades
produzidas a partir desse fato seria apenas uroarfs@. Nao

se trata de estimular pessoas a realizarem expgomeocais
sob o efeito de drogas, mas sim de aceitar queptatscas
existram e existem, e se constituiram em um modo d
construir as sensacdes de worpo invertido da voguiadas
por experiéncias especificas da musica, da aluina; da
transgressdo. Esse coquetel gerou e gera vocaidene
performanceespecificas, vozes contundentes e Unicas como a
de Janis Joplin.

use with the rhetorical splendour of his music. sdof alcohol is well documented
for composers such as Schumann, Schubert and Migg&sorand much more
information about drugs and canonic composers woaldoubt be available were it
not for the musicological whitewashing of the livafsthese musicians, which has
retroactively enforced compulsory sobriety, heteroslity, and Christianity”
(WALSER, 1993, p. 140).
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Partindo desse exemplo, é possivel afirmar que uma
experiéncia da vocalidade forjada sob o parametstédnicas
€ apenas uma das “modalidades” de corpo-voz em
performance Eu, que vivencio esse percurso técnico da voz
como um modo de vida, penso que é importante pereeboz
como uma experiéncia sensorial individualizadaatkaaorpo.

Parto do principio que a minha vocalidade est&dalia uma
vivéncia estética e poética da criagdo vocal, o, ses
elementos técnicos que estudei ao longo de anaklsam
dentro dos materiais criativos em cada processgrtofée
cancdes, imagens, movimentos), criando uma conexapal
as técnicas/praticas geram estéticas vocais quesyaovez,
esbarram em problemas técnicos, tornando a pratcal
muito mais do que uma simples ginastica da voz.

Por isso, confesso, acho téao dificil e desafiadggadagogia da
vOoz para atores/atrizes, cantores/as e dancargnostamo

conciliar as minhas sensacdes acerca da voz caiis@asos

sobre a voz, e mais dificil ainda, como ajudarosl#ros/as a
acessarem 0S proprios corpos-vozes sem partir para

abordagem puramente técnica, manipulativa ou im&tntal do

corpo?

Eliminar as cisbes entre corpo e voz € uma bussaat@ntes
abordagens das técnicas vocais para a atuacdoia &er
superacao dessa dicotomia um objetivo a ser peadsegor
todas as abordagens? As divergéncias entre coxoz @ao
criariam também resultados estéticos especificopddSivel
pensar que o canto erudito europeu, ao enfatirao\omento
da voz em detrimento do movimento do corpo, tenfeda
uma vocalidade ligada a um virtuosismo especifieosdas
praticas, possibilitando a complexidade de umadeiaoprano
do bel canto em um longo processo de construgcdao de
linguagem? Se a aria em questdo € verossimil, fatsacial,
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sublime, mecanica ou natural, isso sdo pontossie Mjados a
padrbes estéticos, aos atos de escuta relacioramnsos
corpos, as praticas e seus contextos.

Na contemporaneidade, diferentes visOes sobre o ceras
praticas dos corpos coexistem. A reivindicacdo iflerahtes
abordagens estéticas da voz convive com préaticas qu
continuam afirmando ideais de corpos ja conhecifias
centenas de anos: contemporaneamente as pesquesas d
Grotowski e Molik sobre a vocalidade na atuacaoples de
canto espalhadas por todo o mundo propagavam risdgce
estéticas consolidadas do canto lirico. Contemparaente as
pesquisas que visam uma abordagem de corpo-vok suti
pautadas em aspectos como energia ou profundidaidtem

0s workshops de oratdria e as aulas de voz partcpslas e
oradores/as aprimorarem a sua arte de convencaddagsl por
meio de seus Corpos-vozes.

Refletir sobre as relacbes entre corpo e voz pititsiperceber
que, para além de uma constru¢cdo minuciosa desssacdes
de umcorpo invertidoda voz (seja através de qual técnica ou
pratica for), as discussdes estdo inscritas em ampoc que
abrange estéticas ou poéticas — ligadas diretameentena
intencionalidade, imaginario, padrbes de escuteatagorias
como 0 gosto ou as possibilidades de um corpo #&uee,
mais do que ligadas a um discurso fisiol6gico oat@mico.
Qualquer proposta de superacao fisiologica de uowamia
corpo-voz esta descartada: sdo instancias insegsrav

Entretanto, as inumeras propostas de divergéncia ou
convergéncia entre voz-movimento, canto-danca, texio,
palavra-agao, poesia-corpo, sao reais focos deesggoio que

as praticas vocais podem identificar e trabalhaatnalidade.

As estéticas vocais sdo criadas por pessoas, ExEEiem
contextos sociais que envolvem referéncias culiucpiestées
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de sobrevivéncia. Aprofundar uma discusséao sobcpiestdes
estéticas, sobre 0s imaginarios sonoros constrpiolodiversas
praticas, sobre os procedimentos que guiam pesquEERisS
na direcdo da criacdo de trabalhos artisticos édasdormas
que eu acredito de transcender discursos restsibdbse O
corpo-voz enperformance
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3

paradoxos e metaforas do
corpo-voz e escuta
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Paradoxos e metaforas do corpo-voz e escuta

“A voz como tal, em sua existéncia fisioldgicaaes
situada no coragdo de uma poética” (Paul Zumthor).

Refletir sobre a experiéncia encarnada da escutafene
perceber que as teorias de cognicao e filosofid aleff e
Johnson (1999) abrem outras possibilidades paraestodo
tedrico sobre as conexdes entre escuta e voz.ptaspie 0s
conceitos, metaforas e ideologias auditivo-vocailsres a voz

em performance nascem das praticas e da escuta dessas
praticas. A pesquisadora das areas da dancaeato Sandra
Meyer Nunes, em seu livrAs metaforas do corpo em cena
individualiza e descreve diversas metaforas apisados
discursos do corpo em cena, mapeando as concepgc@es
antagonizam ou aproximam a dualidade corpo-mente na
filosofia ocidental — e por consequéncia nos maddscursos

das artes sobre o corpo. A respeito dos estuddsakiaff e
Johnson, a autora explica:

Para compreender as coisas e agir no mundo
categorizamos experiéncias, objetos e pessoas e
estas categorias, antes de serem conceitos
estabelecidos, emergem diretamente de nossa
experiéncia na interacdo de nossos corpos com
o ambiente. A estruturacdo de nossa

experiéncia por meio da metafora se manifesta

nas acdes cotidianas e nas ac¢des ficcionais da
arte, evidentemente, e se da de forma

consciente e inconsciente (NUNES, 2009, p.

43).

Nesse sentido, os modos de descrever ou de camceitu
experiéncia vocal no mundo sdo imbuidos de metfora
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especificas. Uma escolha seria “desnaturalizarhodos de se
referir ao corpo e a voz nas praticas da vozpenformance
procurando por essas metaforas que ndo sé esinutasa
discursos: acabam estruturando modos de estaree@axpar a
vocalidade no mundo (e na arte). Quando eu paescigar as
praticas vocais erperformanceme debrucando apenas no que
foi escrito sobre elas, corro um sério risco detacque exista
um sé parametro para a escuta daquelas vozesguoeprdo 0s
discursos de outros/as sobre 0s corpos e vozegujumeinca
ouvi; ou seja, se 0S parametros para a escutacias ypassa
pela subjetividade do/a espectador/ouvinte, assvdescritas
no papel tragam registros de uma escuta especifica.

O registro escrito passa por filtros ideolégicoslapdimenséao
do gosto e do desejo. O primeiro paradoxo de urraasobre
a voz é a sua transformacdo em palavra impressa famma
de se manifestar no mundo, deixando inevitavelmedetser
voz. Essa transposicdo tem 0s seus ganhos e apeaas.
Partindo do principio de que a escuta tem uma grdode de
subjetividade, sendo afetada pelo ambiente, culaoaiedade
e histéria, a escrita se pauta no mecanismo daforeetpara
transformar em palavra as sensacgdes de vivénciautaedas
vozes. A metafora é algo relacional, e ndo absplatsua
compreensao passa pela visualizagdo do seu omastin(seu
diferente): por exemplo, como compreender a nocéo d
“dentro” sem a sensacao do “fora”? A metafora épamativa,
traca semelhancas e distingdes que muitas vezesesem ao
universo especifico do/a observador/ouvinte.

Zumthor, em seus estudos sobre a oralidade na Niédé
europeia, adverte o/a leitor/a que ele fala de soze
desaparecidas, vozes que ninguém vivo tenha piadene
ouvido. Nesse sentido, ele fareja nos registrositescos
vestigios dessas vozes, lembrando sempre questroegscrito
ndo € um testemunho inconteste das qualidades

e
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caracteristicas daquela voz: ele é formulado dotopate

vista/escuta daquele/a que registra. Por exemploggistros
escritos sobre a arte da ldade Média (a partirséoslos VIi

ou VIII) eram estritamente controlados por aqueles sabiam
escrever, ou seja, predominantemente os membrodedo;

Zumthor nos lembra que “quase tudo 0 que sabemgpsekaa
medieval através de seus textos € o que os honeefetrds
julgavam que devéssemos saber’” (ZUMTHOR, 19932M@).1
Ou seja, censura e noc¢des estritas sobre o queiaevenao
ser registrado (e através de quais palavras) lega& um
registro da realidade daquelas vozes, mas um negisis
fendmenos das vozes de ponto de vista daqueles/atieees,
com seus padrdes de escuta, seus valores moraisosnem
um meio social especifico de seu tempo.

A escrita e, consequentemente, a sua transformagdo
formulacdo tedrica na atualidade ganha o pesiatus de
verdade. A formulacéo tedrica é considerada o catm em
seu estado puro, € a forma de concretizar 0 pemsarem seu
formato mais duradouro. A teoria esta associadazaor e é
nesse ponto que os estudos de Lakoff e Johnsoitaxpl“a
razao nao é ‘universal’ no sentido transcendenté; A razéo
nao é puramente literal, mas metaférica e imagiaat razao
ndo ¢é privada de paixdo, mas emocionalmente
comprometidd” (LAKOFF; JOHNSON, 1999, p. 11, trad.
nossa). E possivel olhar para os registros esalies/ozes de
forma diferente, ndo buscando provas da existéncida
materialidade das vozes do passado, visando uma
reconstituicdp mas sim, observando a escrita como a
manifestacdo de imagens e metaforas dessas vegesdradas
por pessoas especificas em contextos particulagess vozes

€ um exercicio de imaginagéo: o problema é quaralteibor/a

°1 “Reason is not ‘universal’ in the transcendentsser...]. Reason is not purely
literal, but metaphorical and imaginative. Reasa@n niot dispassionate, but
emotionally engaged” (LAKOFF; JOHNSON, 1999, p..11)
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passa a achar que a sua imaginacéo das voze®&liftiente
para ganhar status de uma verdade sobre essasdadeer
nunca ouvidas.

O registro escrito torna as vozes permanentes ra&foras
que as encerram. Zumthor chama a atencéo para ddajue a
escrita, na sociedade ocidental, se prestou paraarto
“verdade” diversas dimensdes da vida das pessoasidixo,

o religioso, o escolar, o politico e 0 académicocoatraram na
escrita uma forma de permanecer e triunfar dentao d
mutabilidade e do nomadismo encerrado na oralid&de.
aspectos regulatérios da voz que, sempre fugidia se presta

a permanéncia.

Para Zumthor as metaforas aprisionam as vozes. zZAS®0
existe no vivo, e possui em sua substancia sona@poral
uma historicidade. Uma escuta das vozes nunca tané
olhar/ouvir 0 outro ser humano é impregnado. Owvitros
seres humanos € uma acdo especifica, porque segeabe
concomitantemente ao som e ao corpo h4 o pensamento
emocoes, subjetividade. Ao ouvir um apito de fabritdo se
atribui desejo ao apito de apitar, ndo se atribuolajeto uma
vontade de se expressar, uma intencionalidade énpao se
ouvir um corpo, tudo muda.

Falar/escrever sobre as vozes eperformance

Muitas vezes em discussdes acerca das praticas estidicas
do corpo-voz emperformance aparecem adjetivos como
verdade, eficicia, organicidade, naturalidade, sg#ntilhanca,
artificialidade, etc. Estas palavras, muito maigjde adjetivar
0 corpo-voz, se referem aos objetivos, finalidaglabordagens
de praticas especificas e de modos de ver e osivsultados
dessas praticas. Por exemplo, qual o critério gtetbeleceria
uma suposta distincdo entre corpos-vozes naturajsore
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consequéncia verdadeiros, de corpos-vozes arisfig@apor
consequéncia falsos?

Os conceitos como naturalidade ou organicidadeod@ocsao
definidos através de parametros pessoais, cultatasociais.
Hubert Godard, rolfista, dancarino e pesquisador do
movimento, escreve:

Cada individuo, cada grupo social, em
ressonancia com seu ambiente, cria e €
submetido a mitologias do corpo em
movimento que constroem quadros de
referéncia varidveis da percepcdo. Conscientes
ou nao, esses quadros sdo sempre ativos”
(GODARD, 2002, p. 11).

A proposta, portanto, € perceber que em cada atebien
especifico em que se inserem praticas vocais-cgaria-se
uma mitologia particular, que estabelece critédesacordo
com seus procedimentos e suas finalidades. Das wvar¢adas
nos séculos X ao XIV, vozes desaparecidas que nunca
ouviremos, restaram registros escritos. Paul Zumtho
exemplifica alguns: das vozes salmodiadas pelosehsm
jovens que cantavam a liturgia nas Igrejas se agpekox
rotunda, virilis, viva et succint@uma voz redonda, viril, viva e
firme)” (ZUMTHOR, 1993, p. 134), e as vozes que efam
reguladas pelas regras da Igreja foram descritas co

a evocacdao das vozes sibilantes ou tonitruantes de
histrides, vozes ‘alpestres’, comparaveis ao
rumor de um asno ou ao mugido do gado, causa
de toda ‘falsidade vocal'{omneque vocum
falsitatem}(ZUMTHOR, 1993, p. 134-135).

As vozes da poesia narrativa em lingua vulgar etrgeam
formulas de emissdo das vozes recitadas/cantadas qu
evocavam “[...] mais geralmente a docgura dos sems)atim
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suavis dulcis em francéssuave doux e 0 equivalente em
outras linguas, como dulce cantar,especialmente frequente
em espanhol” (ZUMTHOR, 1993, p. 135).

Existiiam versdes de vozes Unicas e universais que
expressariam de modo “exemplar” a virilidade, sifide, a
docura ou a suavidade? Acho que ndo. Mais interessianda
€ pensar que essas caracteristicas se formamorelbmente,
ou seja, se manifestam no conceituar as vozesatdacom
um quadro mais amplo: na opinido do clérigo, a fioae e
redonda do cantor da liturgia era o parametro ddade que
permitia afirmar que a voz do histrido, sibilanteno a voz dos
animais, se revestiria de falsidade. Mas se inweds a
equacao, o histrido poderia classificar como ardifiessa voz
distante do seu cotidiano, excessivamente “redendal” dos
cantores da liturgia, atribuindo a verdade a susorsdade
vocal.

Ou seja, ouvir as vozes em cena ou ler os discwaioe as
vozes deve levar em consideracdo o ponto de viadaete/a
que escuta e também daquele/a que vivencia a dadali
Ampliando um olhar/escuta das vocalidades parformance
na atualidade, paira a necessidade de identificegase
mitologias corporais-vocais recorrentes, a fim d&arcum

discurso dedicado a identificacdo da diversidade \iezes e
dos modos de conceitua-las — levando em considedggue
a grande maioria das referéncias de estudos enlidamt= no

campo académico se constitui de vozes que eu raungapu

provavelmente nunca ouvirei ao vivo, efetivamerdm

performance.

Ao invés de fazer dessas vozes nunca ouvidas amptos de
comparacao e leitura das vozes ouvidas em meuiardid
gostaria de compreender um pouco mais das metéaforas
encerradas em seus discursos e mitologias corparedss,
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ampliando os modos de discussdo e posicionamergsasie
vozes nos estudos em vocalidade.

A metéafora da voz como instrumento

Uma abordagem bastante difundida da voz e do cogso
estudos teatrais e musicais estabelece a metatoreombo
como instrumento ou do corpo como maquina. No cadgo
musica ela é muito comum, pois aproxima a voz asicas
instrumentais, promovendo uma concepc¢ao bastaata de
dominio e uso do corpo para a execu¢do musicahsiabte
comum, por exemplo, encontrar manuais de estudo de
instrumentos musicais (no contexto da musica otatleque
difundem a metafora da voz como instrumento, agimo
grande parte dos/as cantores/as reproduzem essaantEsa.
Maria Callas, por exemplo, declara: “Aprendi comlidu
Serafin, que me dirigiu na minha estreia na Itama, Verona,
no ano de 1947, que a voz é 0 primeiro instrumetdo
orquestra” (CALLAS apud DAMIANI, 2005, p. 317, trad
nossa).

Manuais de ensino de musica sistematizam exercipies
estimulam habilidades mecanicas do movimento dpocem
prol de um “dominio” do instrumento, estendendoca v
mesmo tratament§ o dominio do instrumento acarreta uma
ideia bastante clara de dominio do corpo.

%2 Interessante notar que no caso da misica erudiierdal, a pratica da musica
puramente instrumental se estabeleceu com mais ®igenas a partir do século
XVIII. Até entdo, a voz era o guia para a compasigiusical, pois através dela se
difundia a palavra -- elemento central do sentidongéo da musica na sociedade
européia desse periodo. Os manuais de ensino dosnientos “copiavam” 0s
ornamentos e articula¢des vocais, buscando umaiag@gio com as propriedades
acusticas da voz no cant®essa perspectiva, 0s instrumentos € que seriam
“vocalizados” ao invés das vozes “instrumentalizsdda
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Frequentemente, a voz € adjetivada como um instriiane
que cria uma espécie de esquizofrenia, nesse casm 0
dominio mecéanico de algo que esta dentro do pramipo
do/a ator, atriz ou cantor/a, para seu uso. Naga@&sho teatro,
expressdes como uso da voz, dominio da voz e nzecé@a de
movimentos do corpo-voz sdo comuns no cotidiano de
aprendizado. Essa concepcao instrumental da vae attista
geralmente esta inserida em uma pratica ou téguieaisa um
corpo “eficaz”, capaz de realizar tarefas espeasfie muitas
vezes complexas dentro de uma linguagem pré-estadhel A
pesquisadora Sandra Nunes ressalta que:

A metafora do instrumento conforma a ideia de
que alguém ou algo de fora manipula e
coordena as atividades de dentro. [...] A
metéafora do instrumento condena o corpo a ser
instrumento de algo fora dele, ao invés de
agente de seu proprio processo” (NUNES,
2009, p. 45).

Ou seja, usar ou dominar a voz parte do pressuplesiama
cisdo: ha a pessoa e ha o corpo a ser manipuladso @a voz
pressupfe a ideia de uma tarefa clara: uso a v@z qaatar
determinada cancéo ou falar determinado texto)ikacaio o
objetivo em uma vontade exterior ao corpo. Nessaovio
aspecto da técnica € um dos pilares que susterdidioda voz
em performance uma voz treinada e pronta para realizar
tarefas. Mas quais seriam essas tarefas?

“A nocdo de corpo como maquina remete para algopgde
ser manipulado (ligado e desligado), com niveis de
operacionalidade e eficiéncia, e um tipo de mecamisiterno
e fonte de energia propria” (NUNES, 2009, p. 48creve
Nunes a respeito da metafora do corpo como maquina.
Aspectos como subjetividade e desejo do cantdria,au ator
sao descartados nessa perspectiva de tarefa geaalcorpos-
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vozes sdao moldados em uma técnica e inseridos em um
atividade artistica que requer acdes especificas.

Na mausica essa ideia de voz instrumental € comui: o
cantor/a sistematiza em seu corpo 0s modos de texeau
musica, através de uma técnica que visa a efidésisa tarefa,
padronizando sua vocalidade de acordo com ascestgire-
definidas do “estilo” musical escolhido. As formaegdcorais

ou o/a cantor/a solista dispde 0 seu corpo paaeefatmusical,
usa o0 corpo para fazer musica. Mas é realmente pdssive
separar a individualidade do/a cantor/a do seu rfaze

vocal/musical?

N&o existem razdes para condenar a ideizsdeda vona arte.
Diversos contextos requerem uma voz treinada segund
determinados parametros para realizar acbes espsciiO
importante é chamar a atencédo para o fato de zenesg;ao
acarreta uma mitologia (GODARD, 2002) especificas do
modos de formacdo e vivéncia da vocalidade em ogune,
muitas vezes servem apenas a propositos especi@oosy
Berry, pesquisadora e preparadora vocaRdgal Shakespeare
Companyressalta em sua escrita sobre a voz (em livigatim
originalmente no ano de 1973) as ideias de usdichca:

Falar e usar a voz sdo em parte acao fisica
envolvendo o uso de certos musculos, e, assim
como um atleta faz um treinamento para que
seus musculos adquiram a eficiéncia requerida,
OuU O pianista pratica para que seus dedos se
tornem mais ageis, portanto, se vocé exercitar
0s musculos envolvidos no uso da voz, vocé
pode aumentar a eficiéncia do SB{BERRY,
2000, p. 9, trad. nossa).

% “gpeaking and using the voice is partly a physietion involving the use of
certain muscles, and, just as an athlete goestriaiiting to get his muscles to the
required efficiency, or pianist practices to make fingers more agile, so if you
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O contexto de Berry visa um trabalho vocal paraeste
atrizes que desempenhardo uma tarefa especifita: da
textos de Shakespeare nas montagens de sua companhi
seja, vozes imersas em um contexto poético e astéd voz
bastante pontual. Nesse sentido, vale pensar nsafdréncia
dessa nocgédo de instrumentalizagdo do corpo pargextos
artisticos que nao fixam uma estética especificquah a voz
vai atuar: é o caso de alguns ambientes formatiaogoz na
area do teatro, por exemplo, que adotam essa récéaca e
instrumentalizada do corpo sem possuir objetivodtiess tao
claros como recitar Shakespeare ou fazer musicaxamplo.
Como sustentar uma ideia de eficacia ou habilidade
havendo um horizonte estético/poético claro parasarcao
dessa voz instrumentalizada?

A voz instrumental atua em contextos especificofiefanca

de sua mitologia corporal-vocal é a ideia de técne
instrumentalizagdo do corpo para um objetivo maior,
geralmente visando o futuro — acarretando uma idiga
construcdodo corpo-voz. Tem uma nog¢ao bastante clara de
eficacia, pois parte do principio de que o corpaim@a esteja
apto para a realizagéo de tarefas estabelecidasnecontexto:
alcance vocal, resisténcia, afinacéo, diccao, otmtrepeticao

— todas essas sao acOes que permeiam uma Vvoz mue te
parametros fixos de atuacéo.

Conceitos de certo e errado, adequado ou inadequado
permeiam essas vozes: porque o valor ndo estazkaalna
voz e na vocalidade em si (evocando a subjetivigadaocao
de voz Unica), mas na relacdo entre as vozes thdiid e 0
contexto no qual as vozes se inserem. Em uma rEamz
como instrumento ndo ha espaco para um trabalbticestue

exercise the muscles involved in using the voice, gan increase its efficiency in
sound” (BERRY, 2000, p. 9).
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possa emergir da individualidade de cada corpo-pois cada
voz deve ser inserida em uma categorizagdo maioas e
técnicas visam dar homogeneidade a essas vozesgpara
possam atuar em contextos artisticos/estéticosiéisps.

A voz como instrumento € uma das herancas dasigdadak

do teatro e da musica ocidental eurocéntrica. Aigéd da
vocalidade a enunciacdo dos discursos — o textwicet a
partitura musical, o texto dramatico — criou umaaspcao de
voz apta para realizar as tarefas definidas pelaridade da
palavra escrita e controlada por estritas visbesbeleza,
decoro e utilidade. Uma valorizacdo do acumuloatglidlades
vocais € um gosto pelo virtuosismo do corpo-vozceaa
muitas vezes marcam a visao instrumental da voznais
interessante é que mesmo praticas transgressadsigoaram
romper com essa tradicdo vocal eurocéntrica, copadsdes

de sonoridade ou os modos de colocar 0 corpo-voz em
performanceperpetuaram em suas mitologias a metafora do
corpo instrumental, deixando residuos desse cofijgazee
apto nos discursos engendrados em seus registros.

Ou seja, é valido perguntar se existiria um padi@iescuta
das vozes impregnado dessa visao virtuosisticabgiduesa,
que tenta sempre enquadrar nessa categorizagcaoonmesm
vozes mais deslocadas. Por exemplo, muitas vezesuoiexto
ocidentalizado perpetua a adocdo de praticas voeais
sonoridades de outras culturas (que nao possuersi esses
valores mencionados acima) com os olhos do vigonusie da
habilidade. Dominar as sonoridades dos mantras tibetanos,
nessa perspectiva, ndo seria uma tentativa de crarenma
vocalidade espiritualizada e nao-espetacular, nisranio de
mais uma habilidade pitoresca pronta para ser &lisaa voz
em performance ou entdo tais mantras significam uma
descoberta técnica que “ajudaria” na conformac&eatevozes
enquadradas em certos padrbes de eficacia, comexpomplo
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os estudos dos harménicos vocais (vindos de té&cde@antos
tradicionais) como forma de “enriquecimento” do line da
voz cantada/falada na cena.

No que concerne aos discursos sobre as vozes,sWsass
contemporaneas tentam relativizar essa nogédo d(-voz
como um instrumento privo de subjetividade, mas sua
conceituacao nas palavras escritas acaba retoramsafora

do instrumento. Ida Maria Tosto, educadora vocebréciente
dessa incongruéncia:

Por isso conhecer o instrumento voz, para um
educador, ndo pode ser equivalente a
compreender a “mecénica” e a “técnica”’, como
significa para outros instrumentos. Através da
anatomia e da fisiologia é possivel conhecer em
parte a matéria, a forma do instrumento e
prever grosseiramente o seu funcionamento.
Mas cada instrumento é diferente do outro e
ndo é separavel de seu construtor. Por isso 0
conhecimento da voz implica também na
compreensdo da natureza vocal do hoffiem
(TOSTO, 2009, p. 3, trad. nossa).

Nesse sentido, a comparacdo permanece mesmo sitwand
corpo como algo complexo — evocando a aproximagéo d
corpo com uma ideia de “natureza”. A ideiaabmstruir uma

voz € recorrente nos discursos, mas mitologias de
desconstrucdo da voz também fizeram parte das ipasqu
vocais no teatro e na musica do século XX. A meséfia

% “per questo conoscere lo strumento voce, per wmatdre, non pud equivalere a
comprenderne la ‘meccanica’ e la ‘tecnica’, comeinéende invece per altri

strumenti. Attraverso I'anatomia e la fisiologiapessibile conoscere in parte la
materia, la forma dello strumento e prevedernesglasamente il funzionamento.
Ma ogni strumento € diverso dall’altro e non €& sapide dal suo costruttore. Per
questo la conoscenza della voce implica ancherguoensione della natura vocale
dell'uomo” (TOSTO, 2009, p. 3).
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jornada é uma dos exemplos dados por Lakoff e éohns
(1999) — a metafora de caminho, jornada, € uma dod®
conceituacdo tempo-espacial recorrente no pensament
humano.

Na escrita sobre as vozes perdura um paradoxo:tiadani
individualidade e a complexidade da voz e a0 mesmpo
inseri-la  em nocdes abrangentes de wuso ou de
instrumentalizacdo da voz para a cena. Longe deuser
problema, talvez esse seja um dos paradoxos ireslina
tensdo entre a pedagogia e a pratica vocal, alé&euwlesgistro

e sistematizagéo teorica.

Naturalidade e artificialidade da voz

Ideias de naturalidade e artificialidade vocal témbforam e
sao exploradas fortemente nos discursos do corpamaaena,
das mais variadas formas. Nao existindo uma définigica
de “naturalidade” vocal, estes sdo aspectos quendeser
vistos relativamente, porque na maioria dos digsunsma
determinada naturalidade estad colocada em oposicidma
determinada artificialidade da voz.

A evocagdo de uma voz natural remete a atribuigiairda
“natureza” da voz. Procura manter uma conexao ceus S
aspectos fisicos ou organicos, sustentando inéugire exista
umavoz naturalem cada individuo; em algumas abordagens,
esse natural se refere a uma voz “pura’” sem asrasnar
tensdes que a sociedade e a cultura vao impor gm co
(partindo de uma ideia de corpo intrinsecamenteirabte
organico): que é o caso, por exemplo, da buscaupar voz
natural da preparadora vocal e pesquisadora komaagristin
Linklater. Por outro lado, o adjetivo natural &d® a voz as
vezes procura manter a conexao da voz cénica com um
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hipotética naturalidade da voz “cotidiana”. A pdsqdora e
professora de canto Daniela Battaglia Damiani @scre

E preciso varrer a mentalidade que impde um
formar uma voz impostada, eliminando ou

esquecendo a voz natural. E preciso afirmar que
a voz impostada ja existe e que precisamos
pouco a pouco fazé-la sair a luz. Esta visao
respeita a natureza e a unicidade de cadd um
(DAMIANI, 2005, p. 340, trad. nossa).

A primeira vez que meu pai me ouviu cantar, a Uo@sa que
me perguntou foi “Por que vocé ndo canta com apsojria
voz?”. Muitas pessoas associam uma “verdade” ou
naturalidade do canto a habilidade de um cantaxapado da
voz falada — excluindo quase que automaticament@a um
abertura dos ouvidos para vocalidades que se digtardessa
voz ligada ao cotidiano.

No teatro o conceito de naturalidade vocal geralenesta
atrelado aos modos de enunciacéo do texto. Cada é&cada
contexto possui parametros para designar uma ideia
naturalidade; geralmente a naturalidade esta askp@ uma
caracteristica positiva, ligada a uma ideia de dade” e a
artificialidade a um defeito na enunciacdo, asslacia
falsidade (mas isso ndo é absoluto, como sera Wis®
adiante).

Principalmente a partir do século XX, uma ideiadprainante
de atuacéo ligada a um realismo (iniciada no teateforcada
no cinema e na televisdo) comecou a ser usada panréo

% “Bisogna spazzare via la mentalita che imponeodinfre una voce impostata
eliminando o dimeticando la voce naturale. Bisogffiermare che la voce impostata
c'é gia e che dobbiamo pian piano farla uscireatatto scoperto. Questa visione
rispetta la naturalezza e I'unicita di ognuno” (DA, p. 340).
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para a escuta das vozes penformance A pesquisadora vocal
Silvia Davini, a respeito do realismo na cena, ie&pl

Mesmo que o realismo ndo possa ser
responsabilizado por uma suposta decadéncia
da vocalidade emerformance é verdade que
tampouco abriu, dentro de sua produgdo e
reflexdo estética, um espaco para a
consideragdo dos temas vinculados a voz e a
palavra em performance As propostas
vinculadas ao realismo no teatro restringem a
necessidade da técnica vocal a conservagao de
uma voz sd e apta para as altas intensidades,
como se a producéo de altas intensidades, em si
mesma, ndo interferisse nos estilos vocais e
verbais  resultantes em performancé
(DAVINI, 2007, p. 41, trad. nossa).

Esta colocacédo de Davini enfatiza que muitos at@tezes e
diretores/as ndao levam nem mesmo em consideragéoaqu
necessidade de se falar em um volume muito alerfare
diretamente no padrdo de fala e na capacidade eeutex
desenhos vocais considerados “naturais” ou “co@osui O
uso dos microfones solucionou esse problema dacesw#®cal
“realista”; além de tudo, a referéncia cada vezsnfiaite da
voz “cinematografica” dita os padrées de um copoceit
especifico de “naturalidade” da voz na atuacgdo,peotithado
nao sé entre atores, atrizes e diretores/as: dcpuphssa a
estabelecer os padrbes de “naturalidade” vocalkdeda com

% «g;j bien el realismo no puede ser responsabilizaxtauna supuesta decadencia de
la vocalidad en performance, es verdad que tampaca@bierto, dentro de su

produccién y reflexion estéticas, un espacio para&dnsideracion de los temas
vinculados a la voz y la palabra en performances peopuestas vinculadas al

realismo en el teatro restringen la necesidad ¢&chica vocal a la conservacion de
una voz sana y apta para las altas intensidades; sb la produccion de altas

intensidades, por si misma, no interfiriese en dssilos vocales e verbales

resultantes en performance” (DAVINI, 2007, p. 41).
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essa vocalidade ouvida na televisdo e no cinema @oitério
para julgar as vozes teatrais.

Com isso, o fenbmeno acustico da voz, suas lime®céua
capacidade de transbordamento da voz cotidianas sua
possibilidades timbricas/sonoras e o0s desenvoltoeen
técnicos foram explorados em um tipo de manifestaéica
tida como experimental — pois essas vocalidadescear
“artificiais” a ouvidos ligados ao parametro de umalidade
imposto por uma vocalidade “cotidiana” como imagdm
verdade da voz

A nocao de artificialidade na voz guerformancetambém foi
cultivada por pesquisadores/as da area teatrabellaa
Irandini®’, pesquisadora vocal, aponta estéticas teatrais que
reivindicaram uma artificialidade da voz como rscupoético.
Irlandini fala sobre as concepcdes de Alfred Jamysua peca
emblematicalUbu Rei

A artificialidade da voz acompanha a
artificialidade plastica do ator-mascara: uma
voz-mascara e monétona. E interessante que
Jarry fale em emissdo vocal, e ndo em dizer um
texto. A emisséo vocal de uma personagem vai
muito além das suas falas, visto que inclui as
emissdes paralinguisticas que compreendem os
aspectos ndo verbais na comunicagdo verbal,
como o tom de voz, o ritmo da fala, o volume
de voz, as pausas, 0 uso de onomatopéias,
interjeices e gritos (IRLANDINI, 2011, p.
111).

Nesse caso os procedimentos de “artificializacé®™vdz se
encaixam em um processo de artificializacdo doacdgpator e

" para saber mais sobre as relacBes entre voz e teatmnimacao, recomendo a
dissertacdo de mestrado de Isabela Irlandini latiilA voz no teatro de animagéo:
artificialidade e sintese vocalefendida junto ao PPGT em 2013.
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da atriz, de seu rosto através da mascara, a fiengendrar,
através do teatro, uma critica a sociedade e @arseu tempo.
O distanciamento proposital da “realidade” trarfecéeia a
sétira empreendida pdtbu Rei. Ja no campo do Teatro de
Animacao, Irlandini aponta:

Parece ser undnime, nesses autores, que a busca
de procedimentos que alteram a voz no Teatro
de Animacdo surge a partir dessa fenda entre
voz humana e boneco-objeto. A voz humana é
elemento caracteristico da identidade do ser
humano, e a diferenca de forma e tamanho
entre o boneco-objeto e o ser humano é chave
para o desenvolvimento de artificios vocais que
alteram ou deformam a sonoridade da voz
guotidiana falada (IRLANDINI, 2013, p. 104).

Ou seja, a artificialidade da voz nesse campodeatrvista
como uma condicdo para uma diferenciacdo necess#ra a
voz “humana” e a voz do boneco-objeto. Irlandinsdrque
“artificialidade, deformacédo, estilizacdo, caraztgao,
simulacro, conven¢do, mascara vocal sdo termosigaElos
autores para descrever procedimentos da voz usedteatro
de animacao” (IRLANDINI, 2013, p. 106). Ou sejabasca
pela artificialidade pode ser adotada como um pliozento
estético para a vocalidade eperformance como uma
abordagem que se opde, questiona ou satiriza ori@rop
conceito de naturalidade.

A ideia de artificio € recorrente na vocalidade icals Um
exemplo seria a estética del cantg em seu auge entre os
séculos XVII e XIX na musica ocidental europeianfinidade
de ornamentosapoggiaturas trillos e melismas das arias de
Opera serviam ao propdsito de mostrar a poténaial v® 0s
dotes técnicos do/a cantor/a. A voz, propositalmeriastada
de qualquer referéncia cotidiana, era uma demadsirae
poder. Heloisa Valente comenta:
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As vozes barrocas resultam de um treino
espartano que, no fim das contas, ndo visa outra
coisa sendo a exibicAo de um virtuosismo
triunfante e artificioso, dissimulando todo e
qualquer esforco fisico. O que interessa no
malabarismo vocal do castrado é a natureza
privilegiada do cantor, assexuado como um
anjo, mas que conduz a voz para um género de
seducdo para o qual o corpo esta privado.
Floreios, saltos de oitavaremoli, vibrato de
cabrito... sairam de vozes mutiladas,
assexuadas, levando ao delirio os ouvidos da
época. No fundo, a esséncia el cantondo

era outra coisa sendo impor a musica vocal uma
série de técnicas de enunciagdo artificiais, as
mesmas impostas aos instrumentos, com a
finalidade essencial de suprimir o ruido, a
aperiodicidade, as irregularidades dos sons
(VALENTE, 1999, p. 136).

As “técnicas de enunciacao artificiais” seriam 3sagiamente
algo negativo? Os malabarismos vocais dos/as emfisr
causavam indignacdo nos compositores e criticoss mai
“sérios”: porque o0 corpo deveria servir a masicapd® ao
fetiche e ao prazer acustico-fisico da voz. Intaete notar
gue o artificialismo associado dmel cantg na escrita de
Valente, também se refere a dissimulagcédo do esftsico que

tal canto impunha ao/a cantor/a. O que ocorreu @m
vocalidade barroca € que 0s recursos sonoros éicasiso
canto se tornaram bem mais interessantes aos cionpsse
aos/as cantores/as (e ao publico também) do qu&lagas em

si — assim como o0s madrigais da renascenca colocava
engenhosidade da harmonia, dos intervalos e ddsapontos
acima das palavras do texto. Ou seja, uma falta de
inteligibilidade do texto na direcdo de uma valag&o
“acustica” da voz.
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Um evidente “descaso” com a palavra proferida é dos
sinais de um suposto esvaziamento de sentido dalidade
cantada, principalmente em uma sociedade que bageou
funcdo da voz em uma ideia ®erbo primordial, com raizes
em conceitos religiosos e morais; outro sinal sesia
multiplicagéo excessiva dos ornamentos vocais pataio o
propésito da musica em si — rendendo acusacdes de
artificialismo vocal. Vale a pena notar que a maipigp, nesse
inicio de século XXI, usa de forma recorrente dieid vocal

— principalmente na mauasica norte-americana, na qual
cantores/as mostram todo o seu potencial vocal argok
ornamentos, agudos e notas longas adotando forméeres a
pirotécnica do canto barroco no topo de uplaylist de
sucesso.

Um afastamento do corpo-voz cotidiano empreendido p
alguns pesquisadores teatrais do século XX, targodntonin
Artaud, Jerzy Grotowski, Etienne Decroux, Eugeniarlda,
entre muitos/as outros/as, vai desafiar essa nogéo
“naturalidade” na cena. E interessante notar qagyrética, €
possivel observar que cada pessoa possui uma caacep
pessoal do que seria a “naturalidade” vocal ou a
“artificialidade”, referente aos seus padries aeitase contato
com as vozes.

Seria possivel afirmar que a voz de Caetano Vetosoais
“verdadeira” do que a de Maria Callas? Ou que Rkgina
canta com naturalidade, diferentemente da voz itapgasde
Cauby Peixoto? Tais comparacbes parecem estrantess,
persistem no imaginario auditivo-vocal das pesse@®es com
as quais estamos mais acostumados/as, estilosamsugie Nnos
agradam tendem a ser mais “naturais” do que aquelss as
quais ndo estamos acostumados/as ou ndo encontpaazes
ouvindo? A exposi¢cao massiva a certas vozes e®stilisicais



147

nao “naturalizaria” certas vocalidades no cotidiadas
pessoas?

A expressdo de uma “verdade” atravésvda naturalmuitas
vezes esta atrelada ao seu conteudo semanticazagamelas
palavras — reforcando uma nocdo de que a voz smove
propdésito da comunicacdo de pensamentos. Abstnagéal,
musicalidade, onomatopeia, linguas inventadaspraidutros
recursos sonoros que se afastam da voz cotidiaaéngmte
sao acolhidos em um universo extra-cotidiano eaplorpor
certas poéticas teatrais e musicais na contempdealee

No campo das pedagogias vocais, a proposta daipadqra
britanica Kristin Linklate?® é uma “libertacéo da voz natural”.
Linklater escreve um livio emblematico em 1976jtutado
Freeing the natural voiceA autora explica:

Essa abordagem da voz é feita para libertar a
voz natural e, por consequéncia, desenvolver
uma técnica vocal que sirva a liberdade da
expressdo humana. A assuncdo basica do
trabalho é que todos possuem uma voz capaz de
expressar, através de duas a quatro oitavas de
alcance de frequéncia naturais, qualquer gama
de emocédo, complexidade de humor e sutileza
de pensamento que ele ou ela experiméhte
(LINKLATER, 2006, p. 7, trad. nossa).

% para saber mais acesstp://www.linklatervoice.com/

% “This approach to voice is designed to liberate ttatural voice and thereby
develop a vocal technique that serves the freedohuman expression. The basic
assumption of the work is that everyone possessgsca capable of expressing,
through two to four octave natural pitch range, teliar gamut of emotion,
complexity of mood, and subtlety of thought he loe experiences” (LINKLATER,
2006, p. 7).
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Linklater diferencia o conceito de “natural” do ceiio de
“familiar’. Para ela, o trabalho vocal tem o pagellibertar o
corpo do aluno das “[...] tensdes adquiridas atral@ viver
neste mundo, assim como defesas, inibicdes e eacoe
negativas a influéncias do ambiente %] (LINKLATER,
2006, p. 7, trad. nossa). Sendo assim, as tensdgsgdes que
distorcem a voz da pessoa estdo contidas em uma voz
“familiar” a ela, aquela vivida na cotidianidade.vAz natural
seria essa potencialidade inserida no corpo a esreddada
pelo trabalho técnico: “por isso, a énfase aqd eatremocéao
dos bloqueios que restringem o instrumento humanfooina
distinta, mas nao excluindo o desenvolvimento de um
instrumento musical habilido¥3’ (LINKLATER, 2006, p. 7,
trad. nossa). A pesquisadora acredita que “libeatzoz é
libertar a pessoa, e cada pessoa € indivisivelmenrgo e
menté®® (2006, p. 8). Ideias de liberdade permeiam a voz
natural de Linklater, que paradoxalmente deverserdada para
atingir essa potencialidade. A proposta da pesdoisa
caminha por uma via contraria: ao invés de “inse@itécnica

no corpo do/a aluno/a, a proposta é “retirar’ assdes e
amarras adquiridas na vida que bloqueiam uma é&pea de

vocalidadenatural.

Particularmente nunca entrei em contato com o ltial@atico
de Linklater. A transcricdo de suas crencas solwecalidade
em performancena palavra escrita gera algumas impressoes:

100« ] tensions acquired through living in this Way as well as defences,

inhibitions, and negative reactions to environmeimfiuences [...]" (LINKLATER,
20086, p. 7).

101 “Hence, the emphasis here is on the removal oblbeks that inhibit the human
instrument as distinct from, but not excluding tevelopment of a skilful musical
instrument” (LINKLATER, 2006, p. 7).

102 «Tg free the voice is to free the person, anchgaerson is indivisibly mind and
body” (LINKLATER, 2006, p.8).
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antes da voz ser “liberta” pela técnica, ela né@ia s&atural? As
influéncias culturais e sociais amarram o0 corparea vez
sendo possivel se libertar delas, qual corpo erle@ejue
seria um corpo desinibido, livre ou profundo? Latklr
escreve:
A fim de demonstrar como esse sofisticado
instrumento musical se torna humano na sua
resposta ao impulso de comunicar, eu gostaria
de afirmar que a voz natural funcionaria
idealmente para comunicar pensamentos e um
continuo de sentimentos de um ser humano
hipotético que € desinibido, sensivel,
emocionalmente maduro, inteligente e sem
censurd® (LINKLATER, 2006, p.18, trad.
nossa).

Essehipotético ser humanale Linklater, portanto, teria tais
caracteristicas que revelariam um individuo de Naade
“ideal” segundo os procedimentos desse trabalhecésm.
Concomitante as pesquisas de Linklater, Jerzy @mshio
também empreendia pesquisas vocais em seu grupo,
evidenciando em seu discurso ideias de voz natural:

Vocés podem comecar — e € um método valido
para todos — com aquelas que sdo chamadas de
vozes artificiais. Desenvolvendo, depois esses
exercicios vocés devem buscar uma outra voz, a
sua voz natural, e através de impulsos
diferentes do seu corpo, abrir esta voz. Ndo sao
todos que usam a voz real. Falem em modo
natural e por meio dessas ac¢des vocais naturais,
facam agir as varias possibilidades dos

103 «In order to demonstrate how this sophisticatedsical instrument becomes
human in its response to the impulse of communijdatgould like to pose the

natural voice would ideally function to communicéte thoughts and a continuum
of feelings of a hypothetical human being who ifbibited, sensitive, emotionally

mature, intelligent and uncensored” (LINKLATER, B)®.18).



150

ressonadores do co}o(GROTOWSKI, 1970,
p. 261, trad. nossa).

Muitos discursos sobre a voz no século XX, em maior
menor grau, atribuiram valor a um aspecto “natudalvoz. O
conceito de organicidade também surge como umaagito
nos discursos sobre a voz earformance Grotowski, por
exemplo, opde artificial a nogédo de orgéanico:

Grotowski percebe o paradoxo entre o que
chama de linha organica e linha artificial. Em

tradicdes orientais como a Opera de Pekin [sic],
hda uma linha e tonalidade artificial na

composicdo e elementos acrobaticos que
veiculam uma imagem visual para o espectador,
ja a linha organica passa por outros canais
perceptivos, requisitando certos processos
interiores, tanto do ator quanto do espectador
(NUNES, 2009, p. 76).

Ou seja, 0 natural ou o0 organico sao metaforas e
designam um corpo dado pela biologia (pois em alimalise
todo corpo € organico): sdo metaforas que procassuciar a
experiéncia da vocalidade a uma experiéncia partainente
perceptiva e interiorizada do corpo — uma tentatiedazer a
voz virar “carne” ao invés de ser a substancia d#gai O
propdsito aqui ndo é questionar a eficacia da teppratica
de Linklater ou de Grotowski, mas identificar asataigias dos
discursos do corpo-voz do/a artista da cena. E aimedtal
procurar compreender quais ideais estavam acopkadessa
ideia aparentemente genérica de “natural” e “ardfi em

cada caso.

104 “potete iniziare — & un método valido per molticen quelle che vengono
chiamate voci artificiali. Sviluppando, poi quessercizi dovrete cercare un’altra
voce, la vostra naturale, e tramite impusli diffgérelel vostro corpo, aprire questa
voce. Non tutti usano la voce reale. Parlate inanoaturale e tramite queste azioni
vocali naturali, fate agire le varie possibilita i désuonatori del corpo”
(GROTOWSKI, 1970, p. 261).
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A ideia de um corpo-voz natural passa por diveesapcoes:
voz cotidiana, voz liberta, voz inteligivel, voze€endadeira”.
Mas a voz tensa, artificial, falsa e ininteligit@inbém constroi
estética, refere-se a técnica e tem seu espacpoédisas da
cena; 0 que comumente se pensa, em uma perspeetiva
“construcdo” da vocalidade do/a artista, € que @irionele/a
educara a sua voz para que seja livre, sana oegise e
depois vai se aventurar nessas sonoridades “fatsa4énsas”
— partindo desse corpo apto e apoiado por um conbato
técnico. O que eu me pergunto € se esse serizo Padrao de
contato do/a artista com a sua vocalidade: vozepadas
desse padrao “liberto ou sdo” sédo perfeitamentezesp de
criar vocalidades interessantes gmerformance — porque
afinal, tratar o corpo “educado e liberto” vocalteenomo o
correto e o bom, e o corpo “inibido e inconscientemo o
errado e 0 mau ndo seria um modo impregnado del pera
classificar as vozes?

Nossos ouvidos julgam constantemente 0S corpossvoze
enquadrando-os em padrbes pessoais de apropriado e
inapropriado. Os padrdes de escuta de cada pessoani um
arcabouco sonoro e conceitual que permite categaigvozes

de acordo com aquilo que é familiar e reconheciglvozes
apropriadas e inapropriadas também sdo construidas
relacionalmente: os ambientes e o0s propdsitos atefiastas
caracteristicas em relacdo as sonoridades da vozesV
apropriadas para a religido, para a sociedade, paalitica,

para a diversao definem ndo apenas qualidadesndaawoz,

mas sua insercdo no mundo. As escolhas acerca ae qu
corpos-vozes serdo evidenciados em cena ndo pagsarmas
pelo principio de eficacia técnica ou do gosto palspassam
também por procedimentos e discursos que engenshitira,
manifesto ou critica.
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A humanidade na voz

Uma ideia de humanidade expressa na voz pode centesda
nos ideais da musica ocidental a partir do séculb, ¥ais
especificamente na Italia; nascia ali um desejcrile uma
“nova expressividade da voz” pautada nos elemeni®s
palavra e do canto melddico que pudessem expressar
variada gama de expressfes e sentimentos humaacs. T
teorias e consequentes praticas se basearam nass tdos
afetos, fazendo da mdusica e da voz a substanciaz cde
mobilizar os sentimentos do/a ouvinte com prop&diastante
especificos. Ibaney Chasin, pesquisador e tradiag®itratados
de musica dessa época, escreve:

Em outros termos, os teéricos e artistas da
Renascenca reconheciam e sublinhavam a
relagdo intrinseca entre as esferas uvida
humanae do fazer estético ou aimanente
dimensdo mimética da artddimensdo que o
século XVI almejava como arrimo de sua
musica porquantgondicionantede suafuncdo
humana mais auténtica a educadora, catértica

-, sem a qual, avaliaram seus representantes
maximos, a arte se desnaturaria, se corromperia
(CHASIN, 2004, p. 8).

Esse canto profundamente humanizado tem um fobraito
moral, pois a funcédo da musica (nunca desligadeadto e da
palavra) era a mobilizacdo e educacao dos sentéafietos)

do/a

ouvinte,

evocando uma capacidade catartica

(caracteristicas buscadas através de uma tentadiva
“reconstituicdo” de ideais gregos da musica e dasipo
cantada). Chasin esclarece:
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Conquanto simples generalizagdes sombreiem
ou mesmo desvanecam as cores de uma
conceituacdo analitica, € legitimo dizer que a
busca por uma madsica intrinsecamente humana
— por um caminho estético referencial — se
constituiu num dos impulsos determinantes
dentre o0s quais catapultaram artistas e
pensadores a vida e cultura gregas (CHASIN,
2004, p. 9).

A voz, nesse contexto, através da palavra e dm.cantvia
como substrato para essa busca por uma nova exjitads,
por meio de suas caracteristicas timbricas. Erdcamto que
pudesse responder as especificas necessidadessexquede
seu tempo” (CHASIN, 2004, p. 2), frisa 0 pesquisaBor isso
os ideais de humanidade a serem expressos cordespoa
um contexto especifico. Girolamo Mei, humanista@ito da
musica do século XVI, escreve:

Nos coros, antigamente, o canto era o elemento
principal, e o som [sem a palavra, puro] um
guase seu servidor que o acompanhava. Entéo,
e naturalmente, o canto, no homem, era o
verdadeiro, e 0 som a imagem desse canto. [...]
Porém, a voz foi especialmente dada ao homem
pela natureza nao apenas para que ele
manifestasse através de seu simples som, como
fazem os animais despossuidos de razdo, o
prazer e a dor, mas para, ha conjuminancia com
o falar significante, exprimir adequadamente os
conceitos da sua alma (MEI apud CHASIN,
2004, p. 31-32).

A capacidade de se expressar adequadamente atlagés
palavras garantdhumanidadea pessoa, distinguindo-a dos
animais; o canto torna-se esse “dizer aperfeicQadpie
segundo Chasin implica “[...] no reordenamento elacéo
palavra-som na perspectiva de uma intensificacdo da
substancia eminentemente sonora da voz” (CHASIR42p.
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105). A humanidade desse canto sera expressa red&tos
preceitos estéticos regidos por uma moralidade eeouro de
sua época, criando vozes especificas. Os manti@tados de
musica vao se concentrar em aspectos expressiveszdais
como os timbres (agudos, médios, graves), concedon® a
mimeserocal e as formas sonoras “corretas” de expressa
gama do sentimento humano. Esses ideais musicaisaas
séo o inicio da forma de musica vocal conhecidaocOpera.

Dando um salto de alguns séculos no tempo, o st
vocal e professor Alfred Wolfsoffi, a partir da década de
1930, criou as bases para uma abordagem vocaldsasea
ideia deVoz HumanaUma ideia especifica deimanidadeda
voz nasceu de uma experiéncia tragica de WolfsoAn n
Primeira Guerra Mundial: ao ouvir as vozes dos asiid
feridos e mortos em combate, Wolfsohn voltou pasacem
choque, passando por diversos tratamentos pafgesagao do
trauma deixado pelas experiéncias vividas na Guerra
Posteriormente, ao decidir retomar seu trabalho oocanto
(iniciado antes da guerra), Wolfsohn logo abandmnastudos
convencionais e parte em busca do que ele chamaioe
Humana Ou seja, no contato com as vozes aterradoras dos
soldados em combate, que gritavam, rezavam, chuotava
chamavam, feridos ou delirantes, Wolfsohn percejpeua voz
concentrava potencialidades muito mais amplas éoogquanto
tradicional pautado em uma homogeneidade das vgues
valorizava aspectos fixos de beleza, graca e haamon
Wolfsohn buscou reconstituir a sua propria voz edqulo de
choque que sucedeu seu retorno para casa e depoesa@u a
orientar alunos/as com problemas similares a patér
concepcbes ndo so fisicas e técnicas do canto,tamasem
psicolégicas, construindo a sua pesquisa vocal.

195 para ler a biografia de Alfred Wolfsohn, na pagita companhia franceShe
Roy Hart Theaterhttp://www.roy-hart.com/awe.htm
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Muito distante dos ideais deumanidadeda voz do século
XVI, as sonoridades d&oz Humanade Wolfsohn ndo se
concentravam na palavra ou nos aspectos moraiscates

da funcdo vocal do canto: se concentravam na esipiéasde

de estados e sentimentos humanos em sonoridadas e
fariam a sociedade italiana do Renascimento corae —
inevitavelmente comparar o/a “cantor/a” aos animais
desprovidos de razdo. Aoz humanade Wolfsohn se
contrapunha aquela mesma estética vocal do caiioidian de
humanidade nascida no século XVI, consolidada e
desenvolvida apds quatro séculos na musica eurdpeimue
Pardo, pesquisador vocal e diretorRBntheatre explica que

nas décadas de 1920 e 1930, Wolfsohn estava
no cruzamento do humanismo romantico
alemdo e as entusiasticas primeiras ondas da
visdo psicossomatica da disfuncdo vocal e, de
forma mais geral, em seu entendimento da
represséo social da voz expres§iV8PARDO,
2003, p. 41, trad. nossa).

A humanidade de Wolfsohn tem raizes na experié@wizorpo

na guerra: horror, morte e trauma fazem parte desséo,
gestando uma pratica vocal em um século que viu o
expressionismo e o surrealismo como manifestacéearte.
Como ver as convengles e as repressfes sociaisesiman
modo depois da experiéncia nas trincheiras?

Uma busca como a de Wolfsohn p#laz Humanando pode
ser vista como a personificacdo da humanidade naavmleia
de voz humanaou humanidade na vgQzcomo se pode
vislumbrar, é complexa e diversa, e o que um geagpecifico

198 “In the 1920s and 1930s Wolfsohn was at the coasts of German romantic
humanism and the enthusiastic first waves of pssehmtic view of voice
dysfunction and, more generally, to his understamaif the social repression of the
expressive voice” (PARDO, 2003, p. 41).
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pode identificar como humano, outro pode classifioamo
“bestial” ou “objetificado”. Ou seja, faz-se necass
compreender qual versao bdamanidadepermeia as técnicas,
praticas e estéticas da voz. Conceituar o humassappor
valores morais e estéticos, muitas vezes pertezgent
contextos sociais e culturais especificos. Garantonexao da
voz, da palavra e do canto com uma dimensdo humama
objetivo de algumas abordagens de formacao e m@sdaivoz
emperformance

Por outro lado, pesquisas teatrais e musicais karmceomper
essa conexao da vocalidade com o humano, investimdama
“objetificacdo” da sonoridade das vozes, buscandagar
qualquer traco de humanidade da vozndo humanidadela

voz pode ter diversas versdes, de acordo com aautaxto:

uma sociedade do Renascimento evocaria a imageaniohal

ou da besta; uma sociedade pés-industrial comparaoi
objeto, a maquina; uma sociedade péds-internet deoca
virtual ou a inteligéncia artificial. Mais uma vezmodo como
se escutam 0s corpos-vozes pode definir estétigaméticas
multiplas, constituindo diferentes verdades da featdacéo da
voz emperformance

Metéforas da profundidade

A pesquisadora Sandra Meyer Nunes, com base natossie
Lakoff e Johnson, descreve algumas das metaforas qu
ganharam destague nos corpos em cena no ocidente. U
exemplo se relaciona com a ideia do dentro e da for
(lembrando a ideia doontéinerde Lakoff e Johnson):
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A mais contundente das metaforas ontolégicas
relacionadas ao trabalho do ator opde o dentro e
o fora (ou interior e exterior), e diz respeito a
ideia de que a verdade ou a organicidade deve
vir do interior do corpo ou de um ponto central
deste (NUNES, 2009, p. 91).

Diversas ideias dprofundidadeigadas as praticas vocais do/a
artista da cena motivaram pesquisas ao longo ddos&X.

De modo geral, foram praticas que procuraram iBveos
caminhos: ao invés de fazer do corpo um instrumeotal
destinado a cumprir determinada acdo @@rformance
fizeram do canto e da vocalidade instrumentos pac@ntrar

um determinado corpo. Ou seja, posicionaram naidamtelo
corpo uma ideia de “verdade”, ligada ndo a resaftabtéticos
especificos— mas a aspectos fisicos e até mesmo
misticos/espirituais da experiéncia vocal na cena.

Estas praticas e discursos se opuseram (ou aindpdsen) a
uma ideia de superficialidade, identificada contaseralores
sociais e artisticos de seu tempo. A pesquisadacal Woni
Ovadia escreve:

A voz é, portanto, instrumento de revelagédo, de

conhecimento, move e comove. O mesmo mito

de Orfeu conta qual é o poder intrinseco da voz
gue se desprende em canto. O canto oferece
uma evidéncia imediatamente perceptivel da

universalidade humaffd (OVADIA, 2010, p.

152, trad. nosga

107 «| a voce & dunque strumento di rivelazione, diasmenza, muove e comuove.
Lo stesso mito di Orfeo racconta di quale sia teps intrinseco della voce che si
dispiega nel canto. Il canto ci offre un’evidenzaniediatamente percepibile
dell’'universalita umana” (OVADIA, 2010, p. 152).
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Ideais de revelacdo através da voz, conectados wmian
interioridade inevitavelmente “verdadeira” se opdansertos
valores:

Hoje a nossa relacdo com a voz e com as suas
possibilidades expressivas € negativamente
influenciada pelo carater iconico da
comunicacdo. Uma relacdo profunda e auténtica
com a voz precisa de espagos e tempos
dedicados a interioridade, mas uma sociedade
eminentemente mercantil baseada no consumo
e na centralidade penetrante do dinheiro
comprime as instancias do mundo interior até
sufocé-lo '®® (OVADIA, 2010, p. 152, trad.
nossa).

Profundidade e autenticidade convergem, nessa qutn&n
em uma localizagao certa: o interior do corpo. Aaldlade e o
canto, em algumas praticas, sao instancias que npode
restabelecer esse contato com o interior, evidedoiauma
ideia de voz transformadora do corpo e ndo de urpoco
“produtor” da voz.

Jerzy Grotowski e oTeatr Laboratorium desenvolveram
praticas vocais ligadas a essas metaforas. Inkindadécada
de 1960, as praticas continuam atualmentéMookcenter of
Jerzy Grotowski em Pontedera (Italia). Thomas Richards,
discipulo direto de Grotowski, conduz um dos brages
atividades doWorkcenterchamado deArt as Vehicle(Arte
como veiculo):

108 “Oggi la nostra relazione con la voce e con le possibilita espressive &
negativamente influenzata dal carattere iconicéadedmunicazione. Un rapporto
profondo e autentico con la voce ha bisogno diispagmpi dedicati all'interiorita,
ma una societa eminentemente mercantile basataomisumo e sulla centralita
pervasiva dal danaro comprime le istanze del mdntiyiore fino a soffocarle”
(OVADIA, 2010, p. 152).



159

Sob a orientacdo de Thomas Richards, continua
a pesquisa no campo da arte como veiculo,
como pratica que desde o inicio mrkcente

se baseia sobre o trabalho com antigos cantos
de tradicdo. A arte como veiculo € uma
investigacdo sobre o modo como as artes
performativas podem ser instrumento de
transformacdo da percepcao e da presenca do
artista e meio para o despertar de aspectos sutis
da experiéncia, através do trabalho sobre os
fluxos estruturados em acdo e cafto
(WORKCENTER, 2010, p. 189, trad. nossa).

A vocalidade seria, portanto, uma forma de tramséor a
percepcdo do corpo do/a artista: nesse caso, i@@ardo usa
0 corpo, ele/a é o corpo — que usa 0 canto contuleepara
efetivar essa busca por um despertar da percepigioeate
interiorizada do corpo:

A intencdo aqui € de entrar em contato com
fontes profundas, e de mover-se com elas na
direcdo daquilo que Grotowski e Richards
chamam de “transformacdo de energia”. A arte
como veiculo € um campo no qual o artista-
performer trabalha sobre um rico potencial de
experiéncia encerrado no momento presente,
para si mesmo e com os ouffds
(WORKCENTER, 2010, p. 189, trad. nossa).

19 “sotto la guida di Thomas Richards continua la caerel campo dell'arte come

veicolo, uma prassi che fin dagli inizi del Worktamsi & basata sul lavoro con
antichi canti di tradizione. L'arte come veicolaginvestigazione sul modo in cui

le arti performative possono essere strumentcadisformazione della percezione e
della presenza dell’artista e mezzo per il risvegli aspetti sottili dell’esperienza,

attraverso il lavoro su flussi strutturati di aztom canto” (WORKCENTER, 2010, p.

189).

10« 'intenzione &, qui, di entrare in contatto camfi profonde, e di muoversi con
esse verso cio che Grotowski e Richards chiamamsfdrmazione di energia'.
L’arte come veicolo € un campo in cui I'artistafpemer lavora sul ricco potenziale
di esperienza racchiuso nel momento presente, @estesso e con gli altri”
(WORKCENTER, 2010, p. 189).
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E importante notar que a experiéncia é localizawaanpo, no
espaco e no tempo, evocando um presente intraredfédiesse
sentido, tais praticas ndo trabalham com a ideieodstrucao
dos conhecimentos vocais (e habilidades) no coopm attista:
ao invés disso, trabalham com a nocdo de constrdedo
presenca e experiéncia corporal por meio da vaddidA voz
nao é um fim, mas um meio para chegar a certosleside
presenca e contato consigo e com o/a outro/a.

Vale lembrar que as praticas vocais empreendidas po
Grotowski fazem parte de um percurso de vida, eigsar sdo
mutaveis e obviamente suscetiveis ao processo \dnoia
daquele grupo de artistas especificamente: nesgal®seos

seus ideais ligados a atuagdo e vocalidade na alé=d960

ndo sdo os mesmos da década de 1990. O que éegbossiv
perceber em uma motivacdo explicitada por Grotoveski

1967, € que suas pesquisas se encaminhavam para uma
reformulacgédo ética do ator e da atriz frente atrdea

Nés removemos do ator tudo aquilo que o
blogueia, mas ndo o ensinamos a criar — por
exemplo, como interpretar Hamlet, no que
consiste o gesto tragico, como fazer rir —
porgue nesse mesmo ‘como” € que moram as
sementes da banalidade e dos clichés que
perturbam a criacat' (GROTOWSKI, 1970, p.
149, trad. nossa).

Ou seja, um ideal de “desconstrucdo” do ator etda anas
ndo uma desconstrugcdo genérica: desconstruir umia ce
imagem, portadora de clichés e estereo6tipos ideadids como

111 “Noj rimuoviamo dall’attore tutto cio che lo blagcma non gli insegniamo a
creare — per exempio come recitare Amleto, in amaonsista il gesto tragico,
come far ridere — poiché & préprio in questo ‘cortieé risiedono i semi della
banalita e detlichésche disturbano la creazione” (GROTOWSKI, 1970,49)1
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inadequados a esse ator/atriz a ser forjado/a pekiisas de
Grotowski. Afinal, ele declara: “0 ambiente, o e#pi de
época, a mentalidade podem constituir obstaculisssgara a
formacdo de uma boa V32 (GROTOWSKI, 1970, p. 209,
trad. nossa). Mas as praticas vocais e corporaiget@mento
de atuacdo de Grotowski ensinaram a criar: porquant
aplicadas e transformadas através do exercicidiveriala
companhia ao longo de décadas de trabalho. A wvachi
nesse contexto era apenas um dos elementos quieineoios,
resultariam nesse trabalho que se tornou refer@necidiversos
contextos teatrais: como ouvir a voz do ator etda separada
das transformacgdes espaciais ou de uma visao g&rwgdo de
dramaturgia que privilegiava essa vocalidade eBpa®iNesse
sentido, consciente de estar gestando uma viséwuddo, de
teatro e de atuacao especifica, o proprio Grotoyastormula
uma pergunta essencial:

Como é possivel expor de modo objetivo as leis
que regulam processos tdo pessoais e
subjetivos? Como se pode limitar a definir as
leis objetivas sem indicar uma ‘receita’
(considerando que todas as ‘receitas’ terminam
somente por se mostrar  banai$)?
(GROTOWSKI, 1970, p. 149, trad. nossa).

Os resultados sonoros/estéticos dessa vocalidadeeren se
guiaram nao somente pelos corpos-vozes, mas poridades
especialmente escolhidas por critérios como sdadi, busca
por uma ideia de “raizes” vocais ou cantos de ¢isd que

112 « 'ambiente, lo spirito dell’epoca, la mentaljg@ssono costituire ostacoli seri
alla formazione di una buona voce” (GROTOWSKI, 197®09).

13 «“Come & possibile esporre in modo oggettivo legjiede regolano processi cosi
personali e soggetivi? Come ci si puo limitare finie le leggi oggettivi senza
indicare una ‘ricetta’ (considerato che tutte lieétte’ finiscono solo con l'essere
banali)?"(GROTOWSKI, 1970, p. 149).
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evocavam valores similares aqueles buscados pélacar
Nesse caso, o virtuosismo foi suplantado por unegém de
ator ou atriz virtuoso/a — que através da discipérda entrega
alcancaria esse corpo-voz de possibilidades “tafi Mas
seus resultados se tornaram estéticos, na medidperhoje,
guarenta ou cinquenta anos depois, ideais de miofade e
organicidade vocal muito especificos surgidos reessatextos
tomaram um “corpo sonoro” reconhecivel: as copias
espalhadas pelo mundo de Principe Constante(1967)
oferecem a escuta um modelo sonoro a ser colado nos
exercicios e praticas descritas cogrotowskianas Aqueles
seriam o0s sons vocais fruto de corpos libertosfupdms e
virtuosos? Essa € a armadilha: julgar ou abordsasegraticas
através de seus resultados é ndo compreender quesaam
em valores arraigados ao processo e explicitadgzesenca —

€ nesse caso a escuta dessas vozes nao objetivastameia
apenas “sonora”, mas extremamente tatil e 0sseav&ées
nao s6 imbuidas de corporalidades especificastand®m de
ideologia.

E possivel perceber que a escrita sobre as vosa¥éeadas de
1960 e 1970, através de pesquisadores/as como wskito
Berry e Linklater, marca uma concepcédo de voz dtwdatriz
a ser “revelada” através da pratica, libertandol@e amarras
sociais e culturais. Uma cultura do exercicio coapweocal
ganha forga, se instaurando como meio de vida d®sce
contextos teatrais: a no¢ao do trabalho sobre smo& funda
um grande paradoxo, em minha opinido, pois existieas de
liberdade e desinibicdo de uma voz cotidiana (ntarqaelas
amarras da sociedade) através de praticas formatjwa, se
nao definem o que € o “certo” para a voz, definem certeza
0 que € o “errado”
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Usos errados da voz sdo aqueles que amarram o
sentimento, contraem a atividade, embotam a
expressao, nivelam a idiossincrasia,
generalizam a experiéncia, endurecem a
intimidade. Estes bloqueios sdo mdltiplos e sao
resultados de habitos adquiridos que se
tornaram parte automatica do equipamento
vocal; despercebidos e desconhecidos, eles
ficam na voz do ator entre como ela é e como
poderia ser, e eles ndo desaparecerdo
sozinho$™ (BROOK, 2000, p. 3, trad. nossa).

Peter Brook escreve essas palavras na introducdieraade
Berry, em 1973. O paradoxo da voz liberta pelaucaltdo
exercicio (provocando uma série de outros condici@ntos e
conformacdes da voz na cena) € uma das herancastlo®s
da voz emperformancena atualidadeMas essa ndo é uma
critica aos modos pelos quais esses/as pesquisadore
artistas trabalharam as vozes em seus contextissna@ratica
artistica a vocalidade das pessoas envolvidas :1psseessos
com certeza tinha necessidades diversas, foi rathalde uma
forma muito mais complexa do que o registro es@itoerra
nas suas possibilidades limitadas de formular a voz

Tais discursos tecidos na década de 1960/1970 foranhase
sobre a qual muitos/as pesquisadores/as pensanz &mo
performancena atualidade. Por isso, 0 modo como esses
discursos séo lidos hoje devem ser objeto de unuadosa
reflexdo: como esses ideais se articulam com catilstaa
grupo ou contexto em suas propostas de vocalidadema?

114 «“wWrong uses of the voice are those that constifeséing, constrict activity,
blunt expression, level out idiosyncrasy, geneeakxperience, coarsen intimacy.
These blockages are multiple and are the resulisgpiired habits that have become
part of the automatic vocal equipment; unnoticed anknown, they stand between
the actor’s voice as it is and as it could be d®&y will not vanish by themselves”
(BROOK, 2000, p. 3).
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Corpéreo/Incorpéreo: a metafora do todo e das parte

A ideia de unidade de si é uma das metéaforas eatasnem
nossa experiéncia. Tendemos a viver 0 corpo coma um
unidade, e essa sensacao gera diversas categomesitcais
qgue dizem respeito ao todo e as partes. Ideaissde ou de
unicidade permeiam o pensamento filosofico ociderdaais
de unicidade como uma dimensdo que completariaria da
sentido a vida sdo recorrentes: unido ser humams;D&io
divisdo entre homem/mulher-Natureza, sentido detieadade
unida (a nocédo de povo, nagao), entre muitos qub@gam
as categorias conceituais e morais da experiémciadividuo
no mundo. A separacdo entre corpo e voz € uma asEumar
metaforica, e os desejos de cisdo ou de unidadmsiekias
instancias ndo estdo permeados somente pela experiisica
da vocalidade: a cultura, a filosofia, a moral sogiedade
influenciam os graus de separa¢ao e unido corpo-voz

Até o final do século XIX havia uma clara separagétre as
artes (na cultura eurocéntrica) da voz, tradicimealte o canto
ou a recitacdo, e as artes do corpo, que tinharangade a
pantomima como representantes. A voz, invisivel,0e
movimento da danca, visivel, separavam assim oocdgfa
artista em quantos o olhar poderia catalogar. A, voz
principalmente a voz cantada, carregaria em silenanca de
séculos de uma tentativa proposital de dissocisoreridade
da voz e o corpo que a produz: muito do canto trude
tradicdo europeia ligado a religido encorajou ufmardagem
da voz como angelical e divina em oposicdo a unpaor
terreno e pecaminoso em seus oratorios, missastatas O
canto Gregoriano, por exemplo, foi desenvolvidoceme da
Igreja Catolica desde praticamente o seu surgimentno
instituicdo religiosa, no século IV d. C., e criasl bases para
uma musica de culto extremamente refinada, serviledbase
para boa parte da musica ocidental desenvolvidé&raleios
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parametros do catolicismo. A pesquisadora italiarencoise
Goddard explica:

E se o canto salmodiado era particularmente
adequado para aumentar, gracas a um
mecanismo quase hipnético, a concentracdo na
pregacdo e a fazer fermentar a exaltacdo
religiosa, as vozes dos fiéis que o entoavam
eram muito menos. Vozes quentes, vozes rudes,
vozes humanas em nitida contraposicdo com o
ideal cristdo. O resultado foi que em 318 é
proibido as mulheres cantar na Igreja e
cinquenta anos mais tarde também os homens
tiveram que subordinar-se a proibicao,
enquanto os cantores do rito provinham de
membros do clero educados para aquele
objetivo. Nasceu o conceito de cantor, e sua
técnica  vocal iria  ser  aprofundada
rapidament&® (GODDARD, 1985, p. 40, trad.
nossa).

Quanto menos “corpérea’” a VvVOz nesses contextoss mai
apropriada aos propositos de elevacdo do espimenos
perigosa para as ideologias que visavam declazarpm como
lugar mundano por exceléncia. No texto de Goddauassivel
perceber que desde muito cedo na cultura ocideasthmente
influenciada pela Igreja, o canto foi declarado wem& para
poucos, com objetivos claros: a voz, terreno deifestacao
do espirito elevado, ndo poderia ser contaminatta quepo,

115 «E se il canto salmodiato era particolarmente tadatl aumentare, grazie a um
meccanismo quase ipnotico, la concentrazione alkghpera e a far lievitare
I'esaltazione religiosa, le voci dei fedeli cheildonavano lo erano molto meno.
Voci calde, voci rozze, voci umane in nettissimantcapposizione com l'ideale
Cristiano. Il risultato fu che nel 318 venne vietalle donne di cantare in chiesa e
cinquant’anni piu tardi anchi gli uomini dovettesottostare al divieto, mentri i canti
del rito venivano da membri del clero educati allguscopo. Era nato Il concetto di
cantore, la cui la técnica vocale dovette bem presssere approfondita”
(GODDARD, 1985, p. 40).
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nao poderia transparecer a carne — pois era umunmshto
predominantemente espiritual. Tanto a Igreja Ceddlie a
Igreja Luterana) quanto o surgimento da burguegarar do
século XIX se esforcaram por imobilizar o corpo,
principalmente o corpo da mulher. A voz que erani@a
nada tinha a ver com os gritos do parto, mas sim os
trinados angelicais e espiritualmente elevados mie canto
declarado “incorpéreo”.

Segundo a pesquisadora musical norte-americanan Susa
McClary, em muitas culturas o corpo e a sonoridadsical

sdo considerados dimensdes inseparaveis, complamenja

na cultura musical ocidental, a histéria é difezent

A cultura ocidental — com sua puritana e
idealista suspeita do corpo — tentou por muito
de sua histéria mascarar o fato de que pessoas
reais usualmente produzem o0s sons que
constituem a musica. Ja em Platdo, a misteriosa
habilidade da mausica para inspirar movimento
corporal causou consternacao, e uma tradicao
bastante forte do pensamento musical ocidental
tem se devotado em definir mdsica como o0 som
em si, apagando a fisicalidade envolvida tanto
no fazer quanto na recepcdo em misica
(MCCLARY, 1991, p. 136, trad. nossa).

Uma busca pela ndo-corporeidade da voz ainda éreast
presente nas percepc¢des auditivas das pessoasmbBdeede
ouvir a voz é um dos parametros que regem estéticas

118 “\western culture — with its puritanical, idealitspicious of the body — has tried
throughout much of its history to mask the factt thetual people usually produce
the sounds that constitute music. As far back atwPmusic’s mysterious ability to

inspire bodily motion has aroused consternatiord anvery strong tradition of

Western musical thought has been devoted to defimnsic as the sound itself, to
erasing the physicality involved in both the makiagd the reception of music”
(MACCLARY, 1991, p. 136).
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principalmente ligadas ao canto erudito de tradie@mpeia.
Expressdbes como “canta como um anjo” ou os/as
espectadores/as que lotam os teatros e Operassaa el uma
“elevacdo espiritual” ou a transcendéncia atraw@sahto ou
da musica s6 corroboram que as formas de ouvipassy na
atualidade, comportam diversos parametros e, swmlwet
desejos. Tais desejos precisam ser vistos ndo s co
expressdes da subjetividade do/a espectador-ouvieem
parte de uma heranca cultural que tentou continnaregagar
0s rastros dos corpos de sua cultura sonora, cama f
McClary:

Nobres da Renascenga as vezes escondiam seus
musicistas atras de telas para criar a impressao
de que a pessoa estivesse ouvindo a Harmonia
das Esferas; Schopenhauer definiu mdusica
como o rastro da Vontade metafisica em si [...];
€ musicistas orquestrais se vestem de negro
para minimizar a embaracosa presenca de seus
corpos fisicos. O advento da gravacdo foi um
sonho platdnico tornado realidade, em que com
um disco uma pessoa pode ter o prazer do som
sem a lembranca incémoda dos corpos
produzindo-6*’ (MCCLARY, 1991, p. 136,
trad. nossa).

Portanto, em alguns contextos e estéticas voocade paver a
acao proposital de afastar qualquer “vestigio” oigpa, mesmo
isso sendo fisiologicamente uma impossibilidadeas ¥ética e
esteticamente uma escolha.

17 «Renaissance nobles sometimes hid their musidiehind screens to create the
impression that one was listening to the Harmonyhef Spheres; Schopenhauer
defined music as the trace of the metaphysical \n&kIf [...]; and orchestral
musicians dress in black so as to minimize the erabsing presence of their
physical being. The advent of recording has be@&tatonic dream come true, for
with a disk can have the pleasure of the soundowttthe troubling reminder of the
bodies producing it” (MACCLARY, 1991, p. 136).
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Fica ainda mais complexo discutir uma voz incorp@ihando
sob o prisma das tecnologias, que criaram as claesiadzes
fantasmas” conceituadas por Paul Zumthor, ou s&jaglas
vozes que ouvimos através dos aparelhos eletréracosuvir
uma cancéo no Ipod eu ndo vejo 0 corpo que a prdchse
pode parecer um fendmeno corriqueiro na atualidades é
importante lembrar que ha pouco mais de 150 anas oma
voz sem corpo significaria ouvir os deuses, a tewaos
espiritos: a voz sem corpo era encarada como famdme
“encantatério e terrificante” (ZUMTHOR, 2001, p.,1ttad.
nossa) relegado aos seres fantasticos, os fantassasrtos,
a voz que vem das nuvens ou da terra. Sobre aeimale
VOz e 0 corpo, Zumthor escreve: “um corpo estéedlala:
representado pela voz que provém dele, da parte fieaivel
desse corpo e da menos limitada, porque o ultragass a sua
dimens&o acustica, variavel e capaz de cadd {88001, p.
11, trad. nossa). E importante notar como cadar/autau
artista qualifica as imagens de corpo-voz: parathoma voz,
portanto, seria mais flexivel do que o corpo, siraedsao
acustica teria essa capacidadeufteapassaro corpo que a
produz.

“Outras culturas codificam, como para protegé-tuljuga-lo,
o lago da voz com o corpd’ (ZUMTHOR, 2001, p. 11, trad.
nossa) escreve o pesquisador, estruturando ungioetntre
corpo e voz ampla, concreta e a0 mesmo tempo mietaf®
reveladora de aspectos fundamentais de uma hecattgaal.

Pode-se refletir sobre que tipos de ligacdo daceoz o corpo
a cultura ocidental atual, imersa dentro de umauklde

H8uyn corpo ¢ li e parla: rappresentato dalla vocepcbeiene da esso, dalla parte

piu flessibile di questo corpo e dalla meno lingifgterché lo oltrepassa con la sua
dimensione acustica, variabile e capace di ogrmiaj@UMTHOR, 2001, p. 11).
19«Altre culture codificano, come per proteggerlo seagirlo, il legame della voce
con il corpo” (ZUMTHOR, 2011, p. 11).
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massa, preservou em suas praticas. Ou, como questio
Zumthor: os meios de proliferacdo continua de vozes
reproduzidas mecanicamente, 0 contato entre coneosados
por telas de televisdo e cinema cria quais tipogetkcoes
entre COrpos e vozes, entre COrpos e COrpos € @ozezes?

Admitindo com muita convic¢ao a influéncia da tdoga no
modo como ouvimos e vivenciamos a voz, a pesquiaado
vocal Silvia Davini, ao invés de notar apenas Qgsee®s
negativos dessa influéncia, pontua que essa rdelidpe
compartilhamos hoje criou um novo tipo de vocaleladaul
Zumthor  (2001) chama essa vocalidade humana
contemporanea deocalidade midiatizadda cancagoop, por
exemplo). E importante pensar que a invencio éuadi das
tecnologias de gravacdo e amplificacdo da voz mwiacam
diversos problemas técnicos ligados a voz (e eniatversos
problemas técnicos ligados a tecnologia — quemeya um
espetaculo microfonado sabe a dificuldade e o cdssa
empreitada). Tais tecnologias impulsionaram uma anov
concepgao de vocalidade: ao pensar na invencamsidido
radio, do disco e da fita magnética, é preciso dsiomar seu
impacto em uma cultura de massa das vozes queiaigatie
alcancou lugares inimaginaveis com a internet e o0s
computadores; pode-se pensar que diversos estilsscais
nao teriam tamanha difusdo sem o apoio da tecraglogmo o
bluese ojazz,por exemplo, ou a bossa nova no Brasil.

O microfone, por exemplo, ndo € necessariamentevilia

que executaria essa CiSao entre 0 corpo que camteoe que

sai da caixa de som, mas uma ferramenta que suyprime
transforma, difunde ou impulsiona vocalidades na
contemporaneidade. Como realizar um mega concertoot
para cem mil pessoas sem a ajuda da tecnologia?
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Fantasmagorias da contemporaneidade, fenbmendicaste
éticos e poéticos, as vozes sem corpo reproduzidas
mecanicamente, longe de serem necessariamente idaoem
como “aberra¢des” ndo naturais (em uma perspeatiioca

em que O corpo seria a representacdo da natursda),
fendbmenos que fazem parte de nossa cultura. Nemaon@eslo

o discurso da impossibilidade da voz sem o corpo me
convencera que ndo existem fendmenos da apreaiac&oz
ligados a tecnologia que necessariamente implicassan
fantasmagorizacdo estética da voz. A ideia aqueréeper os
mecanismos de julgamentos ou o0s desejos de eguaa,
compreender os fendmenos dados no mundo. A ctasszif
das vozes cibernéticas, criadas a partir de fregagn
computadorizadas, abandonam definitivamente ossidieaum
corpo organico e natural, criando outros paradigmas

A éarea da Linguistica, na atualidade, tem investido
macicamente em estudos sobre a oralidade humarma, po
motivos tecnoldgicos: a proliferacdo de aparelhegr@icos

gue interagem com 0s seres humanos por meio da voz
(celulares, computadores adaptados para deficiansesis,
GPS, etc.) precisam continuamente aperfeicoar concocho

as maquinas “conversam” com as pessoas, passando a
impressdo de naturalidade e até de emotividadeuas\ozes
produzidas via computador. Estudos sobre a falaahangue
visam a alimentar esse mercado tecnoldgico se fgmani,
procurando definir o que torna a fala “humana”apgue seres
humanos e aparelhos eletronicos possam travar urtatoo
cada vez mais real. Paradoxos da presenca da voz na
atualidade, os estudos das vozes ndo humanas taupem
outros/as pesquisadores/as, explicitando as facetaplas
desse campo de pesquisa.

Classificar um ideal de “unicidade” e indivisibgéide do corpo-
voz como algo bom, e a divisdo ou cisdo entre cerpmz
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como algo ruim, também €& um modo imbuido de moaah p
classificar as manifestagbes do corpo-voz na Arteleia de
restabelecer o corpo a experiéncia vocal pode &pr a
valorizado em determinados contextos que enfatizmsa
experiéncia da unicidade como algo importante. Mas
esteticamente falando, a exploragdo dessa incamgeuéntre
corpo e voz também apresenta trabalhos artistmesies.

A voz sempre procura o corpo? Como a sombra de Pate
gue abandona o corpo que a gera e sai para viverumolo,
uma voz que “escapa” desse corpo ao qual pertenogaé&las
imagens que incide em nossos modos de ouvir ass\ere
performancena atualidade. O radio, a televisdo e o cinema nos
colocam em contato com vozes desaparecidas, ineap@
longinquas. Através deles posso ouvir as vozesaslos/
mortos/as em uma reconstituicéo fiel, como se foss@edaco
de carne que permanecesse eternamente ao alcamoeude
ouvidos, de uma materialidade etérea e ao mesmgotem
corporea, evidenciando outro paradoxo da voz emnsanos
experiéncia tecnologica com o mundo. A gravagawatando
pode voltar ao corpo como a sombra de Peter Paz.o(
incbmodo que a cisdo entre corpo e somimaufalmente
indivisiveis) gera é restabelecido na historia delP Pan,
aplacando a perturbacao que certas cisdes causasnaMoz
gravada nunca volta ao corpo, fundando um tipoeg@racao
irreparavel, uma incorporeidade vocal com a quaddntios
diariamente.
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Vozes encantatorias, vozes dionisiacas: retomada da
metafisica da voz

As concepglOes acerca da voz garformanceescritas e
executadas por Antonin Artaud clamam uma concepcao
metafisica’® da voz na cena, que vai se caracterizar como um
modo de conceber e vivenciar a vocalidade em digers
contextos teatrais do século XX. Essa metafisiceodavai ser
reafirmada através dos estudos das vozes do paskado
Ocidente — através da mitologia grega, escritagiosbs como

os de Sto. Agostinho, as tradicdes judaicas, aidad®
medieval, entre muitos outros — e das vozes de®utrlturas,
como os mitos fundadores de outras religibes, aslidades
dos teatros/Gpera milenares da China, Japao, Cosastudos

em etnomusicologia em sociedades tribais do carmtne
Africano, entre outros.

A ideia de voz encantatéria perpassa diversasrasltvocais.

A imagem doverbo enquanto substancia sagrada carregada
pela vocalidade permeia diversas religides, qusepvam uma
conexao entre lingua-verbo-voz elegendo uma scambeid
cantada-falada como uma conexao direta com a disliand
Essa voz espiritualizada é coletiva, ampliada. Kamartir da
Idade Média, através da circulacdo cada vez méisalido
objeto livro, a voz individual do autor vai suprimindo uma
oralidade forjada e endossada pelo coletivo. Corialogna,
pesquisador de referéncia nos estudos em metatisicanz,
escreve:

120 Esta visdio metafisica da voz origina um discuresdiico e estético das vozes

que leva em consideracao as mitologias, os mitagigem de diversas culturas, os
registros acerca da voz do passado (Idade MédizasRenca, etc.) a fim de tecer
uma visdo da voz por meio de discursos artisti@digjosos, filoséficos e estéticos
que falam sobre a voz como fenbmeno no mundo eswvsgiados aspectos.
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Somente quando a Voz se anula e se conserva
na diferenca, nasce o homem como sujeito ao
mesmo tempo metafisico e histérico, que <<faz
eco>> mas ao mesmo tempo <<faz mencgao>>.
Reconhecer o radical espelhamento destes dois
movimentos significa individualizar os confins
da interioridade, e assinalar a fratura, a barra
invisivel que distingue identificando-as, Voz e
Palavra (e, portanto, que confronta Metafisica e
Antropologial?* (BOLOGNA, 2000, p. 76,
trad. nossa).

A nogao de autoria e de individualidade do sujadsce com
as formas de registro escrito na cultura ocidemtalna
perspectiva metafisica, se apresenta como umaefranjue
vai demarcar os confins entre individuo e coletdie palavra

e voz. A nogdo da vocalidag@acantatériasai do ambiente do
culto e da “tradicdo” e vira uma metafora da voz em
performance Na o6pera recém-fundada no século XVII, a
mitologia grega é um dos pontos de referéncia para
concretizagdo de uma voz capaz de mover os afeis d
ouvinte.

O mito de Orfeu, personificacdo dessa voz em fodea
muasica, € um dos motes que impulsiona uma imagem
encantatéria da voz. Na obt&Orfeo, de Claudio Monteverdi
estreada em 1607, o personagem titulo Orfeo camtatpntar
convencer Caronte — o barqueiro das portas donimfer a
deixa-lo entrar vivo no submundo a fim de procugaridice,
sua amada. Esse seu cantar tem uma finalidade er pod
encantatério, de convencimento, e acaba por fazaon®

121 vgp]0 quando la Voce si abolisce e si conservéardifferenza, nasce 'uomo
come soggetto di un discorso, soggetto insiemefisietae storico, che <<fa eco>>
ma insieme <<fa cenno>>. Riconoscere la radicalecudprita di questi due
movimenti significa individuare i confini dell'int@rita, e segnalare la frattura, la
barra invisibile che distingue identificandole, o Parola (e dunque che confronta
Metafisica e Antropologia)” (BOLOGNA, 2000, p. 76).
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adormecer e deixa-lo passar. René Jacobs, maestro d
montagem da O6pera produzida peltéatre Royal de la
Monnaie em 1998, descreve o0s procedimentos do canto
empregados na arRossente spiritgpara alcancgar o efeito de
encanto criado pelo canto de Orfeo:

1. O Cantar parsaggiota ou canto com
inOmeras coloraturas virtuosisticas
(‘parsaggi’) [...] Nas Operas de Monteverdi
somente os deuses cantam dessa maneira.
Na [aria] Possente Spiritale Orfeo, esse
estilo de canto virtuosistico e ornamentado
indica o carater divino de seu canto [...].

2. O Cantar sodg estilo de canto liso e néao
ornamentado [...].

3. O Cantar daffetto ou ‘cantar alla
napolitana’ o estilo de canto ‘moderno’, no
gual todos os efeitos vocais sdo empregados
para expressar osaffetti (paixdes)*
(JACOBS, 2006, p. 20, trad. nossa).

Forma e efeito sonoro-vocal concretizam o ato deasar de
Orfeo, na perspectiva de uma voz que ficou conbeoiino o
parlar cantando A voz doparlar cantandoda 6pera italiana,
ao longo dos séculos, é eleita como a sonoridadrfga a ser
perseguida e reproduzida — graca, beleza, convemgao
moralidade social/religiosa permeiam essa falaacEntjue se
torna referéncia na cultura ocidental.

122 “The Cantar parsaggiota or singing with numerous virtuosic coloraturas
(‘parsaggi’) [...] In Monteverdi's operas only ttgods sing in this manner. In
Orpheu’sPossente Spiritdhis virtuosic ornamented style of singing indésathe
divine character of his singing [...].

The Cantar sodoplain and unornamented style of singing [...].

The Cantar d’affettqg or ‘cantar alla napolitana’, the ‘modern’ stylé ginging, in
which all the vocal effects are employed to expthesiffetti (passions)” (JACOBS,
20086, p. 20).



175

Por outro lado, também “sonoro e vocal €, depoishigerso
dos grandes alucinadé® (BOLOGNA, 2000, p. 76, trad.
nossa). Séculos depois, Antonin Artaud evoca umeemsao
encantatoria da voz, em prol de uma descaractéozaa
lingua como entidade psicologica. Ele escreve:

No teatro oriental de tendéncias metafisicas,
oposto ao teatro ocidental de tendéncias
psicolégicas, as formas apoderam-se de seus
sentidos e de suas significacdes em todos os
planos possiveis; ou, se quisermos, suas
consequéncias vibratérias ndo sao tiradas num
Unico plano, mas em todos os planos do espirito
ao mesmo tempo (ARTAUD, 1999, p. 80).

O objetivo de Artaud seria, segundo o0 pesquisadatrdl
italiano Marco de Marinis,

golpear fundo os sentidos do publico, o seu
sistema nervoso, tocando-o de maneira total,
mesmo que somente através da escuta,
mediante uma extrema diversificacdo da
matéria sonora e uma apurada, preciosissima
montagem dos seus diversos e heterogéneos
componente$* (DE MARINIS, 2010, p. 33,
trad. nossa).

Negando a dimensdo do texto que restringia a \cach
limitando-a, ele daria impulso a uma ideia de &sovbcal,
com uma lingua/letra/registro de sonoridade a s@s seus
propodsitos estéticos da voz. Vale lembrar que Aréaum dos
primeiros artistas a registrar um desejo de invpoavocar

123 “sponoro e vocale & poi I'universo dei grandi aithati” (BOLOGNA, 2000, p.
76).

124 «Colpire a fondo i sensi del pubblico, il suotsisa nervoso, toccandolo in
maniere totale, anche se solo attraverso [I'ascoltediante un’estrema
diversificazione della materia sonoro e un accurpteciosissimo montaggio delle
sue diverse, eterogenee componenti” (DE MARINIS@®. 33).
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outra corporalidadeda voz, e a sua palavra escrita vai
influenciar muitos/as outros/as artistas ao longaéculo XX,
que concretizardo esse corpo vocal de maneirasedliés. O
pesquisador vocal Enrigue Pardo fala sobre umaagé@oc
dionisiaca da voz no teatro do século XX:

Um conceito Dionisiaco de teatro foi central
para muitos dos teatros alternativos dos anos de
1960 e 1970, assim como foi para a concepcao
de Hart [Roy Hart] de uma “voz de oito
oitavas”. Provocacag(o-vocg era a esséncia
de tais empreitadas, e seus corolarios
revolucionarios trouxeram a tona imagens
como aquelas doDionysus Bromios o
abalador-da-terra fazedor-de-som, visto pelos
seus seguidores como um tipo de libertador.
Esta mistura de terror e libertagdo era um dos
coquetéis mais explosivos do periodo, tanto em
termos de abalo politico e, talvez mais
significativo aqui em termos de fazer violéncia
a si mesmo a fim de mover, crescer, ou
expandir em dire¢cdo a um eu liberto, ideal ou
“individualizado™® (PARDO, 2003, p. 43,
trad. nossa).

Roy Hart, ator e vocalista, fundador 8oy Hart Theatree
aluno emblematico de Alfred Wolfsohn, € um dosstati que
funda sua poética dentro dessa concepcdo de vado Pa
acrescenta: “os revolucionarios anos de 1960 emtomui
aspectos estigmatizaram a linguagem em si conmiga

125«p Dionysian conception of theatre was centralrtach alternative theatre of the
1960s and 1970s, as it was to Hart's conceptiorarof‘eight octave voice'.
Provocation (pro-voce) was the essence of suchpeiges, and their revolutionary
corollaries bring up images like those of DionysBiomios the earth-shaking
sound-maker, seen by his followers as a kind obt&ing liberator. This mixture of
terror and liberation was one of the most explosdeological cocktails of the
period, both in terms of political upheaval andihags more relevant here, in terms
of doing violence to oneself in order to move, gromevolve towards a liberated,
ideal or ‘individualized’ self” (PARDO, 2003, p. %3
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Ela era vista como uma construcdo cultural apolieea
repressiva, enquanto a voz foi vista como uma rizdie/a
original™®® (PARDO, 2003, p. 43, trad. nossa). Artaud, na
década de 1940 ja havia escrito:

N&o se trata de suprimir a palavra do teatro,
mas de fazé-la mudar sua destinacao e,
sobretudo de reduzir seu lugar, de considera-la
como algo que ndo um meio de conduzir
caracteres humanos a seus fins exteriores, uma
vez que, no teatro, a questdo é sempre o modo
pelo qual os sentimentos e as paixdes se opdem
uns aos outros e de homem para homem, na
vida. (ARTAUD, 1999, p. 80).

Quase vinte anos depois dos escritos de Artaud, nona
geragao vai dar novos contornos a esse ideal; dsupera” a
palavra por motivos estéticos, politicos e ideadgi— sao
desejos de metafisica vocal, de um encontro difeada com

a voz. Uma necessidade de quebra, ruptura, marsa es
geracao, por isso seus ideais serdo expostos cuané&afase,
com apelos de abalo e violéncia. A ruptura cria uma
necessidade de negacdo do passado da prépriaaculimr
intenso desejo de diferenciacdo, de nao condesteiadé
Pardo complementa:

vozes “Evocadoras-de-Dioniso” a mitica ansia
por identidades interiorizadas e unitarias, pelo
retorno a um eu preservado em memdrias
primordiais, de uma integridade enraizada e
encarnada. Nisso vemos as utopias de
individualizacdo sugeridas por muitos dos
adjetivos dados a voz hoje: a “voz livre”, a voz

128 «The revolutionary 1960s in many respects brardagduage itself athe enemy.
It was seen as an Apollonian construct culturatesgion, while the voice was seen
as a ‘primal’ alternative” (PARDO, 2003, p. 43).
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“natural”, a voz “inteira”, a voz “orgéanica”
12ZIPARDO, 2003, p. 43, trad. nossa).

Marco de Marinis (2010) afirma que a tensdo coatiantre
escritura e voz é uma das marcas do percursd eatsos de
Voz do século XX na Europa. Essa tensdo nao deveistar v
como um aspecto de negacao da poesia e da pa@teatro,
pois foi exatamente ao perceber as limitacdes dalidade
impostas pela palavra encerrada no oldjeto que diversos/as
artistas alcam voos na busca por mitologias e iseta$
diferenciadas da voz na cena.

Pesquisadores/as e artistas como a italiana Fenaksla
Monica sustentam, atualmente, em suas praticasdezss
dionisiacos da voz, criando  diferentes  versdes
corporais/sonoras para esta metafora. Ernani dieoQdaletta,
pesquisador vocal, comenta o trabalho de Della &égni
frisando que ela

busca umaliberdade expressivaque nos
permite ultrapassar uraspaco vocalue ela
chama dehistorico, regido pelas convencgdes
apolineas, levando-nos ao alcande um
espaco vocalmitico, préprio das expressdes
dionisiacas (MALETTA, p. 44, 2014).

Essa libertacdo ou desvelamento das vozes vai zrodu
resultados tdo diversos quanto os/as artistas ejeatsegam a
sua pesquisa: diferentes versdes de Dionisio puksaada voz
que empreende esta busca e soa no espag@ue Pardo
explicita as metaforas da voz gmerformancedesse século,

127 wDjonysus-remembered’ voices the mythical longirigr inner unitarian
identities, for the return of a self preserved nmprdial memories, of a rooted,
embodied integrity. In it we see the utopias ofivitlation suggested by many of
the adjectives given today to the voice: the ‘fieéce’, the ‘natural voice’, the
‘whole voice’, the ‘organic voice™ (PARDO, 2003, §3).
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vozes livres, naturais e organicas, que na decadd 960
sabiam a qué se opunham com clareza. Mas agora, deai
cinquenta anos depois, como reelaboramos essamaitop
voz emperformanc@ Quais sao as utopias da individualizagao
na atualidade?

Para mim se torna importante refletir sobre o quardcesso a
essas concepcdes vocails em meu contexto (formacéo
universitaria, sul-americana, de heranca eurogera)am um
emaranhado de conceitos e palavras escritas seaseada
experiéncia vocal-auditiva dessas vozes. As tensidse
escrita e voz tomam outra propor¢gdo em face de ais que
sempre enfrentou o analfabetismo, de um contextaralino
qual a encenacdo dos “textos classicos” ndo rapeese
necessariamente uma opressdo (pois eu raramente 0s
encenados), de um pensar a cultura na constantelatiea
colonizador/colonizado.

Lutar por uma voz “organica’ e “livre”, nesses medddo
passado, seria assumir uma revolta que ndo é aeeessnte
minha? Seria uma constante atualizacdo a essasogram
consolidadas no além-mar? Pensar essas questéeaniva,
faz-se importante para uma aproximacao mais compmern o
passado e 0 presente das vozes parformanceem meu
contexto especifico. Fui e sou constantemente egsava por
essas questdes, pelas técnicas e praticas conivgushtato

em minha formacdo e que me apontaram como o0 “bom”
caminho, que passam por essas referéncias — ersEegkva

de uma “voz némadecpnceito desenvolvido no texto Vozes
NOémade, nesta teseessas sdo questdes intrinsecas ao pensar
uma vocalidade emerformancena atualidade.
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Escritas sonoras

A tensdo entre escrita e voz encerra também a aqpueki
registro. Os estudos acerca da notagcdo musical as su
transformacdes encerram um problema similar aolgmwdb do
registro das vozes: a partitura, como instanciaegestro da
musica ocidental, passa por diversas transformagfdengo
dos séculos. Registrar o som musical é um probkmatogo

ao registro do som vocal nas manifestacfes teawaisim
como o texto dramatico, que na sua possibilidade de
permanéncia, ganha autoridade maxima no campaalteatr
registro escrito da musica em forma de partiturahgaa
autoridade de ser a “musica” em si. Mas a pastjtassim
como o texto, é apenas um registro, um resquicgodovivo,

da expressividade de corpos e de vozes (e seusdorantos).

A autoridade que essas instancias ganharam, plnw@nte no
periodo do século XIX, foi intensamente questiordante o
século XX. Pois, como conta Zumthor, em outrosques da
cultura ocidental, como no periodo medieval, agsaibilidade
do registro escrito fazia de sua “leitura” umafarmeem sempre
clara: o registro escrito era um mapa, atravésudb @ pessoa
desvendaria com maior ou menor fidelidade aqudiaténcia
feita de sonoridade vocal/musical. “A leitura erauminacao
de uma sabedoria” (ZUMTHOR, 1993, p. 105), explica
Zumthor. A leitura rapida e silenciosa foi algo gseergiu
muitos séculos depois da disseminacdo da escnitaz &ra a
substancia que conferia realidade e inteligibilelados
simbolos impressos no papel; até meados do séduiloaX
leitura era invariavelmente em voz alta — apenaséoalo XV
comecaram 0s primeiros decretos de proibicdo dardeem
voz alta nas bibliotecas das universidades, panphke

Esse processo de decifracdo acontece hoje consdigos de
documentos escritos: a partitura da musica contginpa é
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lida nesse processo de decifrar as intencbes sorawé
compositor/a, pois ndo se vale mais dos recursaditionais”

e ja instrumentalizados de registro musical; a ipogadaista,
concreta ou futurista, as glossolalias de Artauémade
inomeras outras formas, todas encerram escritagrason
porque a sua leitura silenciosa é impossivel, dadizersidade

e a particularidade de seus conteudos que se mefere
exclusivamente ao som, e ndo somente a palavra.

As vocalidades de diversos teatros do século XX néo
obedeceram a uma sistematizacdo escrita de suaidsmi®y
como no campo musical. Com os registros em vidpossivel
ouvir as sonoridades vocais de algumas pesquisaBadA
preocupacao de um registro fiel talvez tenha paspatb fato
de que aquelas sonoridades vocais diziam respeito a
procedimentos especificos, levando em alta coresjéder as
pessoas e as particularidades praticas daquelesspos. Ou
seja, nao se prestavam a uma reproducdo, e camtieha si
uma intangibilidade e impermanéncia caracteristad®msuma
cultura oral, transmissivel no vivo da pratica. €hja, essas
vozes chegam até o presente por meio de pratiasiqda
sobrevivem (e que sofreram modificacdes ao passaados)
ou por meio de descri¢des, registros escritosuslestteodricos.
A reconstituicdo dessas vozes esta vetada, poie de#icio
nao se prestaram a aceitar a mediacdo de um/pret&rcomo
no caso dos registros escritos das sonoridadescamisi‘a
escritura constitui uma ordem particular da realédaexige a
intervencdo deintérpretes (no duplo sentido da palavra)
autorizados” (ZUMTHOR, 1993, p. 110), explica Zupotth
sobre o0 nascimento do conceito de intérprete. Camo
concedem essas autorizagbes, definindo os/as \rés
dessas culturas vocais de teatros de outros l@caisitros
tempos? Pode o exercicio da leitura e compreerw@zeitual
das vozes em cena conduzir a essa autorizagao?
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A escrita de uma tese € a formulacéo de racioemigiléncio,
e seu formato se presta a tornar visual tudo acuile é
auditivo, através dos filtros ideoldgicos e submti do/a
autor/a. Essa predominéancia visual de uma esaooibae sas
vozes deve ser problematizada, demonstrando gescatas e
0S registros sobre as vozes ndo sao um retrateaselozes em
si. Valem-se de metaforas e imagens para tornaitcess
iImpressdes sonoras sobre a substancia vocal, evembdas
em siléncio, podem tomar a forma que a imaginagia d
leitor/a quiser. O que é natural, humano, artifideestial ou
organico para cada um/a vai ser determinante pdegiftacao
dessas vozes. Pois a voz em presenca, no gerftemanceé
algo de natureza diversa das suas qualificacOegeayistros
escritos. Na musica, essa € uma discussao um poac
amadurecida (mas nao tanto difundida): a autoridashelsica
em forma de partitura (e as escritas sobre a mdsigamssado)
ja é intensamente questionada.

No campo das artes cénicas, a admissao de queéfgia de
sonoridade é algo que vem sendo estudado de fadawez

mais sistematica nos séculos XX e XXI. A autoridatie
palavra escrita como Unica vocalidade teatral r@dos$

draméticos ja € algo que vem sendo problematizaduodis de
cem anos. O préximo passo seria a admissdo quexusst
tedricos e os registros de artista também aprisioas vozes
em metaforas, e esse processo de “decifracdo” deve
conduzido de forma consciente: pois as metaforasvdaes
ndo sdo absolutas nem universais e a existénca seaa no
vivo. O resto, assim como esse texto que vocé déaagao
reflexdes sobre suas escutas e escritas.

Existem estéticas e poéticas da vocalidad@erormancejue
usam o virtuosismo e a habilidade vocal como antifpara
engendrar discursos, outras procuram um contateadasna
sensorialidade do som vocal em ideais de corpeisidel. Ou
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seja, ndo ha sentido em condenar as diferentesesvigd
vivéncias da vocalidade em cena em detrimento de om
outra que assumiria o carater de “verdade”. Do @adiet vista
do/a artista interessado/a em voz, compreendersosrgos e
as mitologias corporais-vocais relacionadas a voznma
maneira de situar 0s seus préprios interesses stados da
vocalidade. A diversidade é um ponto crucial, emmhai
opiniao.

Os procedimentos e as poéticas das pesquisas da&moz
performanceabrigam, em suas metaforas, modos de ver e de se
posicionar no mundo. Certas escolhas sdo imbuidas d
objetivos politicos e éticos; tradicdes vocais pess valores
morais implicitos e uma ordem de mundo especificque se
pode ver é que a criacdo de novas metaforas paceitwar a
v0z em cena geralmente se conecta ao desejo dendifecao

ou de aproximacdo a outras estéticas ja existe@tesiodo
como se escreve sobre a voz, as palavras e imatgkrsdas
importam muito em um estudo tedrico sobre as vadzes o
objetivo aqui ndo é eleger as “melhores” metafgcasrdo no
risco de raciocinar de acordo com o paradigma idaah). O
objetivo é mostrar que dentro de préticas difeseqedem
residir discursos e ideais da voz bastante sirsilagevice-
versa. Essa abordagem caminha para uma escuta/leis
vozes em performance que nédo separa das sonoridades
elementos como politica, sociedade, historicidagkica e
estética.

Os discursos sobre as vozes constantemente sobregéais
técnicos, estéticos e éticos de abordagens berngiesk que
seria a vocalidade emerformance Metodologias do século
XX visaram ao alcance de um corpo-voz “total”’, caga tudo
e que contém em si todas as vozes possiveis. Eegas
seriam capazes de tal prodigio através de um “pdafu
contato consigo mesmo, trabalhando de forma “niétea
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“integrada”. N&o teriam essas praticas corrobomamomaior
OU menor grau para 0 surgimento de novos “virtuosss
vocais? A nota Fa da aria ddainha da Noite A Flauta
Magica/Mozart) substituida pela incrivel capaciddddazer a
voz vibrar nos calcanhares? Uma ideia magica ouaraa
permeia certas praticas vocais surgidas no sécdiajuele/a
professor/mestre/educadora que toca o corpo dmatda atriz
e imediatamente a voz se liberta, surpreendendmes/as,
levando ao éxtase e a conversdo — e voltando aesside
“eficacia pedagogica’. Mas passado o momento deelagdo”
para onde segue esse ator ou atriz? Como ele/alicianesse
corpo-voz profundo e liberto eperformanc O que diz esse
corpo-voz, com quem ele se relaciona?

Lakoff e Johnson escrevem: “talvez a coisa maionapte de
entender sobre as metaforas conceituais é quess@iasipara

se raciocinar através deld® (1999, p. 38, trad. nossa).
Portanto certas metaforas consolidadas sobre a emz
performanceformam um conjunto de conceitos que dao base
para um pensar a vocalidade, inclusive justificapdoque
praticas tdo diferentes as vezes possuem discuidos
similares. A voz € uma experiéncia encarnada querssolida
conceitualmente nessas metaforas que relacionaemtooce o
fora, o todo e as partes, a ideia de caminho ostagéo —
sempre mantendo o corpo como referencial para essas
formulacdes. Raciocinamos com nossas vozes, masstam
vocabulario restrito para comunicar essas sensaqigisvo-
vocais. E seria uma ingenuidade néo cogitar quedonpelo
qual pensamos as vozes ndo gera determinado tiparjple.

“Uma afirmacao é verdade quando ela se ajusta ao tmmo
as coisas sdo no mundo. E falsa quando falha exjusir ao

128 “perhaps the most important thing to understasaliaconceptual metaphors is
that they are used to reason with” (LAKOFF; JOHNSQ@809, p. 38).



185

modo como as coisas sd0 no muRto(1999, p. 5, trad.
nossa), explicam Lakoff e Johnson sobre como diserano
percebe a “verdade” das coisas. A defesa de unudaesmpla
das vozes emperformance ndo passa apenas por uma
compreensao analitica das sonoridades; passa@eai@ncia
de que a escuta, imbuida de subjetividade, pareogre
buscar aquilo que nos parece aproximado a “verdddessa
perspectiva, vale a pena refletir: uma pesquisaalvpode
procurar vozes que caibam em seu modo de ver o anund
vozes que possam concretizar ideais especificoarsanmas
também pode procurar conhecer outros mundos qugaabr
modos particulares de ouvir/viver as vozes, abrioslouvidos
para uma diversidade vocal que leva a discussduatas em
performancepara outro nivel: superada a nocao de “verdade”,
0 espaco para discutir politica, ética e estétas wbzes se
amplia.

129 «A statement is true when it fits the way thirare in the world. It is false when
it fails to fit the way the things are in the wdrilLAKOFF; JOHNSON, 1999, p.
51).



186



187

a4

reinvencoes de escuta
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Reinvencdes de escuta

Revisitar 0 pensamento musical dos séculos XX e pode
ser uma maneira de compreender um pouco mais @ fasd
mudancas que ocorreram acerca dos paradigmas goleean

0 som musical e a prépria concepc¢do de musicac@os&X
exigiu novos ouvidos para diferentes manifestagsaticas,
poéticas e até mesmo éticas do som. Assim comosmme
século XX gerou uma mudanca substancial do moda csen
olhou para o corpo do ator e da atriz (causando tramsipies
da atuacdo nas estéticas teatrais/cénicas), evplosspear as
transformacdes que ocorreram ou podem ocorrer & plar
uma mudanc¢a na maneiraaevir o corpo do/a artista da cena.

Reinventar a escuta da voz e dos sons musicais@ou n
musicais acarreta ndo sO pensar em composi¢aoascemica

e 0 modo como artistas das areas do teatro, daddagnusica

e da performance deram atencdo a esse tema. Significa
diversificar uma nocao de musicalidade e da prapftiaica em

si: teorias e praticas recentes demonstram que ausnde
analisar, organizar, conceber e vivenciar os sonssi€ais e
nao musicais) mudaram substancialmente, abrindovasio
campo de possibilidades e experimentacao.

Nesse sentido, a concepcao artistica/estética daridade

vocal em cena se mistura de forma profunda conrasepsos
de formacdo do/a artista. Uma revisitacdo dos pemse de
aprendizado e formacdo pode levar a pesquisagicasis
inovadoras, assim como novas estéticas podem gaeessos
de formacéo diferenciados. Isso s6 evidencia cosncampos
da formacédo e da criacdo se interpenetram, a poatse

influenciarem mutuamente, sem hierarquias definidas
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A conexao entre os campos da musica e do teatraguma
vez o territorio que me interessa, partindo do fato
desconcertante de que na formacdo teatral gerameat
aprende muito pouco sobre musica — e ndo estoudfalsobre
aprender a ler partituras ou solfejo e ritmica s m@abre sua
histéria e suas estéticas, principalmente aquelag q
caminharam muito proximas de pesquisas teatramseatando

ou sendo alimentadas pelo intercambio entre esgssateas.

Ouvir, compor e executar musica foram tarefas t@vi®o
longo do século XX e ainda continuamente repensadase
inicio de século XXI. A mudanca de perspectiva to de
escuta do som musical e consequentemente no &madao e
execucdo em musica, principalmente no &mbito daicanls
erudita, proporcionou diferentes experiéncias sasoiTais
experiéncias foram impulsionadas pelas vanguardapeias
do inicio do século XX, pelo crescente contatoesa$ culturas
ocidentais e orientais inaugurado no final do sB&IlX na
Europa e pela crise gerada no periodo entre guesras
principalmente no POs-Guerra, a partir de 1945urasglo
diversas formas, de acordo com cada artista ecadaxto. A
escuta das vozes gmerformance seja no contexto da musica,
seja no contexto do teatro, também vivera modifieacao
longo dos séculos XX e XXI, através de intersec@idase as
duas éareas artisticas.

Um aspecto pode ser considerado em comum dentro da
diversidade de artistas e de trabalhos em musieasargiram
nesse periodo: a abordagem da musica aqoaiéria sonoraa

ser repensada, tanto do ponto de vista das fororapasitivas
quanto da qualidade dos sons, inaugurando uma lpaca
timbres, combinacdes de sons e procedimentos qiespem
reinventar a forma musical. No cerne dessa busta en
elemento essencial para essa transformacdo: aengifv da
escuta musical. A abertura dos ouvidos para umie skr
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novos elementos a serem incorporados na organizagéwa
da musica foi um elemento importante na consololagéd
pesquisas artisticas nessa area. Pierre Boulegeerivro que
relne escritos sobre musica entre 1948 e 1962judiz'estas
reflexdes [as suas] sobre a composicdo da obracahusbs
fazem esperar uma nova poética, uma nova maneaue”
(BOULEZ, 1995, p. 34).

Retirar ou ressignificar os antigos canones contigosi dos
ouvidos e escutar outros sons e possibilidades dicak)
ritmicas e harmonicas (inclusive negando as in&anc
melodia, harmonia e ritmo) fizeram parte de um &xey
constante de compositores/as, musicistas e pudtidongo do
periodo que marca o inicio da modernidade na mistoaos
0S seus desenvolvimentos estéticos e técnicos riposte
Henri Pousseur, compositor, escreve:

E inegavel que estes Gltimos cinquenta anos nos
legaram uma importante transformacéo da vida
musical. Ja as obras de Debussy requisitam uma
escuta inteiramente dirigida ao fenémeno
sonoro, rompendo radicalmente com a
concepcao sentimental do século precedente
(POUSSEUR, 1996, p. 82).

Essa nocéo de escuta dirigidafanbmeno sonorgai marcar
profundamente a criagdo musical, encontrando digsers
acepcdes nos discursos dos compositores/as mokiernes
contemporaneos/as. A definicdo (ou a indefinicamyde é o
som e suas possibilidades compositivas vai inquigte série
de artistas, provocando discussbes acerca do pdgpel
compositor/a como um/a “ordenador/a” qualificadida sons,
evocando diferentes tipos qualificados de escutescata (e
consequente acao) do/a compositor/a diante do saraseuta
(e também consequente acao ou reacao) do/a oaiamie das
novas propostas musicais. O desejo de rompimemto assa
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“concepcdo sentimental” que Pousseur cita, referged as
formas musicais do século XIX (especialmente ligada
Romantismo), inaugura um desejo de objetividade vpie
transformar amplamente as poéticas musicais e tartgsdrais
no inicio do século XX.

As vozes construidas a partir desses desejos divatade no
inicio do século XX possuiram formas distintas de s
concretizar. A heranca das praticas e poéticass/igadas ao
texto dramatico e as formas de 6pera lirica — quemvna
acepcao de musica vocal de Wagner uma grandedrarefao
sonora/técnica do canto durante o final do séculd X
permaneceu (e ainda permanece na atualidade) coendeg
referencial da voz em cena durante a primeira reetadséculo
XX.

Essa heranca, apesar de possuir vocalidades diypesase na
diferenca entre ouvir uma Opera de Wagner e un teet
Victor Hugo), é marcada por procedimentosu$® da voz,
sendo a vocalidade a substancia concretizadorextio 6u da
muasica na cena, cumprindo a funcdo de garantir a
inteligibilidade/compreensdo semantica do conteddesmo
gue nao seja possivel compreender muito da letr@da em
alemado nas 6peras de Wagner, € importante lemhbiarhg
uma semantica poética e musical em jogo. Ou sejaz aesse
contexto seria aquela instancia que faz a mediag@ce
poesia/texto/musica e o publico, imprimindo nuanaks
emotividade, dramaticidade e primazia técnica que
“completam” e humanizam o sentido da palavra/misszaita
concretizada na cena. E interessante notar quengedaniel
Pistone, pesquisador italiano do campo da épendrada do
século XIX para o XX , “é também nesta época que se
comecam a exigir do cantor sélidas qualidades t&[aic]”
(PISTONE, 1988, p. 63). Ou seja, novas especifizda
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comecam a ser exigidas dos corpos e das vozes dot&das
da cena.

Os modos de ouvir a voz na cena, integrada a upooam
movimento, mudaram substancialmente ao longo doslose
na cultura ocidental. Os autores Eric Salzman amBsoDesi,
refletindo sobre as transformacdes da voz no castapdpera,
afirmam:

Apesar de a épera parecer ter relegado o drama
a um papel menor na Italia (até o fim do século
XVIII, ele sobreviveu amplamente como um
teatro popular improvisado), o0s dois
floresceram lado a lado na Franca, na
Inglaterra, e no teatro emergente de lingua
alemd. Até bastante recentemente, a tipica
projecdo da voz de um ator em um local
publico nos pareceria, provavelmente, mais
como um canto de 6pera do que com nossas
nocdes contemporaneas de atuacdo, as quais
sdo baseadas na atuacao mais para uma camera
do que para os balcdes mais altos de um grande
teatrd*(DESI, SALZMAN, 2008, p. 15, trad.
nossa).

E importante notar que a impostacéo vocal da Gpecaporou

em sua estética vocal uma solugédo aos desafiosdida voz

em performancedesde o periodo Barroco: a necessidade de
uma voz amplificada, passivel de ser ouvida acima d
instrumentos musicais e em ambientes muitas vezgdos.

Por isso é importante pensar a voz do ator, da atrido/a

10 «plthough opera seems to have relegated spokemaita a minor role in ltaly
(until the end of the eighteen century, it survidadyely as popular, improvised
theater), the two flourished side by side in Fraigmmin, England, and the emerging
German-language theater. Until quite recently, tihpécal projection of an actor’s
voice in a public space would probably seem to asenlike opera singing than our
contemporary notions of acting, which are basedperforming for the camera
rather than the upper balconies of a large the@dB#'S|; SALZMAN, 2008, p. 15).
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cantor/a ndao como um fenémeno isolado, encerradosiem
esteticamente, mas como um cruzamento de influ€ropi@
levam em consideracdo ambiente, propdsito, époeasisos
técnicos e contextos culturais.

Nesse universo em que a voz seria a substancieoqeeetiza
0 texto ou a musica em cena, no inicio do séculovkKXram
encenadores teatrais que procuraram modificar a voz
(buscando uma libertacdo da heranca declamatdrievsntal
do século XIX) sem abrir mao do texto: ou seja,sapeale
haver procedimentos vocais diferenciados no quegetaa
sonoridade das vozes em cena (conceitos como Inddole
veracidade, dramaticidade entram aqui nesse jagdgxto
ainda era o conteudo a ser proferido pela voz,adéix as
questbes da sonoridade vocal ainda bastante atselad
inteligibilidade e “entrega” do contetudo (e suasrelacdes
com a encenacao) ao/a espectador/a.

Um breve relato de Meierhold pode elucidar umacéseentre
texto (a concretizacao dos efeitos dramaturgicosdenacao)
e légica da construcao de sonoridade da voz na cena

A entrada em cena de Kruligin, Kabanova e
Kabanov € wuma entrada fundamental,
fortemente dramatica. Para exprimir esta
dramaticidade devo potencializar o efeito
sonoro. Logo depois da entrada deles, entram
0os populares com lanternas e dizem poucas
falas, trés linhas ao todo [...]. Além das vozes
indicadas pelo autor, é preciso acrescentar
outras, de modo a criar uma espécie de fundo
sonoro, frases confusas que o autor ndo previu,
mas que sdo indispensaveis para que O
espectador entre na justa atmosfera de espera e
de ansia antes do grito: “uma mulher se jogou
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na agual”*MEIERHOLD, 2004, p. 56, trad.
nossa).

Meierhold, em particular, foi um encenador bastaoteectado
com as questdes musicais em seu trab¥thele relata:

[...] eu venho de uma familia de musicistas.
Desde a infancia aprendi a tocar piano e por
muitos anos estudei violino. No inicio eu
pensava em comecgar no campo musical, apenas
em um segundo momento abandonei esse
campo para dedicar-me ao teatro. Mas eu
considero a minha preparacdo musical a base
do meu trabalho de dire¢&d (MEIERHOLD,
1977, p. 154, trad. nossa).

Meierhold cita em seus escritos diversos comp@&Estoussos
de seu tempo, exaltando a producdo musical e susdacoes
com o campo teatral. Prokofiev, Shostakovich, ®lkniae
Musorgski sdo alguns exemplos. Em seus relatosesobr
processo do espetaculbProfessor BubuMeierhold escreve o
texto “ll Maestro Bubus e il problema della spettacolo con

131« 'ingresso in scena di Kruligin, la Kabanova e Hémov & un ingresso
fondamentale, fortemente drammatico. Per esprigpgesta drammaticita in tutta la
sua forza, devo potenziare I'effetto sonoro. Sublidpo il loro ingresso, entrano dei
popolani con lanterne e dicono poche battute,igteerin tutto [...]. Oltre alle voci
indicate dall'autore, bisogna aggiungerne altremodo da creare una specie di
sfondo sonoro, frasi confuse che l'autore non havipto, ma che sono
indispensabili perche lo spettatore entre nellatgiwtmosfera di attesa e di ansia,
prima del grido: ‘una donna si & gettata in acUMEIERHOLD, 2004, p. 56).

132 para saber mais sobre a obra de Meierhold eaggiesl entre msica e encenacéo
no seu trabalho, as pesquisas de Béatrice Picdim'gab referéncia nessa area.

1334 ]io vengo da uma famiglia di musicisti. Fiall'infanzia imparai a suonare il
pianoforte e poi per molti anni studiai violino.I'Aizio pensavo di esordire nel
campo musicale, soltanto in un secondo momentonalaoai questo campo per
dedicarmi al teatro. Ma io considero la mia preparge musicale la base del mio
lavoro di regia” (MEIERHOLD, 1977, p. 154).
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musicd (1925), no qual demonstra conhecimento sobre a
Opera e as questbes do teatro musical. Admiradar da
inovacdes musicais e cénicas inseridas por Wageler,
pondera:

Wagner, reformada a orquestra, e, na minha
visdo, conquistada a faculdade associativa do
publico, se ocupou também do trabalho dos
atores. O que ele fez nesse setor? Obrigou-os a
viver sobre o palco ndo s6 em funcdo de uma
aria, mas também segundo os canones do teatro
dramatico. Obrigou-os, primeiro, a criar
personagens em cena. Isto €, o ator deve ser um
ator auténtico e ndo um cantor nos panos de um
ator, desse modo o trabalho do cantor lirico
veio a encontrar-se no mesmo nivel do ator
draméticd* (MEIERHOLD, 1977, p. 208, trad.
nossa).

A aproximacdo do trabalho do/a cantor/a lirico/anco
trabalho de ator e atriz, principalmente nos moldks
interpretacdo cénica que estavam surgindo nesstexton
deixa marcas ndo sé nos modos de formacgéo e atdaséas
artistas da cena. Os proprios compositores passaomaor
com base nos novos paradigmas de atuacdo aos aplass
cantores/as passaram a ser submetidos:

Prokofiev modifica a natureza do ator da 6pera.
Ele sustenta: “que tenha uma voz bem impostada,
uma otima respiracéo, eu ndo preciso dos apns

134 “\Wagner, riformata l'orchestra, e, a mio avvismnquistatasi la facolta
associativa del pubblico, si occupo anche del adegli attori. Cosa ha fatto in
questo settore? Li ha costretti a vivere sul paleoko non solo in funzione di
un’aria, ma anche secondo i canoni del teatro di@inm Li ha prima costretti a
creare dei personaggi sulla scena. Cioé, I'atteve @ssere un attore autentico e non
un cantante nei panni di un attore, in questo mbldworo del cantante lirico viene

a trovarsi allo stesso livello di quello dell’agodrammatico” (MEIERHOLD, 1977,

p. 208).
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0, U, [ quero consoantes, somestec, gporque
somente as consoantes ressoardo nestes
recitativos”. Agora apareceu também um novo
tipo de artista que constroi sua arte vocal sobre o
som nédo das vogais, mas das consoantes. Nao é a
“descoberta da América’, é sO O6bid
(MEIERHOLD, 1977, p. 211, trad. nossa).

A referéncia as vogais e consoantes faz parte dsas
tecidas por compositores e criticos de arte acs#®res/as de
Opera desde o século XVIII: estes condenavam gauidade
de muitos/as cantores/as de darem inteligibilici@alavras,
dificultando a compreensdo dos textos nas ariasngdes
enquanto cantavam. A énfase Hel canto nas vogais (o
famoso legatg e nas “pirotecnias vocais” como @sllos,
variacbes e ornamentos, levaram a uma soberaniaetialia
sobre o texto. Isso porque a énfase na construinatica
ligada ao texto cantado e a nogdo de unidade @deoperistica
comeca a se tornar uma preocupacao maior someaitirado
século XIX, com compositores como Wagner e Verditagk
novas exigéncias vocais e de atuacao ligadas gédsrdo/a
cantor/a e do ator e da atriz reformulam os métodes
formacdo. As transformacdes desspémformer que canta e
atua em cena continuam a reverberar durante todécolo
XX, assumindo as mais diferentes formas.

Outros diretores, como Constantin Stanislavski, bemm
tiveram muito contato com o ambiente musical de seu

135 “prokof'ev modifica la natura dell’attore dell'ome Egli sostiene: “Che abbia

pure una voce bene impostata, un’ottima respir&zimnnon ho bisogno dei suami

0, u, i voglio consonanti, solg, ¢, gperché solo le consonanti risuoneranno in
questi recitativi”. Ora € comparso anche un nudgpo di artista che imposta la sua
arte vocale sul suono non delle vocali, ma dellesonanti. Non & la ‘scoperta

dell’America’, & solo owvio” (MEIERHOLD, 1977, p14).
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tempd>°. Nos escritos de Stanislavski é curioso notatenso
intercambio entre atores, atrizes e cantores/agpdma no que
concerne aos procedimentos técnicos para o treimanda

VOZ:
Ao estar em contato com cantores, falei com
eles sobre a arte vocal, escutei os sons de vozes
bem colocadas, me familiarizei com seus mais
diversos timbres, aprendi a distinguir entre os
matizes dos tons de garganta, nariz, cabeca,
peito, nuca, guturais, etc. Tudo isso ficou
gravado na minha memoéria auditiVa
(STANISLAVSKI, 1997, p. 63, trad. nossa).

E importante ressaltar que os procedimentos voestmvam
ligados aos procedimentos da encenagéo e do feotianto,
as formas diferenciadas de ouvir a voz nesses xtostese
referiam ndo s6 a voz em si (sua técnica, seusdesdr
sonoros), mas aos contetudos semanticos que elaadiazer o
publico compreender (e viver/sentir/perceber emakem
destino primeiro e ultimo da voz era levar o textopublico,
havendo, claro, especificidades no trabalho de eadanador.

Uma rejeicdo as formas de encenacdo do texto doesup,
com impostacdes especificas e herancas técnicawast
declamatorias do século XIX fizeram pesquisadoresioc
Jacques Copeau abolir a palavra em diversos proeeths de
atuacdo, com o intuito de ressignificar a presemga

136 para saber mais sobre as relacdes entre o traballBtanislavski e a épera,

acesse a pesquisa de Rosane Faraco Santolinaidét8tanislavski na opera:
procedimentos e técnicas para o cantor-ator e oetfpulo, defendida junto
PPGT/UDESC.

137 estar en contacto con cantantes, hablé cars elbbre el arte vocal, escuché
los sonidos de voces bien colocadas, me familiaigcésus méas diversos timbres,
aprendi a distinguir entre los matices de los tafek garganta, la nariz, la cabeza,
el pecho, la nuca, los guturales, etc. Todo es&ddggrabado en mi memoria
auditiva” (STANISLAVSKI, 1997, p. 63).



198

voz/palavra em cena. Copeau investiu, por outr@,lams
exercicios corais e na musicalidade do teatro [§6nés para
apoiar os estudos de uma vocalidade da cena em seus
experimentos (DE MARINIS, 1993).

Ja alguns usos da musica e da sonoridade no umiteatal
estavam conectados aos propositos da encenacamdcri
universos sonoros particulares, como por exemppresenca
da musica na obra de Bertolt Brecht: “Bertolt Btede quem
o anti-psicoldgico ‘teatro épico’ quebrou com a®rites
tradicionais de catarse e mimese, uUsou 0 jazzre&a&ba cancao
popular para criar tanto distancia quanto proximéfd”
(DESI, SALZMAN, 2008, p. 269, trad. nossa), escreves
autores acerca da sonoridade evocada nas obrasdd B sua
funcao cénica.

O que fica evidente também, é que ndo existem tregis
sonoros de tais espetaculos ao vivo e, por issm,hadcomo
inferir sobre as vocalidades propostas nesses xtoateO
cinema, a partir dos anos 1930, foi uma das fomeaggistro
dessas vozes. O exemplo de Lotte Léfyeantando a cancao
Seerauber- Jennyno filme daOpera dos Trés VintéH8
(1931), € uma das oportunidades de visdo/escusasienzes
teatrais dos primeiros anos do século XX, assimoccldssicos

138 “Bertolt Brecht, whose anti-psychological ‘epic tteeabroke with traditional

theories of catharsis and mimesis but used jazmrea and popular song to create
both distance and closeness” (DESI, SALZMAN, 2028,69)

139 otte Lenya, nascida em 1898, foi uma atriz e gansmistriaca. Participante do
Berliner Ensembletrabalhou com Bertolt Brecht até seu exilio nbBAEno ano de
1935. Casou-se com Kurt Weill, parceiro musical Rtecht e, junto com ele
continuou um importante trabalho no que tange @igéda musica-teatro n&dJA,
até a primeira metade do século XX. Trabalhou ciorenca e chegou a ser indicada
ao Oscar. Faleceu em 1981.

140 pisponivel emhttp://www.youtube.com/watch?v=EcOclERjQ54acesso
em 01/11/13 — 8:50 horas.
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como O Anjo Azul (1930), onde é possivel ver Marlene
Dietrich cantando em uma reconstituicdo do cabi@m@ao. A
musica, a forma cancdo e o ato de cantar seraddoseno
teatro construido por Brecht em suas parceriascaigscom
Kurt Weill, Paul Hindemith e Hanns Eisler, como wuecurso
cénico:

O papel tradicional da mdsica no teatro é
fisicalizar o momento, adoca-lo, fazé-lo mais
divertido ou até provocador de pensamento.
Quase todos os movimentos do teatro musical
anti-wagnerianos do século XX desembocaram
na mauasica popular, formas fechadas, clareza
ritmica, ironia e alienag¢do. O neoclassicismo de
Stravinsky e oVerfremdungseffektle Brecht
sdo os mais conhecid85(DESI, SALZMAN,
2008, p. 93, trad. nossa).

Ou seja, as formulas de insercdo da musica na tiregieade
Brecht eram um dialogo (ou uma resposta) as formas
musicais/teatrais de seu tempo, um contraponto questoes
estéticas ndo so teatrais, mas também musicaidl. &\Ryiecht
fundam o que se chamou Beisiktheater— uma combinacéo

de mdusica e teatro que se afastava definitivametae
linguagem operistica das vozes em cena conhedélani@o.

Vale notar que o vasto intercambio entre as noc@eator/

atriz e cantor/a nesses contextos promoveu mudangas
importantes nas formulagbes estéticas tanto dacentsical
quanto do teatro. A contaminacdo dessas duas araas
formacdo de artistas cénicos/as fez emergir outmpos-

141 «The traditional role of music in theatre is toypltalize the moment, sweeten it,
make it more amusing or even more thougth-provakidmost all the anti-Wagner
movements of twentieth-century music theatre dravp@pular music, closed forms,
rhythmic clarity, irony and alienation. Stravinskyaeoclassicism and the Brechtian
Verfremdungseffeldre the best known” (DESI; SALZMAN, 2008, p. 93).
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vozes em cena, com caracteristicas diferentes dg/'ssas
predecessores/as. A relativizagdo das noc¢des maians de
erudito e popular, a partir das experimentacodstiags e das
vanguardas, levou a transformacdes sonoras da ceaaclo
outros paradigmas.

Um importante acontecimento no que tange a soruwidacal

e as reinvengbes dos modos de experienciar/ouvimzano
inicio do século XX seria o surgimento &prechgesangO
primeiro compositor a utilizar esse procedimentoakanusical

foi o compositor alemao Engelbert Humperdinck, e8®71
Arnold Schoenberg, criador da musica dodecafénea,
apropria desse canto falado em sua escrita votsdndo
potencializar a dramaticidade da relacdo poesiaez/musica,
misturando elementos da fala ao canto, sendo aRibreot
Lunaire (1912) seu exemplo mais conhecidoS@rechgesang
ou Sprechstimmerepresentou uma nova concepcado de
vocalidade musical-cénica que subvertia os padiddesanto
lirico tonal da musica erudita, assim como tambebvertia as
nogcdes de fala cénica, procurando na radicalizagés
procedimentos sonoros da voz (em relacdo aos [mdtée
escuta na época) uma busca por diferentes formas de
dramaticidade na voz emperformance Ligado ao
expressionismo alemao, Sprechgesangirou um importante
procedimento vocal na musica moderna e contempafane
sendo reproposto por diversos compositores, coraa Berg,
em sua oper#/ozzeck1922).

Conjuntamente com diversas modificacfes sociasgrgéicas

e econOmicas, viu-se nesse periodo também o rapido

2 Em meu espetaculo A Menina Boba (2012), as obraSldedio Santoro que

executo, escritas em linguagem dodecafénica, pegense faca sprechgesangm
alguns trechos, tarefa complexa que exige um iniptim tom de fala a um texto
que deveria gravitar em torno das notas escritgsang. Além das cangbes, essa
nocdo de canto falado também é explorada por mimdieersos trechos neste
trabalho, porém, concretizada de forma diferentes gwocedimentos mais
comumente relatados acercaspoechgesange Schéenberg.
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desenvolvimento tecnoldgico. Isso  proporcionou  um
crescimento vertiginoso no campo da gravacao nusican o
advento das fitas magnéticas, da ampliacdo dasbpinssies

de reproducdo mecanica do som e, posteriormente, a
possibilidade da criacdo e manipulacédo de sonstigiatlos por
computador, que mudaram (e tém continuamente mydado
relacdo entre a producdo e a recep¢ao musicalsi® mempo.
Segundo os estudos da pesquisadora Heloisa AraigoteD
Valente, os primeiros fonografos e gramofones samginas
ultimas décadas do século XIX:

[...] o primeiro aparelho a ganhar popularidade
foi o fondgrafo, projetado por Thomas Edison
(1877), inicialmente concebido ndo para a
multiplicacéo (a comercializacao do invento foi
logo em seguida posta em pratica), mas apenas
para a conservacdo dos sons, mais
especificamente de algumaszes exemplares
(VALENTE, 1999, p. 54).

E s6 a partir de 1907 que as tecnologias de gravamadiscos
comecam a se tornar acessiveis para o publicoa ajud de
forma bastante restrita. O primeiro concerto emorhfiliIsao
foi realizado em 1920, mas é na década de 193@ gagtio vai
tomar um lugar central na vida das pessoas, mudamdodo
de ouvir a musica e as vozes. Valente comentaddm rpode
ser considerado a primeira parede sonora do n@sstos pois
fecha o individuo no familiar, isolando-o do pefigo
(VALENTE, 1999, p. 57). Valente ainda escreve sohre
relutancia de alguns compositores e musicistascacda
difusdo da musica através do radio nessa époceifaimente
pela distorcdo e ma qualidade do som reproduzatbmdo o
exemplo de Bela Bartok, que declara:

A incisdo em discos é em relagdo a musica
original, o que a conserva em latas é em relacéo
a fruta fresca: aqui ha vitaminas, mas nas latas
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ndo. A musica mecanizada é um produto de
fabrica, enquanto que a misica ‘viva’ é feita
pelos individuos vivos (BARTOK apud
VALENTE,1999, p. 56).

No que concerne as vozes, a evolucdo da tecnoldgia
captacdo e dos microfones € um fator essencial gmrsar a
escuta da paisagem vocal (e dos modelos vocaishdiifos
pelo rédio e pelos discos. Valente explica que o0s
procedimentos mais antigos conseguiam captar cgomal
qualidade apenas vozes cantadas que ja possuianolume
elevado, o que explica a gravacdo de vozes opagstiomo
algumas dessas “vozes exemplares”: somente voresesse
tipo de técnica impostada conseguiam ser captaeéés p
aparelhos de forma mais ou menos fiel, apesar stargio e
do ruido que a gravacado comportava até meadosafe 19

Na medida em que os microfones e as tecnologigsadacao
caminharam, os exemplos vocais passam a mudarosoutr
estilos musicais, timbres e formas de cantar pudesaer
captados e passaram a ganhar espacgo dentro dalaagda
das pessoas e dos seus modelos de escuta dasaoizetas e
faladas. As tecnologias de gravacao e o cinemafica@m os
padrbes de escuta das vozes marformanceno século XX.
Desi e Salzman comentam que

o ‘“realismo” da amplificacdo e da
cinematografia (atuacamose-uppara a camera

e para 0 microfone) provocou o
desaparecimento do estilo tradicional da
projecdo vocalizada do ator, deixando a
projecdo operistica e a danca do leiépointe
como os ultimos exemplares remanescentes de
um estilo de atuacdo romantitd (DESI;
SALZMAN, 2008, p. 15, trad. nossa).

143 “The ‘realism’ of amplification and cinematograplfglose-up acting for the
camera and the microphone) has provoked the diasgpee of the traditional
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A transformacdo do modo de ouvir as vozes, permeatia
tecnologia, trouxe desafios no campo da pesquisa da
vocalidade emperformance A pesquisadora Silvia Davini
problematiza essa questao do seguinte modo:

Durante o século XX, a tecnologia em sua
evolucéo acelerada, interagiu intensamente com
a vocalidade humana estabelecendo uma
dindmica que, de forma continua, modelou os
estilos vocais, fora e dentro dos palcos. Os
meios de comunicacdo, de reproducéo
audiovisual, e de sintese, molde e
processamento do som, determinaram as
vocalidades produzidas no Ocidente de forma
crucial e, em consequéncia, o0 teatro que essa
sociedade produz** (DAVINI, 2007, p. 42,
trad. nossa).

E impossivel ignorar que as novas relacbes entpessoas e

0S sons (sejam musicais ou ndo) e as vozes, ingppstas
radios, televisdo, cinema, aparelhos de CD, Ipods e
computadores trouxeram um impacto significativovite das
pessoas e no campo de estudos e criacdo em muissesre
dos séculos XX e XXI. Stravinsky, no final dos ark®30,
comentava as influéncias dessa exposicdo massisamagor
parte dos ouvintes:

actor’s style of projected vocalization, leavinge thperatic projection and ballet
dancingen pointeas the last remaining exemplars of romantic pariiog style”
(SALZMAN, DESI, 2008, p. 15).

144 «pyrante el siglo XX, la tecnologia en su evolucidcelerada, ha interactuado
intensamente con la vocalidad humana estableciandodinamica que, de forma
continua, ha modelado los estilos vocales, fuedentro de los escenarios. Los
medios de comunicacion, de reproduccién audiovjsuale sintesis, modelado y
procesamiento de sonido, han determinado las wacls producidas en el
Occidente de forma crucial y, en consecuencigatd que esa sociedad produce”
(DAVINI, 2007, p. 42).
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Ja se foi o tempo em que Johann Sebastian
Bach fazia uma longa viagem a pé para ouvir
Buxtehude. Hoje, o radio faz a musica invadir
os lares a todas as horas do dia ou da noite.
Poupa o ouvinte de qualquer esforco que néo
seja girar um botdo (STRAVINSKY, 1996, p.
122).

Essas transformacdes nas formas de acesso e ususida se
refletiram de forma incisiva na produ¢cdo musicad dtiimos
cem anos. Para Robert Morgan,

o0 que diferencia essa cultura das suas
precedentes, entretanto, € a auséncia de
quaisquer convengdes técnicas e estéticas fixas
— que sdo apenas aquelas caracteristicas
formalmente adotadas para constituir as bases
necessarias para qualquer cultura ou estilo bem
definidos. Como produtos artisticos
provenientes de terras distantes e eras passadas
se tornaram instantaneamente disponiveis
através de meios eletrnicos, trazidos a nos
diariamente pelo radio, televisdo e gravacoes,
estilo e caracteristicas se esbogcam a partir de
um vasto dep6sito de recursos disponfieis
(MORGAN, 1991, p. 328, trad. nossa).

Essa auséncia de qualquer convencdo técnica dicadira
no campo da criacdo musical dos séculos XX e Xbélda por
Morgan proporcionou uma mudanga expressiva no namlo
criar e ouvir musica. E interessante pensar tamb&rmodo

145.\What differentiates this culture from previous ohewever, is the absence of

any fixed technical and esthetic conventions — ihajust those features formerly
assumed to constitute the necessary basis for afiydefined culture or style. As
artistic products from distant lands and past drage become instantaneously
available by electronic means, brought to us ddily radio, television, and
recordings, style and characteristics drawn frormaat storehouse of available
resources” (MORGAN, 1991, p. 328).
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como o advento das tecnologias de reproducdo sonora
influenciou o campo teatral: até a invencdo dogsedipas de
gravacao e reproducédo musical, qualquer espetéeati@l que
quisesse incluir masica em sua construcdo deveritaccom
musicistas e cantores/as ao vivo, pessoas que BAO S
comportavam como um radio, que muda de musica guorae

um botdo: limitados pelo repertério que conheciamase
relacbes de trabalho estabelecidas (quem ja t@batiom
musicistas em cena sabe das alegrias e do desedpssa
empreitada), a musica em cena ndo era algo sincigleser
conseguido. Hoje em dia, imagine os espetaculosos&turso

da muasica mecanica? Como fariam os/as artistagadetse
tivessem que efetivamente produzir toda a musilktecada em
cena?

A musica e o ato de compor ganham diferentes cgdespa
partir da década de 1950, assim como a presengazdam
performancena musica também ganha novos contornos. Um
carater mais processual é dado a obra em divessos/a
compositores/as, fazendo da composicdo um ato de
experimentacdo constante, um ato que encerra ean read
obra uma ideia ou uma experiéncia sonora a senvdasala
pelo/a artista. Diferentes técnicas ou procedinsente
composicdo emergem do imaginario de cada compfasitor
sendo que cada um busca diferentes formas deetdimentos
como técnica, subjetividade ou criacao.

O uso das gravacdes em fita magnética inauguranamavo
caminho de pesquisas acerca da sonoridade, caarsdido
campo da musica eletroacustica. Apdés a Segundardsuer
Mundial, Antonin Artaud registra em fita magnétioaque
seriam suas concepcdes acerca da voz e da pa@veatro,
outro marco de reinvencédo da voz performanceno século
XX: o trabalhoPour en finir avec le jugement de Di€l048),
hoje disponivel para a audi¢do, se constitui nasns@xemplo
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das concepcdes vocais-teatrais de Artaud, masgdialom um
contexto europeu que engloba as experimentacOesaisus
as transformacdes no campo da poesia e do cinesrautOres
Salzman e Desi (2008) apontam que Artaud cheg@craeer
o texto para uma obra nunca concluida do composdacés
Edgar Varése intitulad@&stronome A pesquisadora italiana
Lucia Amard*® escreve:

De novembro de 1947 a fevereiro de 1948,
Artaud se dedicou a preparacdo e gravacédo da
transmisséo radiofénicRour en finir avec le
jugement de dieucomissionada por Ferdinand
Pouey, que entdo era Diretor das transmissdes
draméticas e literdrias da Radiodifusdo
francesa. A emissdo, que seria difundida no
ambito do ciclo intituladoA voz dos poetas,
teve como intérpretes Maria Casarés, Roger
Blin, Paule Thévenin e o préprio Artaud, foi
gravada entre os dias 22 e 29 de novembro.
Artaud utilizou xilofones, gongos, percussoées,
timpanos que acompanhavam o texto, com
pedacos intervalados de glossolalias, mais
substanciais, sobretudo, nos textos
preparatorios. E sabido que a transmiss&o, que
deveria ir ao ar em 2 de fevereiro de 1948, foi
bloqueada pelo diretor geral Vladimir Port}é
(AMARA, 2010, p. 64, trad. nossa).

148 ) ucia Amara é uma pesquisadora italiana que raalimo extenso estudo sobre a

glossolalia e os procedimentos vocais e de esariier Artaud em sua tese de
doutoradoArtaud: la scena delle glossolalie. Poesia, vocgreizio nel Secondo
Teatro della Crudelt§2009) — Universita di Bologna.

147 “Dal novembre 1947 al febbraio 1948 Artaud si dedalla preparazione e alla
registrazione della trasmissione radioforiRaur em finir avec le jugement de dieu
commissionatagli da Ferdinand Pouey, che alloradiettore delle trasmissioni
drammatiche e letterarie della Radiodiffusione dese. L’'emmissione, che sarebbe
stata diffusa nell’ambito del ciclo intitolatba voce dei poete che ebbe come
interpreti Maria Casarés, Roger Blin, Paule Théveai lo stesso Artaud, fu
registrata tra il 22 e il 29 novembre. Artaud atib xilofoni, gong, percussioni,
timpani che accompagnavano il testo, a tratti vatéato da glossolalie, piuttosto
cospicue sopratutto nei testi preparatori. E ndte a trasmissione, che doveva
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Essa gravacdo de Artaud, segundo Amara, € umaeidss
experimentacdes de uma fase de pesquisa do ajtistae
chamada dS&egundo Teatro da Crueldgdeque foi construida
com base em diversas leituras publicas de textodupidos
por Artaud a partir de 1943. Ao invés de se afasddapalavra
escrita para o desenvolvimento da vocalidade, Artava para
a producédo textual um didlogo intimo com as pos#ues
materiais e sonoras da voz. Recursos conghossolalia se
transformam em procedimentos nas pesquisas voaais d
Artaud, intimamente ligada a um tipo de escrituiecal
desenvolvida pelo artista. Para Amara, os trabalbriiais-
vocais de Artaud do periodo de 1943 a 1948 sag ¢uase
todos nascidos, de um modo ou de outro, sob a étpde
performatividad&*® (AMARA, 2010, p. 4, trad. nossa). Os
aspectos sonoros, métricos e ritmicos da voz eabivra se
traduzem em uma escrita que busca incessantememiz a
glossolalia é resultado e a0 mesmo tempo processviatao
de uma linguagem desconhecida, porém, como frisaram
gue nado busca uma lingua (no sentido do entendinelat
tradugao), mas um som:

Por som se entende um forte potencial emissivo
e performativo, inserido nesta palavra (que em
todo caso é escrita) €, a0 mesmo tempo uma
forte vocacdo a execucdo dada pela propria
presenca dos principios de repeticdo e
variacad*® (AMARA, 2010, p. 42, trad. nossa).

andare in onda il 2 febbraio 1948, fu blocata diattbre generale Vladimir Porché”
(AMARA, 2010, p. 64).

148 « ] quasi tutti nati, in un modo o nell'altreptto I'egida dellaperformativita”
(AMARA, 2010, p. 41).

149 “per suono s'intende um forte potenziale emissvperformativo, insito in
guesta parola (che comunque €& scritta) e, allssteEmmpo uma forte vocazione
all'esecuzione data proprio dalla presenza deicjpirdi ripetizione e variazioni”
(AMARA, 2010, p. 42).
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Esse transbordamento na direcdo de uma escritaraorou

seja, que jogasse com a palavra escrita de forweloaizar
elementos como sonoridade ou ritfloem detrimento do
contetdo e da compreensdo semantica, apesar de ter
encontrado forma especifica no trabalho de Artawsgmpre

em didlogo com suas experimentagfes/concep¢dede v
teatro — vinha sendo explorado de diferentes fordessle o
final do século XIX. No campo da poesia/literatyragtas e
escritores como James Joyce ou Stéphane Mallarmé -
apontados como artistas que subverteram a linguadpsn
palavras — sé@o celebrados como provocadores de
deslocamentos entre a palavra escrita, seus sighis e
sentidos, indo em direcdo a uma materialidade -eqoentra
analogias nas noc¢des de materialidade do som euido r
empreendida pelo campo musical e teatral: a paksgata, ao
invés de dar forma e voz a historias e personagassa a ser
personagem de si mesma. As vanguardas como o chadais
futurismo e o surrealismo produziram também prasoste
escrita e experiéncia vocal do texto:

No Dadaismo, 0s experimentos percorrem
desde oValor da Voznela mesma (sem a

interferéncia de pontuacéo, fraseado ou dic¢éo),
apregoado por Hugo Ball (1916), os Poemas
para gritar e dancar, de Pierre Albert-Birto

(1917-1918), que jogam na teatralidade o papel
fundamental da performance a poesia Optico-

150 vale lembrar aqui que elementos como ritmo e sdade sempre foram
presentes e até mesmo predominantes nas form#@aepara a voz (poesia, teatro,
musica) da cultura ocidental. Paul Zumthor chegapantar esta como uma
caracteristica herdada do periodo de cultura enapeia no qual a sobrevivéncia
dos textos e cancgfes, passadas de pessoa a pesspdaravam uma facilidade nos
modos de aprendizagem e sobrevivéncia se formamaa mdgica (com métricas e
musicalidade definidas, sonoridades envolventeginado século XIX e inicio do
século XX reelaboram essa oralidade/sonoridadesciita sob outras perspectivas;
o dadaismo ou futurismo trabalham revertendo &#dgio sentido da linguagem ou
se referindo a nova paisagem sonora das cidadesédolo XX, evocando
sonoridade, ruido e vocalidade de uma época ejecif
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fonética de Raoul Hausman (VALENTE, 1999,
p. 155).

Os experimentos da poesia Futurista incluem:

[...] na Russia, representada por Khlebnikov e
Krutchenik, a criacdo dazaum setor mais
radical dessa estética, prega, igualmente, a
criacao de uma linguagem transversal destituida
de semantica, ao recuperar a lingua dos loucos
e os dialetos (VALENTE, 1999, p. 155).

Letrismo, poesia sonora e mais tarde, no Brasipoasia
concreta, constituiram experimentos nesse campainda
escrita poética que explora novas vocalidades eosdd ler e
ouvir a palavra.

A obra vocal(Thema) Omaggio a Joyqd958), de Luciano
Berio, € um exemplo emblemético, que promoveuegmnacao
entre as tecnologias de gravacdo e montagem sanp@gsia
de James Joyce e a vocalidade como matéria primea ga
composicado. Para Berio a fusdo entre poesia e audiEe
acordo com as novas perspectivas da musica noos&eul
seria “uma nova sensibilidade para o espaco eml gera
inclusos também aqui os artificios tipograficdg...]” (1996,

p. 122). Tal artificio, segundo o autor “contribzeértamente
para dar uma nova abertura as dimensdes expressavas
palavra poética, ou melhor, as possibilidades pagtida
palavra impressa, ouvida e falada” (BERIO, 1996,122).
Berio escreve:

151 Um exemplo de artificio tipografico pode se matérar na Poesia Concreta, que
usou o espaco do papel e as formas de espacializi;gpalavra escrita como
trampolins para uma busca da sonoridade do poemwdh&Herr d4 um exemplo de
relacdo entre muasica e poesia concreta no Bras#rtamente, o exemplo mais
conhecido da utilizagdo da poesia concreta na m(sigsileira € dvlotet em Ré
maior para coro misto de Gilberto Mendes com o textdb@€oca-Cola’ de Décio
Pignatari de 1966.” (HERR, 2002, p. 20).
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Poesia é também uma mensagem verbal
distribuida no tempo: a gravacdo em fita
magnética e os meios da musica eletrénica em
geral ddo-nos uma idéia mais real e mais
concreta disso do que uma leitura publica e
teatral de versos nos poderia oferecer. Através
de tais meios tentei verificar experimentalmente
uma nova possibilidade de encontro entre
leitura de um texto poético e a misica sem que
tal unido devesse necessariamente resultar em
beneficios de um dos dois sistemas expressivos,
tentando, sobretudo, levar a palavra a um
estado em que ela pudesse assimilar e
condicionar completamente o fato musical
(BERIO, 1996, p. 122).

A voz, imersa na poesia, nesse caso, faz papeb.dexlicita

a inteligibilidade da linguagem da poesia por naaopalavra

ao mesmo tempo em que carrega em si a materialgtanea
pertencente a musica. A intérprete dessa obrantareaCathy
Barberiart®® é uma figura central na composicao, ja que, como
aponta Flo Menezes, “Berio realizou essa composicao
utilizando-se exclusivamente de sons derivadosodagvavada

em estudio” (MENEZES, 1996, p. 129), ou seja, o$enas
sonoros gerados por Cathy foram fonte direta pamnatrucao

da sonoridade musical.

Berio explica que tinha como objetivo dar énfase aspectos
fonéticos do texto, ressaltando que a variedadgueza dos
fonemas conduziam a sonoridade da voz a diversas
possibilidades eletroacusticas (palavras carhips, picking,
warbling ou frases comdeaf bald Pat brought pad knife took
up sdo exemplos desses fonemas “eletroacusticosddosao

152 Cathy Barberian, soprano norte-americana querseuaeferéncia na execugéo e
criacdo de musica vocal contemporanea. Nascida%2b & falecida em 1983, foi
casada com Luciano Berio. Juntos consolidaram war@epa no campo musical que
rendeu obras conircles (1964) eFolk Songq41964).
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de vozes paralelas recitando simultaneamente ibaduem
italiano e francés do texto servia aos propoésitosahfusao da
sonoridade da voz, sendo um dos procedimentos guie B
usou para evitar um efeito apenas recitativo (uomdizendo
uma poesia) e investir nas potencialidades sonquas as
sucessivas gravacbes das vozes e suas sobreposi¢coes
comecaram a delinear ao longo do processo. A oité ¢orna
evidente a passagem da sonoridade da voz aplickitara e
compreensao das palavras de Joyce (que valorizagam
inteligibilidade do texto) para um “tecido polif@oi que nada
mais quer significar do que sua propria estrut{BERIO,
1996, p. 125).

Como é possivel perceber, a presenca da vogegfarmance
seja na muasica ou no teatro, comeca a ser sulepod
aspectos como a tecnologia: uma nova escuta dpassa a
ser fundamental com as possibilidades de sobrésiprte,
distorcdo, espacializagdo e simultaneidade queamlbgias
de gravacao e reproducao sonora passam a perngscuta
da simultaneidade ja existia nos madrigais contragiicos da
Renascenca (dos quais ja reclamava Girolamo M&i2J1por
serem incompreensiveis e exagerados), mas no s¥xuke
desdobra entdo para uma simultaneidade ndo bassada
aspectos rigidos como as consonancias e acordpac@es
Harmonico/Tonal): passa a reivindicar novos espagosbres
para concretizar relagbes que na maioria das veaes
construidas e concretizadas no contexto individiealcada
obra.

A voz, no contexto da musica contemporanea, nao foi
subestimada. Pierre Schaeffer escreve que a vaz @ito
instrumento comum a todas as civilizagbes musicais”
(SCHAEFFER apud MENEZES, 1996, p. 212). Berio, em
entrevista, diz: “a voz, do ruido mais insolentecaato mais
sublime, significa sempre alguma coisa” (BERIO apud
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MENEZES, 1996, p. 212). Uma tentativa de ressigaif@io da
presenca da palavra e consequentemente da voz em
performance empreendida por alguns/algumas artistas do
século XX foi o uso de linguas quase fora de uso em
composi¢cdes musicais e encenacles teatrais. Matdng
pesquisadora brasileira, d4 alguns exemplos:

ComOedipus Rex1926-27) e su&infonia dos
Salmos(1930), Stravinsky procura se distanciar
do sentimentalismo provocado pela palavra
utilizando o latim, uma lingua fora de uso
comum e pouco conhecida pelo publico (no
caso deSinfonig latim eclesiastico, ainda mais
distante). Schoenberg utiliza o hebraico em
Moses und Aaror(1930-31). A musica vocal
como linguagem musical é libertada do sentido
da palavra em contexto sintatico. As palavras
tém sentido, mas a distancia. H4 compositores
ainda hoje que fazem a mesma coisa, por
exemplo: Steve Reich no s@ehillim (1981) e
Roberto Victorio emBereshith(1992), ambos
utilizando hebraico biblico (HERR, 2002, p.
17).

O jogo entre inteligibilidade e musicalidade da vem
performancevai ser foco em manifestacdes teatrais, a patir d
década de 1960. Qeatr Laboratoriumde Jerzy Grotowski, é
um dos grupos que explorara a subversdo da vivéacia
consequentemente da escuta das vozes performance
criando uma poética vocal propria. Zygmunt Molikn e
entrevista, fala sobre o espetacéilaopolis(1962):

Pela primeira vez tentamos compor a pe¢a, nao
fazé-la seguindo essa ou aquela convencao, mas
compd-la. Entéo isso foi um novo desafio para
nés, achar uma nova expressdo, novos modos
de expressdo. Havia muito pouca fala normal
ali, ao invés disso uma espécie de cantar, meio
cantado e meio falado, e a fala era muito
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raramente natural porque apenas algumas
poucas frases eram faladas de um modo natural,
jA que tudo era totalmente compdsto
(MOLIK, CAMPO, 2010, p. 129, trad. nossa).

Segundo a pesquisadora italiana Piersandra di &jatte
possivel tracar um panorama de linhas de pesqoisas/no
teatro que iniciam na primeira metade do século gie
contém duas vertentes principais:

Uma linha se conecta a ideia de “exercicio
vocal”, imprescindivel momento de confronto
no trabalho de ator sobre si mesmo e com o
personagem, na preparacdo atoral, no
treinamento: linha que move de Stanislaskj a
Copeau, passando por Decroux, até Grotowski
e Odin Teatréf* (DI MATTEO, 2010, p. 72,
trad. nossa).

Esse trabalho sobre si mesmo/a na atuacédo adneitiu,
diversos contextos teatrais de experimentacéo,ntoca o
desenvolvimento da musicalidade como fio condutarap
outras versdes de vocalidade cénica. Sobre Teatr
Laboratorium de Grotowski, Marco de Marinis ressalta:

[...] basta olhar, e, sobretudo escutar as
documentacdes audiovisuais dos célebres

183 «Eor the first time we tried to compose the pemiance, not to play it following
this or that convention, but to compose it. Sodasva new challenge for us, to find a
new expression, a new means of expression. Thesawary little normal speaking
there, rather a sort of singing, half singing aaff bpeaking, and the speaking was
very rarely natural because just a few sentences ggoken in a natural way, since
everything was totally composed” (MOLIK, 2010, (29).

154 4yna linea si connette all'idea di ‘esercizio vietaimprescindibile momento di
confronto nel lavoro dell’attore su se stesso epaubonaggio, nella preparazione
attoriale, nel training: linea che muove da Stasi§l a Copeau, passando per
Decroux, fino a Grotowski e Odin Teatret” (DI MATTE 2010, p 72).
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espetaculosAkropolis e O Principe constante
em particular) ou os filme#cting Therapy
(1976), com o extraordinario Zygmund Molik,
desaparecido ha pouco, em acdo pedagdgica,
para dar-se conta que os atores de Grotowski
sempre trabalharam intensamente sobre os
registros do canto, mesmo que fora de qualquer
tradicdo codificada. Melopeia§prachgesang
salmodiamentos  individuais e coletivos,
cancgdes, etc., serviam aquela posta em cena de
forma expressionista, hiper-naturalista, da voz e
da palavra que respondia a uma analogia
colocada em forma de gesto e de movimento
(DE MARINIS, 2010, p. 188, trad. nossa).

A outra linha de pesquisas vocais tracada por Didda“de
ascendéncia artaudiana, que se introduz no sulco do
expressionismo alem&§’ (DI MATTEO, 2010, p. 72, trad.
nossa), influencia os procedimentos, concepcoetéticas de
artistas e grupos como Living Theatre, Carmelo Bére De
Berardinis, Demetrio Stratos e Societas Raffachoz®. Di
Matteo explica:

Essa linha, em particular, se funda sobre uma
pesquisa da voz ndo somente como exercicio,
mas também como intencdo de recuperar uma
génese da palavra que investe e extermina o

155 “[...] basta guardare, e sopratutto ascoltare laideatazioni audiovisive dei

celebri spettacoliAkropolis e Il Principe costantan particolare) o i filmActing
Therapy(1976), com lo straordinario Zygmund Molik, da p@zomparso, in azione
pedagogica, per rendersi conto che gli attori dit@wski hanno sempre lavorato
intensamente sui registri del canto, anche se fiqualsiasi tradizione codificata.
Melopee, Sprachgesang salmodiamente individuali e collettivi, canzorécc,
servivano a quella messa in scena in forma espréss, iper-naturalistica, della
voce e della parola che spondeva ad un’analogiaaniesforma del gesto e del
movimento” (DE MARINIS, 2010, p. 188).

1% «Drascendenza artaudiana, che si innesta nebsteti’espressionismo tedesco”
(DI MATTEO, 2010, p. 72
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ideal ocidental delLogos des-vocalizado. No
seu seio é reconhecivel a pesquisa de uma voz-
corpo, capaz de enriquecer-se pelas fontes
respiratérias e plasticas ativas na linguagem,
capaz de reconduzir as palavras aos fatos
fisicos que lhes ddo vitR{DI MATTEO,
2010, p. 73, trad. nossa).

Diferentes versfes de composicado sonoro-vocal,adaseem
nogdes bastante particulares de musicalidade eohalclade
do texto e da voz enperformance marcam a busca de
alguns/algumas artistas e grupos teatrais em direga
diferentes versdes de aspectos como corpo, linguage
presenca, naturalidade ou inteligibilidade da ¥@manizacoes
sonoras e musicalidades vocais diferentes comecamesgir
nesses contextos, ancoradas em pesquisas acerca da
materialidade do corpo-voz na atuacéo. Na escstsade/ozes,
muitas vezes € possivel encontrar elementos sjnEslo
necessario olhar atentamente aos procedimentoadadotno
caso de algumas pesquisas, mais do que o resgibadoo, o
procedimento/processo € o elemento principal desado em
consideracdo, ressaltando experiéncia fisicada voz em
presenca — tanto para 0 ator ou atriz quanto pd@a o
espectador/ouvinte.

No caminho fronteirico entre a musica e 0 teatrogesm
figuras como Alfred Wolfsohn e seu aluno mais caeid® o
ator e vocalista Roy Hart. Wolfsohn, vindo do uméee do
canto erudito e da musica, empreende a partir cal fila
Primeira Guerra Mundial uma jornada em busca \ike
Humana se distanciando das noc¢oes de beleza e harmonia d
canto erudito tradicional e desenvolvendo uma noébggl de

157 “Questa linea, in particolare, si fonda su unanda della voce non solo come

esercizio, ma anche come tensione a rintracciaaegenesi della parola che investe
e stermina I'ideao occidentale di Logos devocatizzhlel suo alveo é riconoscibile
la ricerca di una voce-corpo, capace di arricctiedie fonti respiratorie e plastiche
attive nel linguaggio, capace di ricondurre le parai fatti fisici che danno loro
vita” (DI MATTEO, 2010, p. 73).
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pesquisa vocal que encontrara em Roy Hart umar@gio
de seu legado estético/artistico. O trabalho dededo pelo
Roy Hart Theatrea partir dos anos sessenta, ndo encontra um
género definido, buscando uma valorizagcdo da \cieoddi
humana que passa por nocdes particulares de mdad=|
mas sem entrar propriamente no universo da musiozo c
linguagem organizada. Roy Hart ficou conhecido paoa
extraordinaria capacidade vocal, mas ndo era urtorgaou
seja, ndo possuia um treinamento musical formai ete se
funda a nocdo de vocalista e as sonoridades pargsuque
sua voz extraordinaria alcancou chamaram a atemigho
compositores como Peter Maxwell Davies, gerandoasobr
marcantes. Linda Wise, atriz e diretora, integraiat®oy Hart

Theatreconta:
No final dos anos 1960 ele comecgou a ficar
conhecido, e pessoas como Peter Brook,
Grotowski, Aldous e Julian Huxley vieram ao
seu espaco e também compositores
contemporaneos — era um momento realmente
importante de reconhecimento do valor do
trabalho e também de Roy Hart como um
vocalista Unico. Henze, Stockhausen, e outros
compositores menos conhecidos, escreveram
para a sua voz, mas provavelmente, para mim,
0 mais importante foi seu maravilhoso e em
Ultima analise tradgico encontro com Peter
Maxwell Davies, que escrevetight songs for
a mad kind® para ele. Essa peca foi composta
com Roy Hart — e eu digo com Roy Hart porque
Roy improvisou e Peter Maxwell Davies
compds com base em suas improvisacdes. Esta
peca é uma pedra angular da musica-teatro
contemporéanea, e eu realmente acho que foi um
ponto de mudanca também para a Opera
contemporanea, porque era provavelmente a
primeira vez que um compositor escreveu para
tal tipo de voz (WISE, 2014, s/pag).

158 peca estreada em 1969.
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As conex0es entre as pesquisas cénicas e 0 unn@nmsusica
moderna e contemporanea demonstram noc¢des coingdais
nao s6 de sonoridade vocal e formas/procedimemtasiacao;
demonstram um compartilhamento de novas ideolagiasca
do papel da sonoridade, da presenca e da funcadedsocal
em seus contextos de origem. Hart abriu os pretesipara a
difusdo do conceito de técnica vocal estendidamfiieenciou
diversos compositores como Xenakis, Stockhausegetili
entre muitos outros em sua escrita musical par@za A&s
técnicas vocais estendidas sdo uma importante iteghb na
escuta das vozes gmrformanceno século XX: o ruido vocal,
0S sons nao convencionais, as quebras de re@straz nao-
homogénea, as exploracdes de textura e timbre aoggliam
a extensdo da voz eperformance Roy Hart cria a “voz de
oito oitavas”, ou seja, uma vocalidade que adnuitiea gama
muito maior de sons e recursos do que o0 cantoi¢toahl”.
As técnicas vocais estendidas, no campo da misitaam o
territério da vocalidade contemporanea por excé&énds
técnicas instrumentais estendidas também séo exjplernas
inovacdes musicais dos séculos XX e XXI, criando nowo
vocabulario dos instrumentos musicais e da voz aopo
musical.

Surge nos anos 1950 e 1960 a figura do/a vocakste um/a
artista vocal, que engendrando diferentes técrecastéticas
vocais — ligadas ndo necessariamente s6 a musisatambém

ao teatro, a danca eparformance art- constroi trabalhos solo

a partir de uma criacdo pessoal de repertério \a#dto:
“uma geracdo inteira de performers solo assumiu uma
producdo vocal ndo tradicional, frequentemente ndstedo
suas exploragcbes vocais ainda mais longe com roiuesf e
processamento eletronicd (DESI; SALZMAN, 2008, p.

159 «A whole generation of solo performers took up naditional vocal production,

often extending their vocal explorations still et with microphones and electronic
processing” (DESI; SALZMAN, 2008, p. 276)
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276, trad. nossa). Entre esses artistas estavamda estéo) o
préprio Hart, Meredith Monk, Laurie Anderson, Kiist
Nordeval, entre outros. Salzman e Desi explicam que

esse repertorio era as vezes composto por
compositores (ou compositores trabalhando
com escritores e diretores), mas muitos, talvez a
maioria desseperformersse especializaram na
criacdo de seus prOprios trabalhos. Essas
performances geralmente possuem uma
estrutura pré-determinada, mas ndo sao
necessariamente baseadas na forma musical ou
na notacdo musical; elas frequentemente sao
montadas em ensaio nos moldes de uma
companhia de danca ou grupo de teatro
contemporéneo. A improvisagdo pode ser um
elemento predominante, e muitos desses
trabalhos pertencem a categorigpgaformance
solo, a qual é criada ou variada no momento da
apresentacdo em ‘& (DESI; SALZMAN,
2008, p. 276, trad. nossa).

Ou seja, a criacdo de sonoridade/musicalidade tr ks
possibilidades da voz individual do/a artista ani@a nova
categoria deerformersque ndo se encaixam nem na definicao
de cantores/as, nem na definicAo de atores ouestrHz
dispostos/as a compor seus proprios materiais @@oitais,
esses/as artistas flertam com diversas referéncias,

180 “This repertoire was sometimes composed by conpdse composers working
with writers and directors) but many, perhaps mofktthese performers have
specialized in the creation of their own works. S&@erformances usually have a
predetermined structure but they are not necegshated on musical form or
musical notation; they are often put together imesgsal in the manner of a dance
ensemble or contemporary theatre group. Improwisathay be a major element,
and many of these works belong in the categorplf gerformance work, which is
created or varied in the moment of actual performe&afDESI; SALZMAN, 2008,

p. 276).
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diversificando o panorama da voz eperformanceao se
situarem em territorios fronteirigos.

Compositores/as, atores, atrizes, diretores/agumentistas,
performerscomecam a descortinar um universo conceitual e o
pensamento critico acerca das questdes estétgadas a
questdes éticas e filosoficas que vao embasar mandk suas
praticas — fortemente influenciadas por um pensaseon
proprio contexto. Dentro desses diferentes unigersie
criagcdo, a voz enperformancena musica contemporanea
expande suas possibilidades sonoras: além de aanti@lar,
acbes como gritar, sussurrar, grasnar, roncar & dosbrte de
ruidos e sonoridade vocal passam a integrar aficastéa
vocalidade, destituindo hierarquias e concepc¢beshdlm” e
do “correto” no intento de construir diferentes si@s de
vocalidade que sirvam a diferentes intentos estketie
poéticos.

O compositor norte-americano John Cage esteve rbasta
concentrado nas questdes éticas e estéticas daaneisi seu
percurso, criando um desses universos conceituastarie
influentes na musica (e na arte) a partir da sesgumetade do
século XX. A nocdo do/a compositor/a musical como
organizador/a dos sons vai ser radicalmente angpli@dobra
de Cage; ele afirma: “se essa palavra ‘'muasica'géada e
reservada para instrumentos dos séculos dezoiezendve,
podemos substituir por um termo mais significativo:
organizacéo do softt” (CAGE, 1973, p. 3, trad. nossa). Esse
termo, organizacdo do som, € amplamente exploradsua
obra, alargando as fronteiras da composicdo musitala
musica conceitual e suas relacbes coperformanceem artes

181 «|f this word 'music' is sacred and reserveddighteenth and nineteenth-century
instruments, we can substitute a more meaningfuh:t@rganization of sound”
(CAGE, 1973, p. 3).
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visuais, danca e teatro nos Estados Unidos (EUA).s@ns
(musicais e ndo musicais) eram o universo de Cgge,
reivindica uma nova postura perceptiva e atuargetdr as
novas possibilidades musicais do século XX. Paadbnica
das pesquisas recentes em musica Seria “compasiame
trabalho usando meios do século XX para fazer ratféic
(CAGE, 1973, p. 6, trad. nossa) e para isso, ecassario
ampliar os horizontes da percepg¢éao musical.

O/A ouvinte (incluindo o/a compositor/a), portanéoaquele/a
que pode se abrir ao novo e suas possibilidadesivaisde
pode determinar os limites ilusérios entre o qualsica e 0
que nado € dentro de um imaginario musical particdéacada
pessoa, que pode estar, muitas vezes, subjugactstumme ou

ao senso comum. Cage amplia a tarefa de ouvifatassa
essencial para a compreensao, fruicdo e criacagudiguer
nova possibilidade musical. Para ele “nova musitava
escuta® (CAGE, 1973, p. 10, trad. nossa), pensando os
aspectos da recepcao da musica como fator traresfiommEste
ouvir seria “somente uma atencdo a atividade dos %o
(CAGE, 1973, p. 10, trad. nossa), e nesse senaa, Cage,
qualquer som em si mesmo ja possuia uma “vida’ra se
apreciada por um/a ouvinte atento/a. Martha Herruda
exemplo da musica vocal proposta por Cage:

Cage experimentou multiplas possibilidades do
uso da voz e da palavra entre suas composicoes.
Aria (1958), escrita para a esposa de Berio
[Cathy Barberian] é escrita em partitura grafica
gue utiliza cores para representar timbres vocais
(a escolha da cantora), palavras desconexas em

162 “Composers at work using twentieth-century meansnfaking music” (CAGE,

1973, p. 6).
183 “New music: new listening” (CAGE, 1973, p. 10).
164« just an attention to the activity of sounds” (CAGE73, p. 10).
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cinco linguas diferentes (arménio, russo,
italiano, francés e inglés) e barulhos né&o
musicais [tn musicdl] (HERR, 2002, p. 20).

A partir disso, outras concepcdes de escuta abesmnbos
para novas perspectivas da voz genformance tanto em sua
forma quanto em seu conteddo, mas agora se delan
das concep¢Bes mais estaveis de mdasica, teateligad
dramaticidade e assumindo o corpo como local a)qdorado
na experiéncia artistica. O pesquisador norte-aaei
Brandon LaBelle explica que

a fusdo de arte e vida perseguida através dos
anos de 1960 abriu o terreno da estética para
algo além do dominio da pura forma. Em tal
movimento, a arte pode confrontar as tensfes
implicitas na realidade social operando
relacionalmente'®® (LABELLE, 2006, p. 101,
trad. nossa).

Coletivos como o Grupo Fluxus, importante movimento
artistico situado nos EUA no inicio da década d&018o qual
Cage fazia parte, e a explosdo mrformance artabriram
caminho para novas concepc¢fes do corpo em cenalleaB

comenta:

Como meio artistico, o corpo é sustentado para
mobilizar suas proprias histérias marcadas e
biografias, referindo-se a existéncia diaria na
condicdo de falar sobre os dominios mais

amplos da vida social, na qual o corpo esta

185 «The fusion of art and life pursued throughout 11860s opens the terrain of the
aesthetic to thing beyond the realm of pure fommsuch a move, art can be said to

confront the tensions
(LABELLE, 2006, p. 101).

implicit in social reality bgperating relationally’
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sempre situad8® (LABELLE, 2006, p. 102,
trad. nossa).

Esse tipo de experiéncia buscou na presenca daidsm® do
corpo questdes como “o que significa ter um corpe@mpre
de forma relacional. LaBelle frisa que “tal dinaanic
performativa pode ser ouvida mediante varios traisal
artisticos que usam voz, corpo e as tensdes dadedadefinir,
mapear ou transgredir as limitacdes e potenciadslada
presenca individu&l™ (LABELLE, 2006, p. 102, trad. nossa).

Performancescomo Freeing the Voice(1975), de Marina
Abramovic dialogam com esse contexto, ampliandbnoises
e as funcdes da voz eperformance LaBelle descreve a
performance

Posta em cena como umarformancede trés

horas em um centro de jovens em Belgrado,
Freeing the Voiceconsistiu na artista deitada
em uma plataforma com sua cabeca pendurada
na beirada, olhando diretamente para a plateia
gue assistia (e a camera de video). Ao longo da
performance Abramovic exalava cada
respiracdo como uma vocalizacdo estendida,
oscilando entre um grito e um gemido, um
choro e um suspiro, cada respiragdo formando
uma longa, alta exalacao, sublinhando o corpo
como um recipiente respirante. Na realidade, o
gasto se torna tanto fala, como gritos e choros
expressivos, e liberacdo disso nas puras
expiracbes de comunicagdo, no encher e

186 «Ag artistic medium, the body is poised to dravomnpts own markings histories,
and biographies, referring to daily existence wisieaking the larger domains of
social life, for the body is always situated” (LABEE, 2006, p. 102)

167 «Sych performative dynamic can be heard throughatibus artistic works that
use voice, the body, and the tensions of speedefioe, map and transgress the
limitations and the potentialities of individualgsence” (LABELLE, 2006, p. 102).
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esvaziar de significad® (LABELLE, 2006, p.
103, trad. nossa).

Ou seja, a nogcdo de uso da voz ou voz como inshtome
encontra nessas formas artisticas um contrapastcenmsivel: a
presenca da voz em cena, as escutas de uma voz em
performancepassam a caminhar em linhas ténues entre a
ficcdo e a realidade.:"[...] a voz torna explicidocorpo em
performancecomo socialmente situado, baseado na cultura e
provocado pela promessa da linguatféh{LABELLE, 2006,

p. 104, trad. nossa), explica LaBelle.

LaBelle ressalta que as transformacfes dos modabatdar a
voz a partir do século XX passam dsar a voz para a
performancepara operformar a vozO texto teatral, a poesia, a
recitacao e a retérica seriarperformanceda palavra por meio
da substancia sonica da voz; mas os trabalhosicarsique
comecaram a performar a voz passaram a se conceasa
possibilidades que os sons, o0 corpo e as relagésripm
oferecer para que a fala ou a sonoridade vocal (seus
rumores, seus liquidos, seus humores) passasseentio das
atencdes — ndo mais a voz seria a substancia quent#no e
legitimidade a palavra, mas sim a voz seria em asma
substancia naperformance incorporando assim as vastas
experimentagcdes musicais acerca da materialidadezl@m

168 «Staged as a three-hour performance at a youttrecém BelgradeFreeing the
Voiceconsisted of the artist lying on a platform withr lhead hanging off the edge,
looking directly at the attending audience (anthfdamera). Over the course of the
performance, Abramovic exhaled every breath as =ended vocalization,
oscillating between a scream and a moan, a cryaasigh, each breath forming a
long, loud exhalation, underscoring the body asathiag vessel. In effect,
expenditure becomes both speech, as signifyingasteand cries, and liberation
from it in the pure expirations of communication,the filling up and emptying out
of meaning” (LABELLE, 2006, p. 103).

16941 ] the voice makes explicit the performing lypas socially situated, based in
culture, and teased by the promise of language’'BEEALE, 2006, p. 104).
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um contexto agora em que a presenca do corpo esrpassa a
criar outras possibilidades. Um exemplo desse Operdr o
corpo” através da voz é dado por LaBelle acercalia do
performer canadense Cristoff Migone: “performando,
vocalizando, abafando, modificando, fazendo batuligone
encena as dificuldades n&do muito de se ter voz,dease ter
uma boc&® (LABELLE, 2006, p. 134, trad. nossa). Esse
mecanismo revelaria algo “fixado anterior avoz, oanterior

a narrativd”” (LABELLE, 2006, p. 134, trad. nossa). Ou seja,
questdes do corpo da voz, anteriores as questoeslatdio
voz-linguagem, passam também a ser focos de acsiasdo
artistas interessados/as na vozparformance

Todas essas modificagbes no modo de ver e ouvazaem
performanceocorrem em paralelo as experimentacdes com a
linguagem operistica no século XX. Das intersecgése
artistas da musica e do teatro, um dos resultadoso f
espetaculdEinstein on the Beacfl976), que marca a parceria
entre o diretor teatral norte-americano Robert @il o
compositor minimalista Phillip Glass. Salzman e iDes
descrevem a obra:

Apesar de Einstein on the Beachser

frequentemente citada como uma o6pera, ela
possui poucas caracteristicas da Opera
tradicional além da duracdo excessiva. Além de
ndo possuir enredo ou um textmetto por

escrito, ndo héa escrita vocal heréica para tipos
vocais de padrao operisticos; ao invés disso, um
pequeno grupo de vocalistas ndo operisticos
estd posicionado no fosso com o conjunto
instrumental. Junto com Einstein, o violinista, a
orquestra é formada peloPhilip Glass

170 “Performing, voicing, muting, mutating, making noiddigone stages the

difficulties of not so much having voice, but ofvireg a mouth” (LABELLE, 2006,
p. 134).
11 uEixed on theprior to voice, theprior to narrative” (LABELLE,2006, p. 134).
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Ensemble — teclado, flauta amplificada,
saxofones, clarinetes, mais voz amplificd8ia
(DESI, SALZMAN, 2008, p. 243, trad. nossa).

A negacao das “vozes operisticas” e 0 uso de aoggéo
vocal demonstram uma forma bastante particularodecionar

a voz em um espetaculo que, como frisam o0s autores,
frequentemente € classificado como uma Opera (evque
sendo reencenado diversas vezes em grandes casgerde
nos EUA). Independentemente da categoria em que o
espetaculo se enquadra, esse tipo de iniciativacamar
subversodes da presenca da voz a partir de outnaspgdes da
fusdo entre masica e teatro na contemporaneidade.

No Brasil, um dos expoentes das experimentacoes eriisica
e cena foi o compositor Gilberto Mendes, um dosyrsores
do movimento daMusica Novano Brasil. Suas proposi¢coes
nesse campo aproximam percepcdes politicas ecastéa voz
e da sonoridade (musical ou ndo) na construcaandésatro
musical ligado mais performancee a experimentacao estética
do que a géneros ja consolidados, como a Operaudlabra é
possivel ver a presenca de uma vocalidade totadmgyada
aos preceitos da musica vocal contemporanea, colsoae
sonoridades vocais “banidas” da musica erudita camo
grasnar, cacarejar, sons aspirados, arrotos ens abrao em
Motete em ré mendil966), mais conhecida conBeba Coca
Cola; assim como uma critica ao corpo do/a cantor/ahma
Opera Abertg(1976) para cantora e halterofilista, que

172 «Although Einstein on the Beacls often referred as an opera, it has few
characteristics of traditional opera other thanessise length. In addition to there
being no plot or through-written text/libretto, teeis no heroic vocal writing for
standardized operatic vocal types; instead thelsggnalip of non-operatic vocalists
is stationed in the pit with the instrumental enslem| addition to Einstein the
violinist, the orchestra consists of the Philip €3l&nsemble — electronic keyboard,
amplified flute, saxophones, clarinets, plus angdifvoice” (DESI; SALZMAN,
2008, p. 243).
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€, pois, uma pega que tem como tema uma
satira ao trabalho de bastidores empreendido
pelo musico-atleta sob a forma de uma pardédia,
uma vez que tudo aquilo que mostra é, tédo
somente, 0 exercicio, a ginastica, representado
pelos vocalizes que entrecortam as arias de
Opera (VALENTE, 1999, p. 210).

Os ultimos vinte anos do século XX abrigaram espai®
experimentacéo da voz guerformancegue se desenvolveram
das mais variadas formas. O pesquisador PatrickaWgsi, ao
situar a producdo teatral/performatica europeia aten
americana atual em seus estudos, ressalta:

Alguns dos mais importantes protagonistas
internacionais do teatro pds-dramatico, como
Robert Wilson, The Wooster Groyp Jan
Lauwers,Need Companyl GStan para nomear
apenas alguns, hoje em dia se dirigem aos
repertérios do teatro classitt (PRIMAVESI,
2003, p. 61, trad. nossa).

J& muitas instituicdes teatrais tradicionais, fiflsanavesi, se
abriram para as novas tendéncias em busca de @ukdic
pesquisador afirma que “uma nova polifonia e hgmeidade
das vozes esta transformando o espaco teatral em um
paisagem sonora, o0 ator em um corpo musical, ecesjores

em ouvinte§* (PRIMAVESI, 2003, p. 61, trad. nossa). Para
ele, artistas como Einar Schleef, Christoph Maethal René
Pollesch despontam como expoentes de um teatrozés:v

173 “Some of the most important international protagendgdtpostdramatic theatre,
such as Robert Wilson, the Wooster Group, Jan Lesjéeed Company, TGStan,
to name but a few, nowadays address the repertofreclassic theatre”
(PRIMAVESI, 2003, p. 61).

174 A new polyphony and heterogeneity of the voiséransforming the theatre
space into a sound-scape, the actor into a musichl, the spectators into an
audienc& PRIMAVESI, 2003, p. 61).
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Um teatro de vozes é muito mais uma
“performance” (no sentido delive art ou
happeniny do que é arte dramatica porque ele
liberta a emissdo vocal das necessidades da
apropriacao psicologica e do contexto dialégico.
E os momentos mais fortes desse tipo de teatro
sdo, talvez, aqueles nos quais a moldura da
representacdo é quebrada ou interrompida,
quando o ato de falar ou cantar performa quase
nada além de si meshid (PRIMAVESI, 2003,

p. 65, trad. nossa).

Estes contextos abrigam exploracbes com a formagamro,
com uma “elaboracdo de uma ordem ritmica e espdeial
vozes corais® (PRIMAVESI, 2003, p. 66, trad. nossa), como
no trabalho de Schleef. Ou entéo, no trabalho dedeb,

[...] a voz, as vezes, aparece como um
instrumento  inteiramente  adaptado  aos
estereotipos da propaganda [...]. Mesmo quando
gritando ou berrando em protesto, o individuo
parece fazer parte de um comercial, ou ao
menos em um momento de interferéncia nos
padrdes de fala da midfa (PRIMAVESI,
2003, p. 71, trad. nossa).

175 «A theatre of voices is much more ‘performancei the sense of live art or

happening) than it is dramatic art because it ftees/ocal utterance from the needs
of psychological appropriation and dialogical comité\nd the strongest moments in
this kind of theatre are perhaps just those whenfrdimework of representation is
broken or interrupted, when the act of speakinginging performs almost nothing

but itself” (PRIMAVESI, 2003, p. 65).

176 «E|aboration of a rhytmical and spatial orderchbral voices” (PRIMAVESI,
2003, p. 66).

177 4] the voice sometimes appears as an instrunemtrely adapted to
advertising stereotypes [...]. Even when shouting acreaming in protest the
individual seems to be part of a commercial, amast a moment of interference in
the speech patterns of the media” (PRIMAVESI, 2Q031).
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Inimeros/as artistas e contextos da pesquisa \mzada tanto
a musica quanto ao teatro eparformance art convivem
simultaneamente durante todo o século XX e neds® ide
século XXI. Cem anos depois das primeiras experiagdes
dodecafbnicas e da criacdo da musica eletroacjsiicda é
muito comum ver uma representacaoNtema de Bellini, e
testemunhar a tradicdo e herancabdbcantovivo nas vozes
operisticas de hoje. O universo vocal da atualidameporta
uma reconstituicdo (e consequente transformacao$tate
dos sons do passado (através dos textos, dasupsmtidas
gravacdes) e do presente, pois € criado e execptadmorpos
atuais, no presente fugidio queerformane encerra.

E importante considerar também as formas musicaswezes
em performance de outras culturas, que passaram a ser
conhecidas e a influenciar as formas artisticasseneaso, nao
sao aspectos geograficos que definem o “outro” a simples
polarizagédo oriente/ocidente como o conhecimensofatanas
cénicas orientais (Opera de Pequim, N6 e Kabukie eutros)
qgue no inicio do século XX influenciaram a Europasae
aspectos ligados a difusdo ou valorizacdo de caddg;oes
vocais muitas vezes isoladas em grupos especifieos.
exemplo, a valorizagdo de cantos tradicionais dg@a com
seus coros femininos, do sul da Italia com os &neardos, o
yodel — canto caracteristico dos Alpes Sui¢cos — ou dasni
como o canto diplofénico odhroat singing (presente no
Vietnam, Tuva, Mongdlia), entre outros. Técnicas e
sonoridades provenientes de formas musicais ek
pouco difundidas ganharam espaco e também inflaenois
estudos e préticas em vocalidade. As escalasstmsnsis e as
filosofias musicais de paises como india e Jap@igeimciaram
diversos/as compositores/as, que passam a ampdas S
referenciais sonoros a partir do acesso mais amapéssas
culturas musicais, seus instrumentos e suas vozes.
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Mas vale notar também o quao ambigua essa nocdoudess
culturas” se encontra na atualidade. A existén@auda
vocalidade e uma musicalidade cada vez mais horetgetas
pela cultura de massa desafia a nocéo do diferpragramas
televisivos como Americas Got's Talentou The Voice
encontram cantores/as seja nos EUA, no Brasil, égridd, na
Italia, em Cingapura ou no Japéo cantando as mesamngses,

do mesmo modo — com 0s mesmos padrées de vocaliosde
mesmos recursos sonoros. O teatro-musical da Bepadw
exporta modelos vocais e cénicos para dezenas despa
simultaneamente, formando uma geracdo de canteres/a
atores/atrizes imbuidos/as de um modelo bastapexidiso de
vocalidade para a cena, criando uma impressionante
uniformidade estética e padrdes especificos. Eresgante
pensar que a hegemonia ndo pertence somente as
caracteristicas da cultura de massa na atualidede: a
abrangéncia das técnicas el cantoe a popularidade da
Opera nos séculos XVIII e XIX, quando a voz opéardsise
difundiu em diversos continentes, instaurando-seoccmodelo

de vocalidade cantada. Porém os meios de difusdo e
comunicacdo hoje contribuem para que esses modslos
espalhem com uma facilidade e alcance sem pre@sdent

As conex0es tecidas neste texto buscam ampliasreslacoes
entre as praticas musicais e as praticas teatraie contextos
profundamente interligados, que se influenciam enuente e
podem, por essas intersecc¢des, continuar mudanuodss de
vivenciar e escutar as vozes guarformance'’®. Torna-se
importante deixar emergir diferentes formas de tesda voz,
principalmente a partir de wuma diversificacdo dos

8 para um aprofundamento sobre as questdes da smwrdda escuta na musica

dos séculos XX e XXI, recomendo a audi¢cdo do progreadiofonico “Reinvencéo
da Escuta”, uma série de programas produzidos amt@agle 2013 pela Radio
Cultura: http://culturafm.cmais.com.br/A série de programas intitulada “Vozes”
também é muito pertinente em relagdo aos assuests ttabalho.
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procedimentos poéticos que envolvem a abordagewoziaa
cena. Diferentes procedimentos aparecem: um istrpsla
materialidade da palavra e da poesia, um interpstas
possibilidades que o corpo pode sugerir para acgerados
sons da voz, um desejo de apagamento da preseressea
do/a intérprete para o surgimento de formas retaisoentre
corpo-voz-presenca e espectador/a, uma busca padoss
corporais-vocais diferenciados que ressignifiquarnaliades
interpretativas, levando-as na direcdo de uma dpcd
“vivida” da cena. Todos esses procedimentos infiizan e sédo
influenciados pelo corpo-voz e suas manifestacaezna.

Os desafios da escuta da voz nos séculos XX e XXI s
ampliam diante da diversidade: formas e conteudgsadsado,
mitologias corporais/vocais de outros tempos eosulocais

sdo continuamente reevocados simultaneamente asador
contemporaneas das poéticas da voz para a cemuveRgbes

da escuta da voz, desde as primeiras décadas B¢ fe23am
pela necessidade de rever aspectos como técnica,
inteligibilidade, relagbes poesia-palavra-voz, farraonoro-
vocal, conteudo ou materialidade, aplicados a elifers
contextos, criando diferentes resultados.

Incorporar as descobertas sonoras e a diversidaticdicas e
estéticas do som (vocal ou nao) proposto ao lomgsédulo
XX e XXI na musica ao pensamento (e criagdo atigajral
significaria uma abertura dos ouvidos para uma tasque
proporcione uma diversificacdo do repertorio sontwatral
atual. Repensar a vocalidade dentro do teatro uaiddde
pode envolver uma modificacdo significativa no padde
escuta.

Atores, atrizes, diretores/aperformers ecantores/as podem
encontrar nas pesquisas acerca da sonoridade nean&iso
teatro moderno e contemporaneo a inspiracdo coateit o
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conhecimento técnico para um repensar a presensandala

VOzZ em cena, seja através da palavra, do corpcandim, do
ruido e até mesmo do siléncio. Assim como muskigtalem
olhar com mais atencdo para as praticas vocaiseemgidas

por encenadores/as, atores, atrizes e pesquisadoteatrais

do século XX, a fim de conhecer outras possibiksasbnoras
que 0s corpos e as vozes podem explorar a partir de
procedimentos cénicos de criagao.

A dificuldade de nomear ou atribuir a campos esigesi
(teatro, musicaperformancg diversos trabalhos artisticos da
atualidade demonstra a grande permeabilidade ast@tes,
hibridizacdo cada vez mais assimilada e estudadsteNexto
apresentei inUmeras referéncias, mas € necessia é€m
consideracdo também todos os trabalhos, artis@mEextos
gue deixei de mencionar — mas que existem e estdaipa
espera de outros registros. Tal apanhado conceithadtorico
foi crescendo diante dos meus olhos: a cada nowaalene
deparava com um aspecto diferente, algo que seammoem
uma espécie de linha do tempo revelava tanto agililasle do
campo de pesquisa, quanto as aproximacfes comsoutra
propostas feitas em espacos/tempos totalmente oliéy.

Uma viséo cronoldgica ou histérica da escuta dgsossvozes
em performancetambém encerra certos riscos. Ha o perigo de
exaltar uma visdo evolutiva e linear, na qual aSescse
sucedem, umas superando as outras. Mas a realiédade
diferente: em primeiro lugar as formas de arte isbem, ou
seja, o surgimento de algo ndo significa uma “sagi” ou
extincdo do que ocorria anteriormente. Em segundar] a
historia sempre é construida por um ponto de vestaeleger
outro fio condutor, 0 mesmo periodo pode ter umesace
bastante diferente. Por ultimo, o registro do pdsszarrega
marcas ideoldgicas, politicas e sociais: 0 que rest a
permanéncia € aquilo que chamou a atencédo e “mgrece
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registro por parte de pessoas bastante especilicasaso da
cultura ocidental eurocéntrica, 0s registros passar
necessariamente pelo crivo de homens brancos,
heteronormativos e letrados: isso em si ja dizdnéstsobre
tudo aquilo que pode ter sido deixado de fora dessmo
conhecimento sobre as praticas e as formas dd@passado.
Também pode dar pistas sobre o porqué certas foionas
reverenciadas e outras relegadas ao esquecimento.

Reinventar a escuta das vozes na cena acarrdtexaoesobre

certos procedimentos praticos e conceituais dstastie de

propostas; outras vezes passa pela constatacadiviysos

objetivos que uma pesquisa vocal pode conter, dasgaco

para a diferenca. E interessante perceber que ectasp
cronolégico dado a esse texto € algo ilusério etgdas essas
formas vocais/musicais/sonoras convivem, crianqia@s e

artistas especificos/as: geografias e distanciassaolo e

presente se confundem, reinventando-se o tempo tado
presenca viva da voz eperformance
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5

Musicalidade e composicao:
notas sobre corpos,
estruturas, medos e um
universo de possibilidades
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Musicalidade e composi¢cdo sonora: notas sobre
corpos, estruturas, medos e um universo de
possibilidades

A exploragcdo e a composi¢cdo sonora, em um ambigate
pesquisa vocal, sdo praticas fundamentais. A érsisd na
tematica da escuta e da revisitacdo de diversoxipios
motores de pesquisas em voz nesse trabalho marca um
posicionamento pessoal: € necessario ampliar doscei
modelos de musicalidade, sonoridade e da musicaiema
pratica de artistas interessados/as na vopenformance Para

os atores e atrizes, talvez a ordem do dia seja uma
familiarizacdo maior com as praticas sonoras e ¢aissiem
busca de um repertério pessoal (estético e técmcais
complexo. Para os/as cantores/as, o foco serieagem de dar

um passo adiante na direcdo das experimentacOperais,
sonoras e musicais que flexibilizam o repertérglitional, se
aproximando da vocalidade como uma acado perforendtéc
amplas possibilidades — inclusive inovando as qug@@es no

que se refere a execucdo de um repertério tradicioa
atualidade através de um pensamento estético, efmitico
sobre a voz em cena.

Pesquisar sobre aspectos da musicalidade e pdscige
organizacdo sonora tem como objetivo discutir uimgia de
imaginario sonoro-vocal nas praticas que envolveac@o e
composicao de trabalhos artisticos que partem dalidade
como terreno principal de experimentacdes. Ou sef,
aspectos abordados neste texto sdo bastante rudiegn
basicos. Porém essa simplicidade tem alguns prtogodi) a
desmistificacdo do saber musical/sonoro como umersab
privilegiado, direcionado para alguns ou algumakioses em
musica; 2) instigar pesquisas muito mais compleikague os
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recursos apontados aqui, partindo do principio de @
diversidade de foco de interesses e de habilidaibssas
artistas possa gerar praticas diferentes entre)sievar a
discussdo para aspectos estéticos/estruturais ng@atem
sonora a fim de finalmente mover a discussao dpscass
formativos para os aspectos criativos da explorag@al em
performance 4) ressaltar que o papel da escuta nas praticas
vocais nao é auxiliar, mas a base para o desemvaio de
possibilidades criativas e compositivas da voz enac

Em diversas estéticas musicais desenvolvidas agolao
século XX, o imaginario compositivo dos sons (maisicou

nao) se afastou do universo tonal — com as altomasicais
codificadas em esquemas harmonicos tradicionai doase

de trabalho — para a exploracdo de aspectos ds/ecemo
timbre e textura sonora, deslocando os parametres d
agrupamento e coesdo das sonoridades na criacdcamas
ruido, a nocdo de paisagem sonora, a exploragdo da
espacialidade do som, sédo alguns dos aspectos &oe Vv
suplantar o interesse pela melodia e pela harntadgaionais.

A boa noticia € que os esquemas rigidos da condmsc
orquestracdo musical se relativizam, abrindo esppgm
experimentos sonoros que muitas vezes exigem uma
sensibilidade agucada, mas ndo necessariamemant@nto
musical formal por parte do/performer porém, por outro
lado, os universos sonoros criados pelos/as cotopesfas
contemporaneos/as alcangam um alto nivel de coidplx de
execucdo, exigindo instrumentistas e cantores/astomu
especificos/as, criando outros tipos de virtuosismasical
ligados as técnicas estendidas ou um dominio de uma
tecnologia avancada dos programas de computadoltasies
para a criagao e sintetizacdo sonora/musical, ygmplo.

A nocao de compositor/a como organizador/a de soiagla e
desenvolvida por compositores como Edgar Vareseha J



236

Cage, abre perspectivas para um pensamento sopratess
de criacdo vocal do/a artista da cena. Phillip ,Bgliimico e
fisico inglés que estuda fenbmenos musicais, escrev

<<Som organizado>> pode dar a impresséo de
uma definicdo bastante acurada de musica. Mas
a expressao foi cunhada por um compositor de
vanguarda francés, Edgar Varése, que no inicio
do século XX escrevia musica que muitos dos
seus contemporaneos nao teriam considerado
propriamente musi¢& (BALL, 2010, p. 51,
trad. nossa).

Vale ressaltar que Varese cria esse termo nao aome
férmula que se aplicaria a definir qualquer tipamigsica, mas
sim como uma forma de nomear e diferenciar suapripsd
praticas musicais. J& Cage possuia uma concepciantea
clara do que seria 0 som e seus principios de iaagfv: ele
estava interessado especificamente na “vida” doss,so
acreditando que o ruido era um acontecimento psd,s¢ por
isso trabalhava com a ideia de que o/a compositofi@
manipula ou distorce o ruido ao seu favor, e sirmjte que
esses sons e ruidos tenham vida no espaco conme@owento
estético. Mais do que uma tensao entre passad@sene
(polarizando a musica contemporanea como uma setaa
superacdo das musicas do passado), os estudomeridade
incluem a compreensdo das concepcdes acerca de san
musica de outras épocas. Ball explica que Varéesex@mplo,

sentia-se herdeiro de antigas praticas musicais e
admirava a musica medieval gética. E para
muitos € justo que fosse assim, porque 0s

179 «“«<Suono organizzato>> pud dare I'impressione mt wlefinizione abbastanza
accurata di musica, Ma l'espressione € stata @mlatun compositore francese
d’avanguardia, Edgar Varese, che agli inizi del $&¢olo scriveva musica che molti
dei suoi contemporanei non avrebbero consider@b@ALL, 2010, p. 51).
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compositores e estudiosos da Antiguidade
dividiam a sua visdo da musica como uma
espécie de trabalho artesanal do $8GBALL,
2010, p. 51, trad. nossa).

Salvaguardando as proporc¢des e especificidadesroudvem

o trabalho de compositores como Cage ou Varésdeia de
organizacdo sonora pode ajudar na tarefa de peosar
ator/atriz/cantor/cantora também como um/a compadaitde
materiais sonoros vocais, organizador/a dos sonzatderas,
interjeicBes, onomatopeias, canto ou ruido queevdloasar ou
alimentar poéticas dperformancecénica. O desenvolvimento
de uma consciéncia sonora do/a artista da cenaglmaentar
processos de criacdo de materiais, por meio de uma
qualificacdo na escuta do/a artista em paralelo saa
desenvolvimento vocal. Essa tarefa envolve ndo B8O u
conhecimento de diferentes estéticas e  propostas
sonoras/vocais, mas envolve também, um minimo domin
analitico e consciente das formas sonoras e ssasbpolades

de estruturacéao.

Alguns/algumas compositores/as musicais ao longeédalo
XX falam do termo “acdo sonora” em mdasica, outrengm
seu processo de composicdo musical como uma crideao
gestualidade ou textura sonora. Acdo ou gesto s#vrps
familiares ao universo teatral: alguns teatrosatmul® XX vao
desenvolver conceitos como a “agdo fisica” na dinac
redimensionando as nocdes de treinamento e prdida
artista cénico/a com base em uma fisicalidade amigada; os
aspectos estritamente mentais ou psicoldgicos dacéadb
ligados ao texto s&o revistos a partir de uma nagicorpo

180 «gj sentiva erede di antiche pratiche musicadinemirava la musica medievale
gética. E por molti versi € giusto che fosse cpsiché i compositori e gli studiosi
dell’Antichita condividevano la sua visione dellausica come di una sorta di
lavorazione artigianale del suono” (BALL, 201054).
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como logos central das acdes e reacdes do ator e da atriz:
treinamento, codificacdo de movimento, danca eigast
fisicas passam a fazer parte do imaginario e dadgio
contemporanea.

Para mim, a énfase em uma nocaocdepo musicalabre
possibilidades para discutir praticas, estéticagpogticas
cénico-musicais com um interesse centralizado nmpocaa
voz e na vocalidade eperformanceA indefinicdo que marca
esse tipo de pratica € uma consequéncia naturandqu
musicalidade, corpoperformancee teatralidade passam a
coexistir, os resultados desses cruzamentos deraonst
pertencer inevitavelmente a territérios hibridos.

O gesto musical: a musica como uma experiéncia dorpo

Quando entrei em contato com o0 campo de estuddSegto
Musical — ou da musica como gesto — encontrei aldgios da
meada para pensar possiveis entrecruzamentoosrtegnpos
da musica e do teatro que, para mim, constituenteunorio
hibrido; o centro dessa interseccdo estd no compo e
performance(seja aperformancemusical ou cénica), e pensar
elementos como corpo, gesto e movimento sdo ovpad
partida para compreender como 0s estudos em Gast@wdl
podem contribuir para uma compreensao “encarnada” d
experiéncia vocal emperformance

Anthony Gritten e Elaine King, pesquisadores emicaique
organizaram o livrdMusic and Gesturé2006), escrevem que
este € um campo de pesquisa que vem atraindo eadaais
pesquisadores musicais. Os precursores na area, Dawid
Lidov (1987) e mais recentemente Robert Hatten 4200
abriram caminho para pensar um campo de pesquisa ck

gerar um
movimento que se distancia de modelos
limitados das orientacbes musicolégicas
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pressupostas sobre o conceito do trabalho e sua
textualidade em direcdo a modelos mais
amplos, orientados ao redor e no interior da
realizacdo performatica e daerformance(e,
recentemente, gravag&o): movimento que se
distancia de uma visdo limitada sobre o corpo
musical®® (GRITTEN; KING, 2006, p. XIX,
trad. nossa).

Esse movimento em direcdo gerformance partindo dos
estudos do corpo, pode envolver diversos pontoviste:
criacdo/composicdo, pesquisas em sonoridade, aspsitos
gue envolvem as técnicas de instrumento e aspeatdos
recepcdo sao alguns dos possiveis caminhos pardaalesse
corpo musical. Essa diversidade de pontos de Mistabém
ressaltada por Gritten e King, ao invés de enfregue campo
de pesquisa, evidencia que a busca pela conceitpagfica
do Gesto Musical é uma proposta de alargamento de
perspectivas no pensamento musical: assim con@odrirecho
acima, essa € uma diversificacdo das possibiliddegsensar,
conceituar, analisar e vivenciar musica, partindadiderentes
proposicdes que levam em alta consideracdo o cdgja
performet

Porém se faz necessario, primeiramente, estabelecer
critério para falar sobre o corpo eperformance Uma
abordagem bastante difundida do corpo nos estudsscais
estabelece a metafora do corpo como instrumentioczorpo
como maquina. E evidente que essa abordagem iresitahulo
corpo criou e continua criando resultados eficarasmusica.
Mas cria, também, corpos especificos, com imagari

181 «Movement away from narrow models of musicologiealjagement predicated
upon the work concept and its textuality towardsaldler models geared around and
within performing and performance (and, recentigarding): movement away from
a narrow focus on the musical mind towards broddeuns on the musical body”
(GRITTEN; KING, 2006, p. XIX).
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especificos e até mesmo musicalidades especikoasninha
opinido, uma mudanca no modo de conceituar a éqma do
corpo em musica ndo tem como objetivo suplantaisdov
instrumental, negando sua eficacia, mas tem conjetiai
frisar que existem outras possibilidades de vivamgm corpo
musical (inclusive negando a prépria ideiaefledciaem arte).

A ideia aqui é ampliar uma consciéncia de cantase& de
atores e atrizes) de sua corporalidade como prejaestencial:
cantar, muito além de uma agdo mecéanica, muito dmm
modo de usar o proprio corpo para “fazer mauasica'yune
projeto de vida, um modo de construcdo e exercéBo
aspectos como subjetividade, cultura, criatividaeigocao,
pensamento, consciéncia ética, politica e estéticaescolher
falar ou cantar diante do publico eu ndo uso a awde: eu
sou minha voz, sou um projeto estético, sou uno feuttural,
evidencio um pensamento politico, constituo um nael@estar
no mundo e me relacionar com 0s outros.

Usar o corpopara fazer masica cristaliza a ideia de dispor do
corpo como se dispbe de um objeto: mas cada conpmaé
existéncia no mundo, nossos corpos refletem umetaroj
subjetivo, cultural, politico e bioldgico no quabktamos
inseridos, o que torna a discussdo muito mais caxmaplPor
isso as contribuicdes do pesquisador, dancarinolfista'®
Hubert Godard sobre o gesto podem ajudar a prohiena
essa questao.

Para Godard, o inicio de uma discusséo sobre o gesitle na
compreensao de que a postura ereta dos seres hajrfagm
do problema mecéanico da locomocgédo, contém elementos
psicolégicos e expressivos, mesmo antes de qualquer

182 Rolfing é uma técnica de educagéio somatica qaeivieeducacéo corporal. Para
mais informacdes, acessaww.rolfing.com.br
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intencionalidade de movimento ou de expressao” (GRD,
2002, p. 13). Ou seja, para ele, a maneira com@eoss
humanos se relacionam com elementos como a gravimad
peso, ja contém em si elementos palpaveis, ou anraotor
diz, “ja contém um humor, um projeto sobre o mundo
(GODARD, 2002, p. 13).

O peso, como experiéncia intrinsecamente corpooalser
humano, é uma das formas de se relacionar com aonun
Alguns pesquisadores sobre o Gesto Musical, com@ATox,
ressaltam que a musica nos faz sentir algo — nasa@ente
no campo da emotividade —, ela também envolversentds
viscerais relacionados diretamente a experiéncia do
movimento. Ou seja, a percepcdo do peso e as matdfo
peso — seguindo as teorias de Lakoff e Jonhsomfertoam
ndo soO discursos verbais, mas modos de estar ndamén
pesquisa de alguns/algumas compositores/as, corave St
Larson, aborda as forgas, os pesos, como ponfoartida para
uma abordagem da musica:

Musicistas tém discutido ha muito tempo
musica em termos de movimento e forgas.
Aquele trabalho [0 de Steve Larson] identifica
trés forcas musicais: gravidade, magnetismo e
inércia. Larson argumenta que estas trés forcas
fornecem as condicBes necessarias e suficientes
para explicar indmeros comportamentos
musicais->® (GRITTEN; KING, 2006, p. XXII,
trad. nossa).

Ou seja, a percepcdo do peso como um projeto sobre
ambiente, como explica Godard, € parte intrinseea d
corporalidade do ser humano no mundo, e a musicap cma

183 “Musicians have long discussed music in terms ofiom and forces. That work
identifies three musical forces: gravity, magnetiand inertia. Larson argues that
these three forces provide the necessary and isufficonditions for explaining a
number of musical behaviors” (GRITTEN; KING, 20@5,XXIl).
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acdo humana, ndo estaria desconectada desse pojetm
aponta Arnie Cox, o significado musical é gerado passa
experiéncia encarnada da muasica — e o significade q
experimentamos nao é s parte de uma analise goreensao
dos elementos da musica em si (como harmonia codiagl O
significado abstrato também seria um produto de uma
“compreensao encarnada”.

Sendo assim, ndo poderiamos conceituar uma serdagBso
em musica (que pode se manifestar no timbre oessitiira)

ou expor claramente as nocbOes de verticalidadealéssc
ascendentes e descendentes, por exemplo) sem gas es
conceitos ndao fossem primeiro parte de uma compéeen
corporal do mundo: a ideia de queda ndo esta basead
elementos externos do corpo, como explica a teriaakoff e
Johnson (1999); ao experimentarmos frequentemenieda
em nossa experiéncia corporal no mundo (pense el um
crianca aprendendo a andar), todas as metafoeasorehdas a
queda estdo formuladas de forma encarnada, antese de
tornarem conceitos verbais ou abstratos.

E nesse sentido que Hubert Godard explica queeexists
mitologias do corpo, que seriam uma no¢ao compadd
entre individuos de um mesmo meio. Para ele:

A mitologia do corpo que circula em um grupo

social se inscreve no sistema postural e,
reciprocamente, a atitude corporal dos

individuos serve de veiculo para essa mitologia.
Determinadas representagcbes do corpo que
surgem em todas as telas de televisédo e de
cinema participam na constituicdo dessa

mitologia. A arquitetura, o urbanismo, as visées

de espaco e o ambiente no qual o individuo
evolui exercerdo influéncias determinantes em
seu comportamento gestual (GODARD, 2002,

p. 21).
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Quais seriam as mitologias do corpo em musica?néala
especificamente das mitologias que a heranca denuisaa
europeia ocidental espalhou nos quatro cantos dwo)ypois
com certeza existem diversas mitologias do corpar@mica

em variados ambientes e culturas. Mitologias dopaor
instrumental ou dominado? Mitologia do corpo décientado,

na espacializacdo da forma orquestral? Mitologiacdgpo
virtuoso? Como essas mitologias dos corpos puderam
perpetuar ou formular sonoridades?

Pergunto-me também quais sdo as mitologias da animsis
corpos dos atores e das atrizes. Frequentementéti@ap
musical é encarada com verdadeiro terror no meitratie o
mito difundido da musica ser uma pratica dificiexclusiva
afasta a oportunidade de encarar o fazer musiagab com
fazer do corpo, como um fazer humano. Esse med® es
afastamento, ndo criaria também sonoridades eg@ecifjue
partem desses corpos? Como uma teoria/pratica dto ge
musical poderia restabelecer esse contato ent@nciv da
sonoridade musical e vivéncia dos corpos em mowvin?en

O gesto ndo se refere apenas a sua forma ou sgiofi Nem
se conforma apenas pela sua intencionalidade. Gq@a02)
explicita que o gesto é, antes de mais nada, umstragdo de
visdo de mundo, de experiéncia cultural, sociaéties e ética.
O gesto em musica € um corpo que age e é acioreldo p
entorno: ao aprofundar as implicacdes politicas gesto,
Godard demonstra que as atitudes corporais do wsearo
conformam lugares de inscricdo na historia. Conemtificar
esses projetos corporais em musica? Como idemtficgetos
musicais nos corpos?

Reivindicar o corpo em mdusica €, ao meu ver, umandel
estabelecer conexdes entre as areas da musicateatio,
procurando absorver em vivéncias artisticas, ctrgei acdes
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dos dois campos na busca de universos possiveartemO
gue me interessa no desenvolvimento das teoriae soBesto
Musical € essa possibilidade de experienciar a calidade
através de elementos como peso, direcionalidadeaces
(experiéncias consolidadas nas revolucdes de edautaisica
dos séculos XX e XXI); a possibilidade de evocamfas,
contornos, imagens espaciais, imagens de esforgasomgbo
para a vivéncia da sonoridade musical/sonora deréxeia da
voz em performanceme parece uma forma de reconduzir
estudos rigorosos em termos de sonoridade e miisipgatica
de artistas da cena sem cair nos estereotipos decantbomo
campo “impossivel”. Assim como, pela minha expaig&mcom
cantores/as, o Gesto Musical pode ser uma formavdeaciar

a pratica musical de uma forma mais corporal (e amen
mental).

Nesse sentido, 0s estudos sobre as estruturasatabstr
apresentados a seguir, contribuem para uma visBe s
linguagem musical que pode ser especialmente ss@née
para ndo musicistas, pois procura compreender aniaagao
musical por meio de outros parametros. Os estudss d
estruturas abstratas e as consideragbes sobre caafina
complementam o0 intento de ampliar certas noc¢des da
sonoridade musical que pode interessar especianaesmtistas

da cena com foco na vocalidade.
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As estruturas abstratas: chaves de compreenséo para
construgcdo sonora

O estudo das estruturas abstratas € um campo geecapalar
a desmistificar as formas da estruturagao da lgguamusical
para artistas interessados nesses campos hibridos.
compreensao das estruturas abstratas seria uma fdan
conhecer a estruturacdo estética de sonoridadgdiaado e
alimentando as possibilidades de experimentacéoraqoor
parte dos atores e atrizes, caminhando para esso rae
escuta qualificada na cena. A ideia de composigaalvpor
parte do/a ator/atriz pode se alimentar da compéserda
construcdo sonora em musica como ponto de par@da p
desenvolver criacOes proprias.

Ideias como essa se encaixam na reinvencao de scuta a0
contexto formativo e criativo do/a artista seja emsica seja
no teatro. Parto dos estudos de John Sloboda, ipadqu
britdnico especialista em musicopsicologia, panesgntar o
conceito das estruturas abstratas. O autor, pateae esse
estudo, tragca um paralelo entre a construcdo dadgem (no
caso especifico a lingua) e a constru¢do da museado para
isso tedricos como o linguista norte-americano N@&dramsky
e 0 musicoélogo ucraniano Heirinch Schenker.

Para Sloboda, a base da comparacdo entre linguasieam
reside no fato de que “o comportamento humaenepossuir

em sua base a capacidade de formar as representacde
abstrata®* (SLOBODA, 1998, p. 39, trad. nossa). As
representacdes abstratas, portanto, possuem urh qeayeal

na producdo tanto da lingua quanto da musica, gdegas
consideracOes de Sloboda. Isso porque somenteagidage

184« comportamento umandeve avere alla base la capacita di formare delle

rappresentazione astratte” (SLOBODA, 1998, p. 39).
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de perceber e decodificar abstracdes de que oroénaimano
dispde € que permite que existam a musica ou @safn

Para compreender as estruturas abstratas € nécessér da
unidade sonora. Um som qualquer isolado, seja qual
caracteristica tenha, néo significa nada. O sornetda A dita
isoladamente, ndo possui nenhum significado aparévias
combinado com outras letras, como N e outro A, foran
palavraAna A fonologia, portanto, define os sons de cada
letra; ja a sintaxe define um conjunto de regras degfine o
modo como as letras serdo combinadas entre simardea,
por fim, € como se ir4 entender a palavra Ana, dgsignara
uma pessoa, por exemplo. Ja no caso da musicaxempk
seria: imagine um som musical, uma nota D6. A mexdéada
também nado possui um significado. Porém quando rada
com outras notas, de acordo com uma légica prérdetada —
por exemplo, uma escala tonal - ird formar umautsi
maior, a qual se poderd atribuir um contexto. Asgaizacoes
sonoras seriam, portanto, diferentes formas corapleae
construgdo dos sons e de atribuicdo de sentidanassnos,
seja no ambito da lingua, seja no ambito da musica.

O pesquisador explica as diversas relacdes ergee loumano,
0 aprendizado e as estruturas abstratas, susterqard

Se musica e linguagem possuem propriedades
gque demandam gramaticas de certa
complexidade, entdo os seres humanos devem
possuir 0s recursos psicolégicos que lhes
permitam representar tais gramatifas
(SLOBODA, 1998, p. 47, trad. nossa).

185 “5e musica e linguaggio hanno proprieta che ribtii® grammatiche de una
certa complessita, allora gli esseri umani devormssedere delle risorse
psicologiche che consentano di rappresentarertatgatiche” (SLOBODA, 1998,

p. 47).
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Desse modo, para Sloboda, a capacidade de peesthduras
dentro de esquemas abstratos faz parte da psiadiagiana e,
portanto, se manifesta em todos os individuos, egm
educados musicalmente ou ndo. Sloboda explica:

Para a musica, como para a linguagem, o meio
natural é auditivo-vocal. Em outros termos,
ambos sdo percebidos em primeiro lugar como
sequéncias de sons e produzidos como
movimentos vocais que criam sons. Devem,
portanto, ter em comum muitos mecanismos
neurais pela analise dos estimulos que chegam
e para a producdo das respostas motoras. A
forma musical mais universal é a can¢cdo, com a
sua intima combinacdo de palavras e
masicd®(SLOBODA, 1998, p. 50, trad. nossa).

Concentrando-se nas estruturas abstratas no casaoisiea, €
necesséario perceber que a criacdo de amplos cositext
compositivos, situando o0s sons isolados em sistemas
“gramaticais” complexos possibilitou que se corisgem
amplas referéncias para a formacéao da linguagericahuBara
compreender os sons isoladamente, o ouvinte preersa
primeiro lugar, inseri-los em um contexto. E a ¢agio e
compreensao desses contextos — consolidados euotuestr
abstratas - que possibilita tarefas como apreciagésical,
composicdo, execugdo ou improvisagao. Para execapli&
construcdo de um contexto, Sloboda explica:

188 «per |a musica, come per il linguaggio, il mezzaurale & uditivo-vocale. In altri
termini, entrambi vengono recevuti in primo luogome sequenze di suoni, e
prodotti come movimenti vocali che creano suonivid® allora avere in comune
molti meccanismi neurali per I'analisi degli stimah arrivo e per la produzione
delle risposte motorie. La forma musicale piu ursaée € la canzone, con la sua
intima combinazzione di parole e musica” (SLOBODAY8, p. 50).
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Em uma escala musical as notas ndo sé&o
definidas em absoluto, mas em relacdo uma as
outras, por isso se pode construir uma escala a
partir de qualquer altura tonal, utilizando um
conjunto caracteristico de relacfes entre alturas
para gerar as notas. A masica que 0 ouvinte
carrega em sua memoéria ndo é constituida das
alturas absolutas das escalas especificas, mas
dos procedimentos para gerar as escalas, a
partir de certa tonicd’ (SLOBODA, 1998, p.

62, trad. nossa).

Dessa forma, uma regra criada para designar ageslantre
doze sons diferentes cria uma légica intrinsecpracesso de
construcdo das escalas da mdusica tonal, por exeniplo
importante aqui ndo é compreender as regras MsiLOAiSsi,
mas sim perceber que é a construcdo de uma logisa —
contexto sonoro- que rege a configuracdo das estruturas
sonoras abstratas, conferindo sentido a elas, jay @@&ndo
uma semantica sonora. Para um exemplo muito simples
levando em consideracdo que nem todos os/as kdere
precisam entender de mausica, pode-se lembrar dequel
musicas que sado aprendidas na infancia, nas geaarga a
melodia uma vez normalmente, depois se substitlastas
vogais por a, depois por e, depois i, depois sreiteando com

0 u. Quando a crianca compreende a légica do jogseja,
gue a sucessao das vogais rege a sequéncia dpficonuiito
simples executar a cancdo, porque é possivel recenta
regra a partir da qual a cancéo foi concebida,eja & grosso
modo, 0 seu contexto.

874n una scala musicale le note non sono defimtassoluto, ma relativamente le
une alle altre, sicché una scala si pud costrupartire de qualsiasi altezza tonale,
utilizzando un insieme caratteristico di rappordi &ltezze per generare le note. La
musica che I'ascoltatore porta cosi nella sua nienmon € costituita dalle altezze
assolute delle scale specifiche, ma di procedimggrttigenerare le scale, data una
certa tonica” (SLOBODA, 1998, p. 62).
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No caso da musica, essa interdependéncia entre somexto
gerou uma série de implicacbes na estruturacdo rda u
linguagem musical abrangente, como a musica tandéotal.

A categorizacdo dos sons para a formacdo de umsaueaté
fundamental para a criacdo de certa homogeneidade d
linguagem musical. Sloboda explica que “em priméirgar
existe o problema da acessibilidade do ouvintenfmsmacoes
provenientes das frequénciasndo categorizada&®
(SLOBODA, 1998, p. 61, trad.nossa). Ou seja, a &pdo de
categorizagbes das frequéncias sonoras permite umoe
mesma logica seja compartilhada entre diversosviohas.
Isso demonstra que existem as categoriza¢oes maieadas
e difundidas, como por exemplo, a musica tonal estal, e
também outras categorizacdes particulares contpaatis por
outros tipos de sistemas (musicais ou nao). A cagéd de
determinada l6gica compositiva inerente a cadaegssic de
composicao sonora/musical marca a trajetéria dersids/as
compositores/as musicais do século XX, por exemglee
criaram parametros e categorias completamenteedifes para
basear suas praticas compositivas.

O pesquisador sustenta também que, no caso daajingo
estdo presentes categorizacdes de forma tdo cotesgerque
uma vez aprendida, a linguagem verbal deixa dalsstrata.
Mas a muasica, por exemplo, sO se tornou possivetele
manipulada por mais de um individuo conjuntameni@ndo
se criaram convengdes e categorizacdes para gdeslantre
0S sons musicais. Quando a lingua passa a sereto aig
experimentacbes sonoras (elemento presente na apoesi
dadaista, futurista, os trabalhos de Artaud, erérms outros),
ocorre um processo de abstracdo da lingua: ostedasr
retiram todo o significado verbal (inventando liagwabstratas,

188 “In primo luogo c'¢ il problema dell'acessibilither I'ascoltatore delle

informazioni provenienti dalle frequenp®n categorizzate” (SLOBODA, 1998, p.
61).
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destruindo a légica em detrimento dos sons davnaalapara
gue a sonoridade da palavra passe a ter maisdalgue a sua
semantica.

Sloboda frisa que, se determinadas categorizagetuessem
sido padronizadas, néo existiria um modo de varifge um
acorde esta afinado ou ndo, ou seja, a escutaodesrausicais
responde também a parametros concretos, sendonesseo
tornariam um amontoado de fragmentos sem sentideeaie
para o/a ouvinte. Somente a definicdo de parametiesivos
pode “uniformizar” uma escuta coletiva para 0os sonsicais
de determinada cultura ou contexto. Essa padrdimzaguito
longe de se definir em termos de negativa ou pasitevou a
resultados inimaginaveis no desenvolvimento da cauinal
ocidental, por exemplo, na qual um sistema em comum
exercitado e explorado ao maximo, criou manife®acd
sonoras em diferentes culturas e com uma elaglieidae vai
dos corais de Bach apunk rock em alguns séculos de
existéncia e persisténcia.

Compreender este jogo estrutural e abstrato irer@mhusica
também permite perceber que as regras e categuizias
para a coletivizacdo de uma linguagem musical sdoesmas
gue podem ser manipuladas e quebradas para a desca
diferentes sonoridades ndo submetidas a um padido |
existente. Sloboda explica que, ao mesmo tempo @enéq
necessaria a criacdo de categorizacbes (que téro fiom
organizar instancias como a musica ou a linguagerbal),
essas mesmas categorizacdes sdo continuamenggdrhdas,
demonstrando que ndo ha como estabelecer regreas Umi
dar a certas categorizacdes o status de verdaoktualidade.

Perceber que a musica € um jogo de relacbes eotre s
permite observa-la como uma linguagem mais abraeggre,
ao inveés de ser vista como um sistema cheio dasggode ser
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um campo cheio de possibilidades. Essa percepc@ta aia
sonoridade e da musicalidade tem uma profundadelegm o
exercicio da escuta. Sloboda escreve:

Quais sdo 0s mecanismos naturais e as
predisposi¢cdes do sistema auditivo que podem
determinar o modo como escutamos o
reagrupamento dos sons musicais? A
caracteristica principal da musica consiste no
fato de que os sons se colocam em relagBes
reciprocas significativas, e ndo possuem
significado se isoladd¥ (SLOBODA, 1998, p.
244, trad. nossa).

Sloboda destaca o papel significativo do ouvido smas
consideragOes sobre a discussdo de uma “mente afiugis
estruturas abstratas se referem ao estudo do nmdo os
seres humanos escutam e percebem a musica e qQoséstie
no modo como executam, compdem, improvisam ou epran

a linguagem musical/sonora. Inevitavelmente, o mddose
perceber a muasica € escutando, ou seja, todosdascadn
maior ou menor grau de consciéncia, ouvintes. Slalbessalta
gue nenhum/a ouvinte € uma folha em branco: dectda ser
humano ouve musica de forma nao dissociada de anga c
pessoal Unica que engendra fatores complexos caoitura;
aprendizado, gosto pessoal, entre tantos outros. fRen, a
pesquisa vocal passa por uma alta atencdo parauta &fas
vozes enperformance- ndo no puro sentido de classifica-las
ou julga-las de acordo com categorias pré-definidass no
papel de construir uma escuta qualificada e afmrtaas vozes

e suas propostas na cena que envolvam aspectos como

189 «Quali sono i meccanismi naturali e le predispiosizdel sistema uditivo che

possono determinare il modo in cui udiamo il ragamsi dei suoni musicali? La
caratteristica principale della musica consiste fattb che i suoni si pongono in
relazioni reciproche significative, e non hannongigato se isolati” (SLOBODA,
1998, p. 244).
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sonoridade, musicalidade, corpo ou ambiente noitintde
perceber a diversidade dos fenbmenos da voz noanund

Um aspecto interessante sobre os estudos em msisiziogia
e cognicdo musical € as divergéncias de opinidgesab
existéncia ou ndo de um “significado” em musica.dJparte
dos/as pesquisadores/as sustentam que sim, qoasisucoes
sonoras/musicais fazem emergir “significados” capazle
serem verbalizados ou compartilhados. Ja outresistentam
que “falar de musica” e do seu significado seriameddancar
de arquitetura” — expressao cunhada por FrancoriFgiii0),
musicologo — uma tentativa de tradugdo no minimo
questionavel. Mas uma inegavel contribuicdo desstglos €
gue eles se propdem a responder perguntas como:

Por que a sucessdo de sons que chamamos
musica é compreensivel? O que pretendemos
qgquando afirmamos (ou negamos) que a
<<entendemos>>? Por que parece ter
significado para nés, além de um contetdo
estético e emotivd? (BALL, 2010, p. 16, trad.
nossa).

As estruturas abstratas sdo uma forma de compmreende
analiticamente o som musical e ndo musical, abring@
perspectiva de organizacdo e manipulagdo sonoeeeddiada
das nocdes de composicdo em musica difundidas aosais
desde o século XVII. Ou seja, sdo estudos que awioem
perspectiva conteldos musicais uma vez canonizeoom
territérios destinados a poucas mentes com umacickok
especifica de saber distinguir, agrupar e manifuladsica de

190 “parché la successione di suoni che chiamiamdcaés comprensibile? Cosa
intendiamo quando affermiamo (o neghiamo) di <<tap>? Perché sembra avere
significato per noi, oltre che un contenuto esteiemotivo?” (BALL, 2010, p. 16).
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acordo com uma forma bem particular, a musica tonal
eurocéntrica:

Definir a misica como <<som organizado>>

esta correto, reconhecendo que tal

organizacdo ndo é determinada unicamente
pelo compositor ou pelo executor; mas sim

emerge de uma colaboragéo na qual o ouvinte
também assume parte ativa(BALL, 2010,

p. 52, trad. nossa).

Reduzir uma discusséo da experiéncia sonora/musigatal
s6 aos aspectos de composicdo e execucao serg derdista
0 porqué de tais atividades tomarem corpo em nogsara:
o/a ouvinte ou os modos de compartilhamentos dawisiades
importam muito.

A forte presenca da subjetividade na escuta demsogse as
estruturas abstratas, longe de ser um instrumemanyente
técnico — o ato de perceber como 0S sons se OosyanEmM
estruturas e os modos de manipula-los — sdo peangala
concepgao pessoal de cada ouvinte e pelo sentidpelou
“significado” que este/a ouvinte consegue atritagrque foi
ouvido, pelos modos com 0s quais essas experiémciagais
e sonoras sdo engendradas e compartilhadas noraenbia
cultura. E a apropriacdo e transformacido dessastigss,
continuamente reelaboradas e reconfiguradas quentra tona
a ampla gama de sonoridades que podem ser combinada
producao artistica contemporanea.

191 “Definire la musica <<suono organizzato>> va bpoeché si riconosca che tale
organizzazione non & determinata unicamente dalpesitore o dall’'esecutore;
bensi emerge da una colaborazione cui anche ltasm@ prende attivamente parte”
(BALL, 2010, p. 52).
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Quem tem medo de desafinar?

Inicio este trecho com um relato escrito por umaz,at
participante de uma oficih¥ ministrada por mim durante o
processo de escrita:

Eu em geral me sinto pouco a vontade quando fabaltro de voz em
grupo, principalmente cantar, pois tenho pouca emagfimusica e nao

Y

me sinto muito a vontade de procurar as notas gquasda minha
dificuldade fica aparente. O legal é que nestegas eu ndo tenho tido
problemas com isso. Talvez por poder brincar mais a voz e poder
explorar minhas préprias ressonancias ou sons. péma mim é
fundamental este processo de descoberta antesdkieriee encaixar em
algum padrao.

O desabafo da atriz € uma queixa bastante comuwoude
entre adultos/as: o fantasma da desafinagéo. Hayarmente

ja ouvi diversos relatos de pessoas que em suaciafforam
repreendidas ou desestimuladas a cantar ao seassificadas

por alguém como desafinadas. Essa reprimenda, vinda
geralmente dos pais e maes, professores/as ouasoiegis
proximos, costuma se fixar no corpo e na mentamkearianca

a ponto de se transformar em um verdadeiro fantasnidade
adulta, ainda mais quando essa pessoa tem o dksemntar

ou desenvolver uma atividade musical, mesmo quelaraa

As pessoas, ao ouvirem na infancia uma critica elatédo a
sua voz ou ao seu canto, podem se fechar a pontweme
conseguirem cantar no chuveiro, presas em umaréidague
muitas vezes nado corresponde a realidade. Silviaeta,
pesquisadora musical e autora do li\Desafinacdo Vocal
(2003), escreve que nos estudos do pesquisadocah@ien
Gould, “o autor afirma que a crianca que falha eamss

192 Oficina de criag&o vocal ministrada por mim no de 2011, no Centro de Artes
da UDESC, intitulada “Por uma voz que danca: vorpe e escuta em processos de
criacao”.



255

primeiras tentativas de cantar desenvolve medos retagéo
ao canto que poderado durar o resto de sua vidaBREIRA,

2003, p. 85). Sobreira conclui que “a partir do doe

apresentado pode-se concluir que os problemas |jgicos
podem interferir tanto no campo da percepcdo quaataa
producéo e talvez no da memoéria” (SOBREIRA, 20087),

enfatizando que “comentarios negativos a respeitatdacao
vocal da criangca é uma pratica que tera reflexgath®s na
idade adulta” (SOBREIRA, 2003, p. 87). Ainda solsso,

Silvia Sobreira escreve:

Em geral, adultos que se rotulam como
desafinados tém cristalizada dentro de si a
certeza de n&o possuir nenhum talento ou
habilidade musical; no entanto eles procuram
professores de canto, ou corais, na tentativa de
se aproximar mais do mundo da misica,
demonstrando a necessidade de vivenciar
experiéncias musicais como participantes
atuantes. A mdsica, e principalmente o canto
tem, para tais individuos, uma importancia bem
maior do que se possa imaginar (SOBREIRA,
2003, p. 9).

A experiéncia do canto e da vocalidade, quandondesada
sob o parametro estrito da afinacdo musical, pedéosar
uma experiéncia trauméatica. Ndo s6 o desconhecimdsrs
notas ou dos parametros de afinacdo pode suscitar ma
experiéncia vocal: partindo do principio que existe
sonoridades com as quais cada um se identificie@nhece
em maior ou menor grau, o problema pode estar dyriprfato
da falta de identificacdo com determinado estilo l@gica
musical. A educadora vocal Ida Maria Tosto expligee, o
insucesso na tarefa de adaptacdo a um universmpséruido
de sonoridade vocal e musical provoca, frequentemen
situacBes traumaticas nas pessoas que procurameéexges
vocais em musica. Tosto escreve que “um eventsacesso
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se transforma, como bem sabemos, em avalia¢cdetvasgdo
sujeito, que se tornam frequentemente uma manchadaa
voz feia, inexpressiva, desafindifa (TOSTO, 2009, p. 5,
trad. nossa).

Raramente se encontram profissionais com metodsogi
realmente interessantes nesse campo da percepcda e
experiéncia da afinagdo vocal — principalmente adalt para
adultos/as. Muitos/as profissionais da musica apseadimitam

a chamar os/as alunos/as de desafinados/as e stirddai
“cura” dessas pessoas, que muitas vezes estdo maito
interessadas do que os/as “afinados/as”, em umtcgra
musical. O proprio termo desafinado € visto, ensaasiltura,
como pejorativo, como uma espécie de doenga, ecodm
uma caracteristica de determinada execucdo musicglje
confunde ainda mais a pessoa interessada em désgnswa
afinacao.

Mas 0 que ndo contam a essas criancas, posteaiduiss/as
traumatizados/as em potencial, é que a afinacdoméa u
caracteristica cultural, e existem diversas afieagiroprias de
sistemas musicais de diversas culturas. Uma mesasican
pode estar afinada para um ouvido ocidental, mas
completamente desafinada para um/a musicista age,
possui regras, escalas e afinacbes sonoras migterdes da
musica tonal ocidental. Ou seja, estar afinado/aZmudepende
de uma série de fatores, que muitas vezes naophocaglos, e
por isso mesmo tornam o fato de ser afinado/a qu@s® um
fator sorte, uma capacidade inata ou um dom digomzedido
apenas a poucos/as abencgoados/as. Sobreira explica:

193 « "eventuale insucesso si trasforma, come benpisapo, in valutazioni
negative dall soggetto, che diventano spesso urohigea vita: voce brutta,
inespressiva, stonata” (TOSTO, 2009, p. 5).
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Se a afinacdo pode ser considerada um fator
cultural, e ndo como algo fixo e imutavel, a
desafinacdo pode seguir os mesmos critérios de
avaliacao. Portanto para se considerar alguém
desafinado, deve-se levar em consideracdo o
contexto e a cultura em questdo (SOBREIRA,
2003, p. 31).

A pesquisadora relata em seu livro que em muit#sres a
propria ideia de desafinacdo ndo existe: é possivadiderar
gue um cantor/a ou musicista seja melhor do quewifa/a,
mas nao faz parte do imaginario dasang Ibibig uma tribo
da Nigéria, que exista alguém certo e alguém errado seja,
todos/as podem cantar, sem distin¢cdo, todos/ag estfos. Ja
para povos que possuem linguas tonais, como osmawiéas, a
desafinacdo é um conceito inexistente. Estes damoprovam
que a mitificacdo de um conhecimento musical edetiv
destinado a poucos/as, faz parte também de unmmsistie
pensamento gerado pela cultura musical ocidentdlreSisso,
Jagues-Dalcroze ja reclamava nos idos de 1898:

Infelizmente, as dificuldades encontradas na
elaboracao do meu método de desenvolvimento
do ouvido eram pouca coisa em confronto com
aquelas que devo enfrentar agora ao buscar
introduzir tal método no campo do ensino.
Segundo o0s argumentos desfavoraveis, o
verdadeiro musicista deveria possuir inatas as
gualidades necessérias ao exercicio de sua arte;
0 estudo, de fato, ndo estaria a altura de
substituir tais doté&(JAQUES-DALCROZE,
2008, p. 2, trad. nossa).

194 «pyrtroppo, le dificolta incontrate nell’elaborame del mio metodo di sviluppo

dell'orecchio erano poca cosa in confronto a quele devo affrontare ora cercando
di introdurre tale metodo nel campo dell'insegnatoeSecondo le argometazioni a
il vero musicista dovrebbe possedere énnat qualita necessarie

all'esercizio della sua arte; lo studio, infattgmsarebbe in grado di sostituire tali
doti” (JAQUES-DALCROZE, 2008, p. 2).
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Jaques-Dalcroze se perguntava por que 0S conseogatie
sua época, através de seus métodos de ensinoizaadon
apenas aqueles/as que ja possuiam dotes musidas di
desenvolvidos, excluindo os/as alunos/as com difaxie de
suas metodologias e dessa forma estabelecendo iwisaod
bastante clara entre aqueles/as que podiam e atasetpie ndo
podiam ser musicistas. De 1898 para ca, apesalrtast
pesquisas na area da educacdo musical, ainda évgboss
encontrar esse tipo de pensamento no ensino muviasl
tradicional, convivendo € claro com outras proposta
inovadoras e abrangentes. Sobreira, em seu limatacum
dado interessante sobre isso:

Forcucci (1975) relata que o alto indice de

desafinados na sociedade norte-americana
indica que o tempo gasto com estudantes com
dificuldades de cantar foi minimo e aponta que
este fato é vergonhoso para uma area onde
abundam jargbes a respeito de ir ao encontro
das necessidades individuais do aluno

(SOBREIRA, 2003, p. 105).

Essa mitificacdo do conhecimento musical, que gowdeocar
medo ou retracdo, muitas vezes € uma realidadeontato
com a musica por parte de adultos/as. A pesquiaasimlica
que
assim como a maioria das pessoas aprende a
falar por estar naturalmente exposta ao seu
idioma natal, pode-se supor que a facilidade de
captar e reproduzir musica dependa do grau de
experiéncia que a pessoa tenha com sua cultura.
Esse tipo de aprendizado n&o precisa ser
consciente, mas a pessoa deve ter um certo grau
de exposicdo a musica, a fim de perceber os
padrfes estruturais que dado sentido ao sistema
musical adotado (SOBREIRA, 2003, p. 32).
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Portanto, ouvir masica pode ser um fator determen@ara o
desenvolvimento da afinagcdo de uma pessoa: quaaie m
familiarizada com a masica, mais proxima da linguagal
pessoa se encontra e possivelmente mais facil seva
aprendizado. Mas a desafinacédo, como explica Sabpossui
diferentes tipos, sendo que um primeiro passo idecis a
pessoa compreender onde reside a sua maior ddaeldMas
para isso ela necessita de pratica, desejo de dgsrenum
ouvido atento, tanto o seu quanto o de um/a profiasque va
conduzir uma aula ou uma prética musical, por exemp

Tomatis, em suas pesquisas sobre o aprendizadingleas
estrangeiras, descreve uma caracteristica intetessama
outra lingua € um universo acustico diferente, sonoridades
e frequéncias que o individuo ndo estad habituadmnar.
Segundo Tomatis alguns individuos podem ser “@atente
surdos para o inglés” (TOMATIS, 1995, p. 85, trad. nossa),
por exemplo, ndo conseguindo distinguir os songgmientes
dessa lingua, como uma espécie de surdez eletivaesmo
pode acontecer com a musica, em alguns casos. disn, o
medo pode tornar a relagdo de uma pessoa com a&anlsi
com uma lingua estrangeira ainda mais irracionaltas vezes
se tornando o primeiro fator a ser superado pa@endizado.

A incapacidade de afinacdo pode ser gerada porepnals
neurolégicos, disfungdes nos orgdos da fala e ultifédes
cognitivas, mas Sobreira ressalta que na maiosadsos com
gue ela se deparou como professora, os problembanii de
falta de pratica musical, pouca familiaridade cormuasica,
vergonha, medo e falta de experiéncia e conhecorsoiire a
voz cantada. Ou seja, a afinacdo depende inteitanctas
experiéncias corporais/vocais do individuo, poisasel

195 «Elettivamente sordi all'inglese” (TOMATIS, 1995, 85).
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constroem uma série de referéncias fisicas queamjudo
processo de afinagéo vocal.

Outro fator que ainda contribui para essa discussague
determinados tipos de vozes ou timbres vocais, asp@or
serem estranhos, podem ser considerados desafinamos
ouvidos inexperientes. Porém a peculiaridade dbrénpode

ser o0 Unico fator diferente, pois a voz pode estar
completamente afinada: quanto “menos usuais foenozes,
maior o risco de serem consideradas desafinadas”
(SOBREIRA, 2003, p.35), explica Sobreira. A pesgdma
ainda ressalta:

Outro tipo de uso equivocado do termo aparece
guando se ensina uma pessoa, pouco habituada
a pratica musical, a cantar uma melodia.
Dependendo do grau de dificuldade que essa
pessoa tenha para reproduzir a melodia de
imediato, ela pode vir a ser classificada como
desafinada. Porém, ela pode estar errando por
néo ter ainda conseguido memorizar a melodia
correta (SOBREIRA, 2003, p. 36).

A concepcédo de afinado/a ou desafinado/a, comamde yer,
esta sujeita a uma série de fatores e, muitas veaessponde

a situacdes bastante especificas. Mas 0 que seppotkber é
que ser classificado/a como desafinado/a é comsidepela
maior parte das pessoas em nossa cultura comoalimaa fima
falta. Essa marca em sua voz pode ter consequérenasnais
amplas do que a falta de coragem de enfrentaraokéem
uma festa. Para um ator ou uma atriz, essa relagé®e voz e
afinacdo é muitas vezes uma questdo bastante sérna
podemos notar no depoimento da atriz no inicioutb@apitulo.
Isso pode gerar ndo somente um receio de cantas, ma
desencadear um medo de entrar em contato com aigrop
vocalidade; muitas vezes provoca pavor de ouvimaesmo/a

e de ser ouvido/a pelos/as outros/as — pois o iohaivpode
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ficar com a impresséo de estar sendo julgado oddogo (ao
mesmo tempo em que esta, provavelmente, julgandd a
mesmo ininterruptamente). Tomatis explica:

Qualquer aprendizado linguistico € sempre o
jogo humano mais apaixonante, mas somente se
é bem conduzido. E o seu fator de humanizacg&o
mais aperfeicoado, mais progredido, aquele do
qual sabe fazer o melhor Ugb(TOMATIS,
1995, p. 87, trad. nossa).

Portanto o modo como alguém entra em contato com su
prépria voz e aprende a jogar com ela pode serndisiznte
para que esses conflitos possam ser trabalhadossg@ouma
pesquisa sobre as relacdes entre escuta e vozlelareem
consideracao o fator da afinacéo, pois € um tersaeqgtra na
discussdo em qualquer ambiente de pratica vocal atones,
atrizes e também com cantores/as.

Voltando ao depoimento no inicio deste trecho, é de
importancia fundamental que uma pessoa que comatiaas
vocais com atores e atrizes, principalmente em ayrppssa
orientar os/as alunos/as de modo que eles commeeqgde a
fonte de sua dificuldade de adequacdo vocal a ueladm
pode estar ligada apenas ao fato de que a musipagta fica

em uma regido desconfortavel em sua extensao gaw@b por
causa de sua falta de conhecimentos musicais, oa um
desafinacéo inerente. No caso especifico da atezegcreveu

0 depoimento, que possui uma voz de tonalidade baxa e
com caracteristicas guturais, ao cantar uma meladisda
junto com outras mulheres de vozes mais “levesg el
provavelmente se sentia desafinada por causa o regcal

196 “Qualunque apprendimento linguistico rimane semprgidco umano piu

appassionante, se solo & ben condotto. E il gicsprio dell'uomo. E il suo fattore
di umanizzazione piu perfezionato, piu progrediquello di cui sa fare l'uso
migliore” (TOMATIS, 1995, p. 87).
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gue estava utilizando e néo por ndo conseguir per@s notas
corretas. Pode parecer Obvio, mas explicitar ig$o0 uena
pratica vocal pode relaxar a pessoa ao ponto dewstla a
procurar regibes confortaveis de sua voz, ao indés
traumatiza-la por ndo conseguir cantar uma melprbaosta,
em uma ocasiao especifica.

De minha parte, é especialmente importante faldwres@
desafinacdo e desmitificar este tema. No iniciondaha
trajetoria como cantora eu havia estudado poucaceésem
minha casa as experiéncias musicais praticas randiaf
praticamente ndo existiram. Sobre este fator dareéqria
musical na infancia, Sobreira explica como o centam a
musica nessa etapa da vida pode ser fundamental gar
desenvolvimento da afinacdo de um/a adulto/a. Ranto os
estudos do educador musical John Stanley Shelmnegsalta
que

Estes dados

Shelton conclui que os pais das criancas
consideradas menos musicais geralmente nao
cantam, nem tocam qualquer tipo de

instrumento, sendo a musica, para eles ndo uma
necessidade, mas mero acompanhamento de
outras atividades. A conclusao que se chega é
de que a crianca tem que ter participacdo
atuante nas atividades musicais; 0s pais que
valorizam a muasica apenas frequentando
concertos ndo estdo ajudando seus filhos a se
tornarem mais musicais (SOBREIRA, 2003, p.

66).

indicam que o desenvolvimento de uma

consciéncia musical da crianca esté ligado a umesgque
inclui a pratica de musica e ndo apenas a audiBébreira
explica também que criangas que ouvem e cantam Seus
pais, maes, irmas e irmaos tendem a se desenwaiemais
tranquilidade nessa area, por terem em seu dia-addelos
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de vozes cantadas - 0 que reafirma a importanciaresenca
do corpo na formacédo auditiva/vocal/musical doviuiio. A
pesquisadora Ida Maria Tosto ressalta que modelosis/ que
tivemos na infancia - a voz cantada da mae/paiymda avo,
uma professora - sdo muito importantes. Mas Tosssalta
que:

Sabemos bem que este tipo de vivéncia é
atualmente mais raro, e que os modelos de
canto familiares vém sendo substituidos cada
vez mais frequentemente pelos modelos
midiaticos em uma idade cada vez mais
precocé” (TOSTO, 2009, p. 40, trad. nossa).

O meu préprio percurso a fim de compreender a gdimando
foi nada simples e muitas vezes frustrante. A paetinimeras
experiéncias ruins, compreendi que a técnica vieral papel
decisivo na afinacdo, pois muitas vezes a incapdeidde
atingir uma nota ndo reside em nédo compreendetaaceota,
mas sim nas limitacbes da técnica vocal — a paltr
dificuldades em elementos como a tonicidade owspinagao,
por exemplo.

A técnica vocal também fornece uma vivéncia coacire
relacdo entre corpo, sonoridade e escuta, condtruum
conjunto de referéncias fisicas e de experiénchNssse
sentido, o corpo como referéncia cinestésica é poioanuito
importante na escuta das notas musicais; compreeade
prépria voz e entender que determinadas regidessdenancia
produzem determinados tons pode ajudar a compreende
natureza de uma melodia que se esta cantandogaiavuma
sensibilizacdo das sensacdes do corpo todo. A sessmit

197 “sapiamo bene che questo tipo di vissuto & opnatosto raro e che i modelli
di canto familiari vengono sempre piu frequentemesbstituiti dai modelli
mediatici in eta sempre piu precoce” (TOSTO, 2@020).



264

constréi a partir ndo so das referéncias do ouydis a pele e
0s 0ssos também fornecem importantes nocdes asistic
nesse sentido, quando eu ainda ndo me sentia ssgwea a

sonoridade das notas, frequentemente usava o parpocriar

referéncia das alturas, relacionando as notas d#a pam

determinadas regibes da cabeca ou do peito. Oumtiar f
importante é que a independéncia e a habilidadecatuso

podem vir da pratica: uma pessoa que nao praticacenaem

experimenta sonoridades, provavelmente nao vaiegoms

entender essas nocgoes.

Um caminho de escuta menos “mental”, entendida camo
ato do corpo, encontra ressonancia nas ideias g&afi® “o
habito de recorrer a todo instante a inteligénciarap
compreender ndo é para ele [paciente com dificeklade
qualquer ajuda; antes disso, intervém sobre esteita, sobre
esse trilho para criar e, ao invés de ajuda-lo,emepo seu
inicio™® (TOMATIS, 1995, p. 88, trad. nossa). Por vezes 0s
ambientes de ensino ou pratica de mauasica sao bastan
racionais e definem com muita precisdo o certoegrado, o
afinado e o desafinado. Mas em um breve olharfpaaadesse
sistema rigido, aparecem exemplos que questionam a
“naturalidade” da afinacéo vocal, como relata Ball:

O compositor anti-conformista americano
Harry Partch (1901-1974), na sua pesquisa de
um sistema mais adequado as cores da voz
humana, elaborou uma escala microtonal de 43
notas por oitava (ele também experimentou
escalas de 29, 37 e 41 not&5)BALL, 2010,

p. 53, trad. nossa).

198« 'abitudine di ricorrere ad ogni istante aliéfigenza per capire non gli & di

alcun aiuto; anzi, interviene su questo circuitogeesto binario per creare e, invece
di aiutarlo ne ostacola I'avvio” (TOMATIS, 1995,88).

199 “|| compositore anticonformista americano Harmgreh (1901-1974), nella sua
ricerca di um sistema piu adatto alle sfumaturéadedce umana, ha elaborato una
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As possibilidades de ampliar o pensamento solesgética da
vocalidade em cena (relativizando o conceito deagfio como
canone regulador da voz cantada) abrem espacagqumasar
nao s6 aspectos formativos, mas aspectos perfeonatia
VOZ.

Nesse sentido, as consideracdes sobre a buscards corpos
musicais através do gesto musical se estende tarphrmas
questbes da afinacéo, principalmente nas poéticastéticas
vocais do século XX, nas quais a nota codificaddgespaco
para outras gestualidades da voz. Compositores toiciano
Berio se interessam por outra gestualidade vogarosa —
mais do que a premissa do rigor das notas afinragagindo
de acdes diversas para conformar os registrosbedsda voz
em performance A pesquisadora Heloisa Valente exemplifica
aspectos da peca para voz solo de Berio, intitubetpuenza
I :

Para o préprio autor [Berio], o material de que
Sequenza |lE constituida ndo é outro sendo o
préprio riso. O riso como acao vocal cotidiana,
reorganizado de maneira  virtuosistica,
complexa, vale dizer, afastado de sua
banalidade; o riso, segmentado em suas
multiplas gradacdes, desenvolvido na escritura:
estilizado, fixado em alturas aproximadas;
atacado em articulagdes rapidas, de modo a
simular a articulacdo da fala (VALENTE, 1999,
p.161)

Portanto os parametros da afinacdo musical tormarars
conjunto de categorizacbes compartilhadas da masidantal
(referindo-se as pesquisas de Sloboda) passiveis de
reformulacdes a partir de novas poéticas e estétoaoras.

scala microtonale di 43 note per otava [egli areckperimentato scale di 29, 37 e 41
note]” (BALL, 2010, p. 53).
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Porém vale lembrar que dentro de tais experimeasagéside
um rigor sonoro/musical, que cria novas “dificuldgd e
desafios técnicos para o/a artista vocal. Os nunsote Partch,
por exemplo, ndo devem ser tdo simples de seretadta) ja
gque nossos ouvidos estdo muito mais acostumados acom
l6gica dos tons e semitons da escala ocidentaludosq pode
imaginar.

As vivéncias corporais/vocais, 0 aprendizado eeéeréncias

estéticas/poéticas de cada artista constroem dadaié

especificas. O processo de compreensao de umaidantzl
especifica que a afinagdo tonal ocidental confquassa pelas
experiéncias auditivas e vocais do individuo, taebto sua

formacdo quanto na sua pratica artistica. O quatece hoje

em dia € que as praticas vocais do ambiente teqical

exemplo, muitas vezes n&do envolvem uma vivénciaigalus
consistente. Isso também se vé na vida em gekad:sd sob

muita exposicdo a musica, mas pratica-se pouconabieate

familiar, como diversdo, combobby Sobre isso, Sobreira
complementa:

A necessidade de utilizar a musica de maneira
ativa, seja cantando ou tocando um
instrumento, ndo é valorizada na nossa cultura.
Habituada a glorificar os grandes sucessos,
sejam eles eruditos ou populares, nossa
sociedade relega aos “menos talentosos” o
papel de espectadores, tarefa a ser cumprida de
maneira passiva (SOBREIRA, 2003, p. 104).

Essa falta de incentivo ao contato com o fazer calgiode
gerar uma falta de sincronia: ouvidos super apra&loorpos
subutilizados. A pratica vocal € um complexo quejwga
escuta e vocalidade; nem tudo o que escutamos psdem
reproduzir com a voz, mas tudo o que fazemos varaknja
passou de alguma forma por nossos ouvidos. O oug@o
uma instancia reguladora da voz, tanto pode immudsi a
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vocalidade do/a artista, através de uma ampla dorsa e
criatividade sonoro/musical, quanto pode silencéarvoz
através de uma autocritica exagerada. Talvez adasto
encontrem mais dificuldade em trabalhar a sua gdimapois a
pratica musical é algo construido ao longo dos:goersse em
aprender uma lingua nova, quanto tempo levaria? Klas
dificuldade néo significa que ndo se possam trababpectos
como sonoridade e musicalidade, mostrando que tados
individuos sabem algo sobre musica, conscientes @is nao.

Musicalidade

Como compartilhar uma pratica musical/sonora vocal
consistente com individuos que ndo possuem umaaf@m
musical formal? Como criar préaticas corporais/sasor
elaboradas com individuos com formacdo musical sg@e
afastem das sonoridades “usuais” que eles tarswoahat para
codificar em seus corpos? Como compor meus préprios
materiais sonoros nao sendo uma “compositora’? sEssa
perguntas me perseguem constantemente em minhaaprat
artistica, fazendo-me buscar respostas tdo digequanto
diversos sao os contextos e as pessoas que encontro

Um dos aspectos das relagbes entre voz e escutangque
impulsionaram para a escrita desse trabalho seerafquestéo
da musicalidade: o repertdrio e o imaginario somousical
do/a artista interessado na voz eerformancese constitui
uma das bases para o trabalho de criacdo. A midsidal
como um conceito mais amplo do que a musica erabsg
perspectivas para uma proficua relacédo entre @enistética
vocal-sonora. Pensar que a capacidade de engendlaborar
materiais sonoros/corporais da voz esta limitadanap a
individuos com um treinamento formal em algum tige
linguagem musical codificada seria, a meu ver, i
demais as possibilidades.
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Sloboda faz uma pergunta que parece bastante gredin
quando se fala em composicdo sonora de individ@ams n
treinados formalmente em musica: “existe qualqoemé de
atividade mental que pudesse ter lugar em uma npeiviada
de conhecimentos musicais, mas que poderi@xgaessade
qualquer modo com uma sequéncia musiCHI?SLOBODA,
1998, p. 53, trad. nossa). Sloboda sustenta quieidods
privados de conhecimento musical também pensandenpse
expressar através de sequéncias sonoras. Ora, toslos
individuos que ouvem musica, as vezes desde megGoemos,
sabem algo sobre musica, mesmo que intuitivameaegue
esse conhecimento € praticamente jogado fora ntcgra
musical de um/a adulto/a ou nas préaticas de atuyacéo
considerado como menor, incompleto, irrelevante?

Imbuida de preconceitos, ao conhecer a cantoran@asitora
inglesa Helen Chadwick, em um festival na Argerfthame
surpreendi: em sua oficina, ela propunha que tadpsem
qualquer tipo de preparacdo, aula de mdusica, regras
estabelecidas, se reunissem em Qgrupos pequenos e
compusessem uma musica a ser apresentada. Na tora e
duvidei da eficacia da proposta, mas depois, no entonde
apresentarmos as composicoes, fiquei literalmestirecida:
adultos/as, a maioria sem qualquer formacdo musical
propuseram formas musicais e sonoridades surpre@sdeue
vinham de seus repertérios pessoais compartilhados

200 «yj & qualche forma di attivita mentale che pbtre aver luogo in una mente

priva di conoscenze musicali, ma che potrebbe @sspressan qualche modo con
una sequenza musicale? [...] Si puo ritenere ckehbbtrato mentale della musica
assomigli a quel che soggiace a cetti tipi di ratito(SLOBODA, 1998, p. 53).

201 Oficina de que participei no festival de teath@madoEncuentro Internacional
Magdalena 2° Generaci¢realizado em novembro de 2011, nas cidades da,Jun
Buenos Aires e Dolores. Para saber mais sobre H&eadwick, veja
http://helenchadwick.com/




269

misturados no grupo. A complexidade das cancobsnmr, a
leveza ou a beleza das composi¢bes quase instastame
fizeram perceber que, para aquela simples tarefa, o
conhecimento musical daquelas pessoas era maisudo q
suficiente: na minha frente, duas dezenas de cdtopEsas
bem reais estavam literalmente fazendo musica, ameios

de que dispunham. Depois dessa experiéncia pude
compreender que a bagagem sonora que cada individuem

si € um material expressivo a ser explorado emdalkensaio.

A capacidade musical de pessoas consideradas “nao
musicistas” pode e deve ser estimulada e aproeeitadazer
teatral. Sloboda salienta que

para a masica, a representacdo subjacente
poderia ser concebida como uma espécie de
esquema muito abstrato, que conserva somente
aquelas caracteristicas que todas as musicas tém
em comum. O aprendizado de uma linguagem
musical corresponderia assim a aquisigdo de um
modo de representar nos sons essas
caracteristic&8? (SLOBODA, 1998, p. 54, trad.
nossa).

Exercitar a musica pode ser também visto como dpremm
modo de representar as estruturas abstratas qaenchdiduo

ja possui em seu imaginario através de sons, cee éa sua
experiéncia como ouvinte e praticante. Porém a lidacke
transformada em sons organizados por si sO jadiléetia e
qualquer probabilidade de que esse seja um ex@rcici
puramente mental e analitico: o corpo, a voz, atase as
referéncias de musicalidade e sonoridade empreeid&os
qualquer acdo sonora. Portanto o imaginario naé égsilo

202 «per |a musica, la rappresentazione soggiacertrelize essere concepita come
una sorta di schema molto astratto, che consetoagselle caratteristiche che tutte
le musiche hanno in comune. L'apprendimento di umgulaggio musicale
corrisponderebbe cosi all'acquisizione de un mddagpresentare nei suoni queste
caratteristiche” (SLOBODA, 1998, p. 54).
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gue repousa na mente do/a artista, a espera @xE&sSS0 no
exterior: é construido a partir das possibilidadas aquele
corpo engendra como acdo, imbuido de suas vivéncias
aprendizados e experiéncias no mundo.

Sobro o conceito de musicalidade, o musicologoderdabbri
explica que

falta, certamente — e é dificil que possa vir a
existir — uma teoria geral sistematica da
musicalidade, mas existem centenas de
explicacbes, as vezes fragmentarias, as vezes
com pretensdes de organicidade,
frequentemente em conflito entré®${FABRI,
2010, p. 6, trad. nossa).

Atualmente existem inimeras pesquiSasobre o cérebro e o
seu funcionamento em relagdo a musica (seja do plenvista

da criacdo, execucdo ou da apreciacao). Essesdiudcam
explicacbes baseadas em aspectos culturais, fisicos
neurologicos e cinesiolégicos para a capacidadeahante
criar e apreciar musica.

Um importante impulso para os estudos em musiciida o
campo da etnomusicologia, desenvolvido ao long@ode o
século XX. Os estudos de mausicas de “outras” astur
deslocaram a ideia comumente aceita nos ambientes d
pesquisa de que a musica europeia erudita sen&a ersao
valida da musicalidade humana. Os estudos dasakgmnoras

203 “Manca, certo — ed & difficile che possa mai ESse uma teoria generale

sistematica della musicalita, ma esistono centindiaspiegazioni, a volte
frammentarie, a volte con pretese di organicitassp in conflitto tra loro” (FABRI,
2010, p. 6).

204 pesquisadores como Philip Ball, John Sloboda,eDlacks, Robert Jourdain,
entre outros, estdo concentrados nesse campo dpligges com publicacdes
relevantes na éarea.
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e musicais de diversas culturas ampliaram uma nalgio
musicalidade e mausica, inclusive colocando em edidéos
valores morais, culturais, politicos e sociais @sepraticas
musicais engendram em seus fazeres. Outra nocabadanp
pelos estudos musicolégicos foi o bindmio erudipigar,
revendo categorias como a musica tradicional, dal,
musicapop, etc. Os canones de “universalidade” da musica
passam a ser gquestionados, evidenciando mais eidaga (e
a persisténcia) humana de se expressar musicaliergee a
capacidade de se adequar e triunfar dentro do nsoivea
musica eurocéntrica.

Philip Ball, em seu livrd."istinto musicale(2010), frisa que a
musica ndo é um luxo destinado a poucos/as e @ast@steve)
presente em todas as culturas humanas conhecitasssade
diferentes formas de produzir, engendrar e vivefesautar a
sonoridade. Ball alega que os estudos em cogni¢&aat tém
inclusive revisado diversos aspectos do pensamento
etnomusicoldgico, que durante décadas separondos (a
musica e 0s pesquisadores ocidentais eurocéntrimsgjes
(todas as outras culturas musicais diferentes dadoju Ball

afirma que
uma definicho moderna a descreve J[a
etnomusicologia] pelo contrario, como <<o
estudo dos aspectos sociais e culturais da
musica e da danca em contextos locais e
globais>>, que corretamente insere no seu
campo de pesquisa a musica ocidental no
mesmo nivel das outras [F°](BALL, 2010, p.
35, trad. nossa).

205 «yna definizione moderna la descrive invece cemi studio degli aspetti
sociali e culturali della musica e della danzadntesti locali e globali>>, che
correttamente inserisce nel suo campo di riceroaulsica occidentale al pari delle
altre [...]" (BALL, 2010, p. 35).
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Em seus estudos o pesquisador demonstra que<fmiais
complexo>> ndo significa de fato <<melhor>> e qualsica
artistica ndo e mais desenvolvida em qualquer unsedss
aspectos do que a musitek ou tradiciond®® (BALL, 2010,
p. 21, trad. nossa). Ou seja, desfazendo juizasldees sobre
uma possivel hierarquia e validagdo entre os digetipos de
musica, a énfase na vivéncia musical deveria rggpaus fato
que “quando é ensinada com sensibilidade (ao imd&s
esforcar-se para criar pequenos virtuoses), a misiela uma
das suas qualidades mais preciosas, aquela dentdime
educar a emocay” (BALL, 2010, p. 23, trad. nossa). Ball
ainda complementa: “a verdade é que a musica, ®@o@$do
que a alfabetizacdo, permite o acesso a infinitasavilhas.
Cultivar tais possibilidades quer dizer favorecepegiéncias
que enriquecem a vitf&’ (BALL, 2010, p. 23, trad. nossa).

O musicologo brasileiro Acacio Piedade evidencia ssus
estudos que a musicalidade é um conceito relagianale
configura como uma forma de expressividade musieaente
a determinado contexto — aspectos como nagéao,rauttu
comunidade engendrariam musicalidades especiftiadade

escreve:
Devo lembrar que a musicalidade, como a
identidade, € um conceito contrastante e por
isso sO pode existir uma musicalidade brasileira
a medida que também existe uma musicalidade

206 « ] <<pitl complesso>> non significa affatto <igtiore>> e che la musica

artistica non & piu sviluppata in qualche suo asgella musica folk o tradizionale”
(BALL, 2010, p. 21).

207 «Quando la si insegna con sensibilit (invecesftirzarsi di creare piccoli

virtuosi) la musica dispiega una delle sue qugitapreciose, quella di alimentare
ed educare I'emozione” (BALL, 2010, p. 23).

208« 3 verita & cha la musica, non meno della aliabazione, permette di
accedere a infinite meraviglie. Coltivare tali pb##a vuol dire favorire esperienze
che arricchiscono la vita” (BALL, 2010, p. 23).
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argentina ou escocesa. E estes aspectos
contrastantes se aplicam continuamente dentro
da categoria de musicalidade Nacional, que
inclui muitos idiomas regionais diferentes, que
podem conformar linguagens musicais
individuais, cada uma delas sendo também uma
musicalidade particular pertencente a Nacao.
Por exemplo, existe uma musicalidade do tango
e outros géneros da regido do Rio da Prata,
América do Sul, e alguém pode conceber que
todos eles caibam dentro de uma categoria
maior da musicalidade argentina, a qual,
entretanto, pode abarcar essa musicalidade, mas

ndo esta limitada a éf (PIEDADE, 2012, p.
2, trad. nossa).

Ou seja, existem diferentes musicalidades, que gamerde
contextos especificos, mostrando que fatores camgud,
cultura, ambiente e histéria influenciam diretareemd forma
de criar, executar ou apreciar a musica. Piedaftecee os
aspectos da musicalidade ligada ao conceito deoNag&ue
neste estudo especifico esta pesquisando as cesticds de
um projeto Nacionalista identificado na musica agtdt Villa-

Lobos. Mas restringir-se ao aspecto “nacédo” na &gao
musical/vocal do individuo nao reflete a realidatigal: sabe-
se gue as pessoas hoje, com raras excecoes, g3t&tas nao
somente a musica (e consequente musicalidadeudocs de
origem (nacdo, comunidade), mas também tém ampksae

209 4| shall remind that musicality, like identity, ia contrastive concept and
therefore there can only exist a Brazilian musigdb the extent that there is also an
Argentinean or a Scottish one. And this contrastisgect continues to apply inside
the category of National musicality, for it commss several different regional
idioms that can form individual musical languageach one of them being also a
particular musicality pertaining to the Nation. Fp@mple, there is a musicality for
the tango and other genres of the region of ther de la Plata, South America, and
one can conceive that all of them fit inside a éargategory of Argentinean
musicality, which however may encompass this miigichut is not limited to it”
(PIEDADE, 2012, p. 2).
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constroem profundos lagos com musica produzidaieersis
partes do mundo, de diversos estilos, tempos iegr
ideologias, mercados e formas de expressao.

Ja para Philip Ball “[...] <<a capacidade de escatdistinguir
0S esquemas>>, que quase todos possuem, constggéncia
da musicalidadeé® (BALL, 2010, p. 12, trad. nossa). A
definicdo de Ball caminha na direcédo dos estudssdauturas
sonoras de Sloboda, ou seja, que existe uma capacide
percepcdo e analise dos sons e suas relacdescatogisi e
neurologia humana que transcendem a educacdo #nusica
formal — uma habilidade inerente ao ser humanopdecer e
fazer masica intrinseca ao corpo.

Acho particularmente interessante o confronto deshaas
nocdes. Estudos em musicopsicologia e neuroci&nssan a
compreender se as capacidades que todos/as nés tEmo
ouvir, apreciar e fazer musica sdo inatas ou ajasae como

as estruturas do corpo humano (cérebro, 6rgaos) etc
contribuem para isso. Mas aqui voltamos ao discuaidado
pela ciéncia e pela biologia/medicina: um tipo deutso que
centraliza na dissecacao do corpo as causas eqoemseas da
presenca da musica nas culturas humanas. Seriauassa
tentativa falsa de "naturalizacdo” da musica comagtep do
corpo, como linguagem acessivel e inerente a to8ab@r que

o cérebro de todas as pessoas testadas em um exame
neuroldgico reconhece ou responde a musica congrbugue
medida para um estudo como este que visa a discuEsa
criacao/experiéncia vocal gperformance

Por outro lado existe a defesa do contexto ou dbiearte
como fator preponderante da musicalidade humanata$iu
vezes 0s discursos construidos pela ethomusicobuiiee as
musicas de “outras culturas” geraram uma discusséoce a

21041 ] <<la capacita di ascoltare e distingueresghemi sonori>>, che quase tutti

possediamo, costituisce I'essenza della musicdB&LL, 2010, p. 12).
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diversidade das manifestacbes musicais, Seus US0OS e
significados em diversos contextos — inclusive joeando a
musica europeia tradicional como o padré@andard de
comparacao, uma especie de linguagem “universalada no
centro do mundo. Mas também deram origem a uma déri
discursos similares a ideia de um falso “retorno’uraa
abordagem essencial, natural com a musica (e covozes
também): grosso modo, certos estilos e tradicdes
musicais/sonoras/vocais pertencente a contextodariias
especificos foram tomadas como mais “verdadeirasis
“acessiveis” ou mais “humanas” do que as constaicde
musicais/sonoras/vocais dos padrbes ocidentaipeuso Mas
efetivamente é possivel que eu, ao cantar os cdotosonges

do Tibete, possa ter um contato mais verdadeiro &onusica

e a musicalidade do que cantando uma aria de Momantma
cancao dos Beatles? Quem decide esse tipo deduerasu
diferenciacdo? A “verdade” ou a “esséncia” estélicitp na
forma musical daquela cultura ou no olhar do/a as®r/a?

Philip Ball se coloca de forma interessante nesseausséo,
pois ele vé a musica como sociologia e ndo coma@ pur
acustica:

Existem boas razdes para afirmar que a musica
possa ser definida melhor em termos
socioldgicos do que acusticos. E uma atividade
que realizamos. E universal somente no sentido
em que parece presente em todas as culturas.
Mas sobre o que é a musica e qual seu objetivo,

nao é possivel formular outras
generalizacdé5(BALL, 2010, p. 26, trad.
nossa).

211 /i sono buone ragioni per affermare che la mugioasa essere definita meglio
in termini sociologici che non acustici. E un’aitdvche realizziamo. E universale
solo nel senso che sembra presente in tutte lareula su cosa sia la musica e a
gualse scopo serva, non € possibile formulare giireeralizzazioni” (BALL, 2010,
p. 26).
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Ou seja, ele se concentra na ideia de que a maésicama
atividade humana, uma pratica e ndo somente una dér
eventos acusticos analisaveis. Do ponto de vistaodaicao
incorporada (conceito explicado no primeiro tex¢éotese Os
corpos da escujade Varella, Thompson e Rosch (1999), a
ideia do ovo e da galinha reaparece aqui: a mimgoa como
uma capacidade inata e inerente ao corpo humanocaera
uma pratica exclusivamente restrita ao contato cambiente

e 0 contexto. As praticas musicais sdo geradasteaface
indistinta dessas duas instancias: corpo e ambiente
individualidade e contexto, sociedade e subjetoeda

A vocalidade na musica esta, portanto, imersa nessexto

de pratica humana Existe a possibilidade de perceber e
classificar aspectos estruturais sonoros e acgstlaovoz em
determinadas musicas e musicalidades, partindoodto pde
vista estritamente analitico (como nas analises icaiss
tradicionais): timbres, duracdo, intensidade, figuritmicas,
tipo de contorno melddico, presenca de melismas ou
ornamentos, intervalos tipicos, tipos de articuidaca
caracteristicas, tonalidades e modos, etc.

Partindo para um olhar sociologico, € possivel geenqder
gue as vocalidades s&o caracterizadas, moldadas
influenciadas por inimeros outros fatores, comogxamplo:
1) a lingua em que se canta, que reune caraatasistomo
timbre, ressonancias e légicas de pensamento, emalgé
insercao da palavra e da poesia em diferentesidades; 2) o
ambiente em que € proposta, se é para ser camzadasg em
grupo, com objetivos artisticos, religiosos, cometieos, de
transe, lamentos, etc.; 3) o tipo de instrumentasicais que
acompanha essas vozes, suas sonoridades, suagsfuled
acompanhamento, contraponto; 4) o tipo de movingéotao

e
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corpo que tal voz exige, se inclui o gesto ou acdab) os
tipos de tecnologia que usa, microfone, amplificaggiavacao
sonora; 6) as formas musicais de seu contexto,deadr
melédicos, ritmicos, harmbnicos que podem expresf&dos,
emocoes, identidades; 7) o imaginario que evocaefeee-se
aos sons da natureza, imita ruidos, etc.; 8) santada por
homens ou por mulheres especificamente, se est&anesn
categorias hierarquicas sociais ou religiosasesepropésitos
mercadoldgicos, se engendra determinadas categleriasder;
9) se tem objetivos de cura, propde praticas xataénpropde
a manipulacdo das emocbes do ouvinte; 10) se desdap
uma funcdo moral, se emprega a palavra e a lingua cma
mensagem de “educacao” da comunidade; 11) quasseins
de difuséo, se busca reforcar determinados valsoegis,
estéticos ou morais.

A escuta de diferentes vozes (provenientes de edifes
contextos musicais e culturais) e a compreensacseaies
objetivos como pratica humana sé@o aspectos impgesama
formagcdo e na préatica vocal/auditiva e poética dutssta
interessado/a na vocalidade em cena. Ida MariaaBsstreve:

Ao mesmo tempo, a pratica e a escuta de
musicas de varios estilos, géneros e
proveniéncia cultural fornecem ao ouvido uma
multiplicidade de estimulos e por consequéncia
encorajam a voz a confrontar-se com diversos
modelos de organizacdo, ajudando-a desse
modo a encontrar as formas de expressdo
musical nas quais 0 seu potencial podera
manifestar-se com maior plenitude. Desse
modo, a mausica representa uma verdadeira
nutricdo para a funcdo vocal e o seu
desenvolvimento harménitd (TOSTO, 2009,

p. 43, trad. nossa).

212 “Nello stesso tempo la pratica e I'ascolto di rohsi di vario stile, genere,
provenienza culturale forniscono all’orecchio unalteplicita di stimoli e di
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Lembrando a maxima de Alfred Tomatis, que se ceoita 0S
ouvidos, a familiarizagcdo com diferentes mitologiascais
(lembrando das mitologias corporais de Godard noeadas
acima) € uma forma de ampliar as referéncias dtistaaem
relacéo as vozes humanas e suas
possibilidades/particularidades sonoras. Uma idaie
consciéncia da sonoridade vocal passaria nao sa pel
capacidade analitica dos sons e seus elementotcasue
musicais, mas de uma capacidade de compreensdo dos
objetivos e dos ideais de corpo, sociedade e mgndoessas
sonoridades conformam. O conhecimento nesse camo, e
minha opinido, passa por um exercicio de escutaades
mitologias como sonoridades corpoOreo-vocais querahgm
projetos especificos de arte e de vida. Essa é&xumigi ou
conhecimento pode servir de impulso para a diveagifio dos
recursos técnicos e formativos das vozes, paransafifio de
uma opinido critica acerca das praticas e estéticas
vocais/musicais, pode influenciar procedimentogris;ao ou

a escolha de repertdrio vocal para a cena.

Nesse sentido, € necessario compreender que catkextco
(seja ele musical ou teatral) se propde a trabatitan
musicalidades especificas, engendrando formasplartes de
escolher, criar, agrupar e dar sentido aos sonais/@& suas
praticas, criando diferentes universos
sonoros/poéticos/estéticos da voz genformance- universos
esses que se referem a artistas ou grupos espsgcitiom
corpos e subjetividades dnicos, inseridos em umtegtm
social e historico, inscritos no espaco e no tempo.

conseguenza spronano la voce a confrontarsi conelinali organizzazione

diversi, aiutandola cosi a trovare le forme di espione musicale nelle quali il suo
potenziale pud manifestarsi con maggiore pieneamgomma, la musica

rappresenta un vero e proprio nutrimento per lazifume vocale e per il suo
armonico sviluppo” (TOSTO, 2009, p. 43).



279

O estudo das formas sonoras, da musica e das hlesies
abre perspectivas para universos de criacdo ddidada em
cena, seja no proposito de criar sonoridade/midaci
especifica de um grupo ou trabalho (com referéncias
particulares e intransferiveis), seja no propodioaprender
formas vocais e musicais ja elaboradas ou conslafam
contextos existentes.

Aspectos estudados amplamente na muasica como melodi
harmonia, ritmo, tonalidade, espago harmonico, r@nb
polifonia, textura, articulacéo, dindmica, entretwgioutros, se
abrem como um caminho de formacéo de repertoridgiand
sonoro para os/as artistas interessados/as nagoaides das
musicas e musicalidades na pesquisa da vopexformance

Mas também aspectos como funcdo social, objetivos e
contextos das vozes emperformance também entram na
discussdo das possiveis musicalidades da voz na, cen
situando-as social, ética e esteticamente.

A boa noticia é que todos esses aspectos podeestselados
de forma cadtica, sem se referir ou produzir necesaente
um tipo de musica ou musicalidade existente oudpfida,

nao precisam estar corretos ou prestar contag@sautiversos
sonoros instituidos. Outra noticia € que sao agspéwtrentes a
pratica corporal, vocal e sonora elaborada pontsmte)

criando contextos especificos, ou seja, ndo existeita

magica, técnica revolucionaria ou uma super metoyikl

trata-se, citando Varése, de um trabalho artesalal
conformacédo da sonoridade vocal e da presenca rgpo eon

performancepor meio da pratica.

Coda

A centralidade do corpo nessa discussao colocarti&ia e
suas praticas como peca fundamental para a cataisde
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conceitos, técnicas, praticas e experiéncias decanmo-voz
em performancecarregado de musicalidade, ou de um fazer
musical carregado de corporalidade. A ideia ao exssas
nogbes é apontar para caminhos de estudo em masica
sonoridade que podem ser compartilhados entretaartide
diversas areas, gerando pesquisas interessantéseaada
vocalidade enperformanceque podem se beneficiar de pontos
de vista e de escuta plurais. Mas isso nao signgfice nogoes
como o gesto musical, as estruturas abstratag@atevizacao

do conceito de afinacdo vocal formem um discursgkirio

do “faca vocé mesmo”. a ideia é que a complexidada
diversidade podem gerar pesquisas coerentes e tgmten
encarando a realidade de que nao existe recedaaparacao.

Por exemplo, a ideia de que a afinacdo vocal € givo
abre possibilidades de pesquisas em metodologiangieo e
em processos de criacdo para a voz em cena — ddsores,
atrizes e cantores/as a compreenderem a origemerdas c
sonoridades vocais e a légica de algumas metodasloge
ensino/vivéncia da voz cantada. Mas a criagdo de logica
sonora particular, uma alternativa aos sistemasicaigs
existentes, seja bebendo em fontes musicais dasotiituras,
seja criando nocdes muito particulares de sonazidad
composicdo, € uma tarefa intrincada. A relativivatginbém
pode ser um convite a trabalhar as sonoridadesisvacen
mais liberdade, mas em nenhum momento significastevde
negatividade o aprendizado do sistema de afinagamiica
ocidental, declarando-o limitado ou inutil apenasr [ser
trabalhoso ou representar uma cultura dita “oprasso

Existem ambientes de criacédo e pratica da vopenormance
nos quais é imprescindivel uma voz afinada, e uezaque o
individuo elege esse como seu territorio de agém,tarefa é
estudar e dominar os codigos musicais compartithad»
dominio ou ndo da afinagcdo ou das formas musicaiser
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mais ou menos Uutil de acordo com as praticas e 0s
procedimentos de cada artista — variando de acoodo seus
objetivos estéticos; mas a compreensao da exiat&witais
elementos e suas possibilidades sonoras (prinogoaémno
momento de estabelecer relacdo com instrumentistdsys
cantores ou atores) € um fator importante no psocatke
formacao de um/a artista interessado/a na voperformance

Reinventar as mitologias do corpo na musica ou da
musicalidade no teatro pode significar,priori, uma grande
abertura. Um convite a artistas teatrais para ethazom mais
atencdo e afinco questdes como musica e musicalidad
levarem em consideracdes a escuta dos sons vaxaisnai
com muito mais atencdo e informacdo estética eitimaal
Também representa um convite a musicistas e cotopesias
musicais a olharem com mais generosidade o cogpmedo
como artistas ndo versados/as em conhecimentoscarsusi
podem gerar materiais interessantes, complexos startia
eficientes do ponto de vista sonoro/musical, alorind
possibilidades de dialogo para além da nocgéo tacdelgue a
musica € uma linguagem restrita a poucos/as irusiad.

Vale lembrar que sistemas como a teoria musicalsoescalas,
a padronizacdo de afinagcdo ou os métodos de arélde
composicao foram criados ao longo dos séculos coouo de
compartilhar o fazer musical: permitiram que das)co,
cinquenta musicistas pudessem tocar juntos/as, amithpr
um vocabulario em comum que pudesse gerar maiscaUsi
Talvez 0 momento seja 0 de reorganizacdo desgemas de
modo que se possam travar novos didlogos entrecistasi e
atores/atrizesperformerse compositores/as, a partir de outros
principios organizadores, outras formas de ouwiivenciar a
sonoridade vocal eerformance
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Isso ndo significa que todos os/as artistas da cena
interessados/as em voz devam eleger a musica caminlm
para si; apenas quer dizer que conhecer, vivercestudar o
campo da musica como um estudo das sonoridades seode
uma tarefa muito menos restrita e mais proficuaqde
comumente se tem nocgdo, a partir de procedimemo® t
pedagogicos quanto estéticos que as pesquisasamludasse
século deixaram como legado. Conhecer e vivenaiaiisica e

a musicalidade, seja em qual estética for, ndongeste uma
pratica instrumental do corpo que visa um acumuéo d
habilidades: pode ser uma abertura para outrasbpuossies
perceptivas, novas formas de se relacionar comrmlamwcom
o/a outro/a e consigo mesmaol/a.
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6

desejo de escuta, escuta
dos desejos: erotismo e
vocalidade
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Desejo de escuta, escuta dos desejos: erotismo ealidade

“I listen, | am touched by what | hear, you exist”
(Deirdre Heddon).

“C'¢ una voce per insegnare, un‘altra per
lusingare, un’altra ancora per rimproverare.
Quanto a me, io voglio che la mia voce non solo
giunga allinterlocutore, ma che lo ferisca, gli
penetri dentro. La parola, per meta appartiend a ch
parla, per I'altra meta invece a chi ascolta” (Mith
de Montaigne).

No texto de introducdo deste trabalho, intituladioacruse
apresento algumas questdes que surgiram ao longamdesso
de pesquisa, tais como: 0 que acontece quando pgssasar
as vozes em cena a partir elscut® Que questdes emergem
dessa mudanca de perspectiva? Quais 0s tipos d& epte
aparecem no estudo das vozes?

O que me moveu a escrever este sexto texto daetdge
conectado com uma imagem minha que surgiu praticime
desde o inicio desta jornada, a ideia desejos de escuta
Uma vez que comecei a entrar em contato com dvéesaias

e estudos sobre a escuta em algumas areas astisdoho
confrontado tais ideias com as situacdes pratioasviyi nos
altimos anos. O tipo de escuta que se delineiampEstquisa é
bastante especifica, a escuta dazes enperformance e por
iSso, torna-se um universo mais restrito — ainda loastante
amplo no que concerne a multiplicidade de fendmemaos
pode abrigar. Mas, ao mesmo tempo, na finitude e um
texto pode se limitar, mais do que explicar aoitod& os
diversos tipos de escuta que 0 mapeamento te@iou, a
imagem dodesejose tornou cada vez mais irresistivel em
minha escrita.
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O trabalho com a voz abriga diversos desejos iteseao
corpo, as sensacdes, pensamentos e emocgoes dstéa -ard
vocalidade se forja em um primeiro desejo de fapar uma

VOz No espaco e acreditar que a sua existéncianongse
efémera, € uma acéo significativa para si e paaoatro/a.
Desejar ter voz, ser voz, soar a voz, calar anwaper a voz —
para mim o trabalho vocal nasce da dimensdo dojajese
dimensdo esta muitas vezes nhegada, higienizada ou
excessivamente formatada pelos discursos escritos.

Passar uma vida pesquisando vocalidades na cendicsig
reafirmar todos os dias, mais do que uma deciséaasejo de
existir através dessa acdo — e lidar com as suaepciEes,
incongruéncias, surpresas e recompensas. No ohédiodo, ha

o desejo — e ele passa por diversas instanciaadagies,
desde um pequeno querer até a vivéncia da experiBsica
que a vocalidade pode conter em sua manifestac@oundo.

O erdtico, dimensdo que para mim é inerente a &yma da
voz emperformancee que explicarei melhor neste trecho, se
tornou um tema de grande fascinio, principalmeefgo do
breve periodo passado na ltalia, durante o estagio
exteriof*®, O entrelacamento entre vida e arte, entre minha
pratica e meus escritos, foi colocado a prova nessgem,
mostrando a mim, mais do que os limites do meu rjrép
corpo, algumas questdes que capturaram minha atenca

As vozes e a escuta das vozes manifestam (mesmo que
veladamente) diferentes desejos; desejos de sedigdmder,
de transgressao, de morte, de vida, de comunicdeamra, de
encantamento. O percurso que me proponho a emgrepas

213 Estagio de doutorado no exterior realizado soentaicdo do Prof. Dr. Marco

Beghelli, musicélogo, docente @ipartimento delle Arti/ Universita di Bologn®
estagio foi viabilizado com bolsa CAPES/ PDSE noqu® de abril a julho de
2015.
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proximas paginas vai guiar o/a leitor/a pela logloa fios que
puxei em torno destes temas, elaborados e reetw®ora
continuamente neste tempo de pesquisa.

Os tipos de escuta

Diversos/as autores/as, pesquisadores/as e artigas
sistematizaram teorias e reflexdes acerca da eshlitda
escolha, neste trecho, ndo € criar um pequeno graasobre a
escuta em si, mas sobre a escuta da vocalidadetia ¢gma
nocdo de desejo e do erotismo. Existem trabalhpshacados
gue explicam de forma completa e apropriada te@odse a
escuta, de autores/as bastante significativos @@, &mo o
compositor francés Pierre Schaeffer ou o educadasical
canadense Murray Schafer.

A pesquisadora brasileira Fatima Carneiro dos S&ftqor
exemplo, cumpre em seu trabalho tedrico um imptetpapel
de suprir reflexdbes sobre estes dois autores, eamio seu
pensamento acerca da escuta de forma bastante etampl
Outro autor bastante importante neste campo € agpeod
musical Emile Jaques-Dalcroze. Quando a tese em@aapum
projeto, um dos meus objetivos era estudar selersopratico
e teorico; 0s rumos da pesquisa se modificaranémy disso,
descobri a tese de doutorado de José Rafael Maafitetue
cumpre com exceléncia a tarefa de apresentar Jdgaksoze
em um estudo académico.

O universo da musica do século XX, com suas pess|as
trabalhos artisticos, modificou a forma de pensarsee

214 SANTOS, Fatima Carneiro dos. FUNDACAO DE AMPARCPESQUISA DO
ESTADO DE SAO PAULOPor uma escuta ndmadea musica dos sons da rua. 2.
ed. Sao Paulo: EDUC: EDUSP, 2004.

215 Tese intituladé&Emile Jaques-Dalcroze — sobre a experiéncia poétiaitmica,
uma exposicdo em 9 quadros inacabadtefendida na Faculdade de Educacéo da
UNICAMP/ 2008.
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relacionar com a escuta do som musical e do ruanoc
fenbmeno estético e poético — explico esse proasgorma
mais aprofundada no quarto texto desta tBsgnvencdes de
Escuta.Pierre Schaeffer, compositor, foi um dos artistas q
pesquisou as possibilidades da mduasica eletroaajisse
interessando primordialmente por uma estética dargtade —
categorizando os diversos tipos de escuta em etia.t&ssim
como outros/as antes e contemporaneamente a élagffar
abandonou uma escuta estritamente musical, volpata
elementos como alturas musicais, notas, afinagiwondnias,
dissonancias e consonancias, para empreender gta $nbre
a natureza do som, do ruido e suas possibilidamepasitivas,
tanto a partir de ferramentas tecnoldgicas (graesdde som,
sintetizadores, estddios) como a partir de instniose
musicais acusticos.

Schaeffer, percebendo que para empreender uma paks
possibilidades estéticas que 0s sons proporcional&raria
modificar seus padrbes de escuta, escrevelrabado dos
Objetos Musicais(1993), no ano de 1966, obra na qual
categoriza os tipos de escuta. No tratado, Schaefteeve:

Propriamente falando, eu ndo cesso jamais de
ouvir. Vivo num mundo que ndo cessa de estar
ai para mim, e esse mundo é tdo sonoro quanto
tatil e visual. Desloco-me numa “ambiéncia”
como numa paisagem. O siléncio mais
profundo é um fundo sonoro como um outro
sobre o qual se destacam, com uma solenidade
inusitada o arfar da minha respiracdo e as
batidas do meu coracdo (SCHAEFFER, 1993,

p. 91).

E importante notar como Schaeffer associa a es@stautros
sentidos, como a visdo ou o tato. Como um exerajcie
tenho me proposto neste trabalho, a ideia nao lariso
elemento da escuta como uma instancia Unica ewhsaobas
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perceber como o processo de escuta se da relanemal, na
interagdo entre o corpo e 0 entorno. A atriz itiaChiara
Guidi, artista com intensa atividade como pesquisadocal,
descreve:

Tente ouvir uma mdsica, seguindo-a com o0s
dedos como se fosse um objeto; transformando
a escuta em toque e seguindo o perimetro do
som, os esbogos que a fazem visivel, e entao
ponderando o volume e a massa. Quando um
som me atrai ou uma imagem produz som, eu
tento tocar a forma, eu vejo com minhas maos;
esse € meu modo de escutar antes que 0 som
desapare¢® (GUIDI; BOTTIROLI, 2010, p.
111, trad. nossa).

Tornar 0s sons tateis, perceber as imagens vistadas pelo
estimulo sonoro. Muito mais do que um processarasstesia,

a escuta das vozes constréi imaginario — evocandoas,
texturas, imagens que tornam mais complexa a &y de
ouvir as vozes. Isso é particularmente importardea pum
estudo sobre a voz eperformance pois a sonoridade da voz
nao existe isolada — o corpo, como um todo, setit@nsomo
imagem, acdo, sensacdo, som e relacdo com o mundo —
misturando os sentidos no processo de criacdo tdécas e
poéticas da voz emerformance

O termoescuta no campo teatral, vem sendo utilizado pela
encenadora estadunidense Anne Bogart. Sescuta
extraordindria seria um estado de atengcdo produzido pelo
corpo todo do ator e da atriz, e se relacionaria ama alta

216 “Try to listen to a piece of music, following it thi the fingers as if it is an

object; transforming the hearing into touch andbfeing the perimeter of sound, the
outlines that make it visible, and then weighingtbp volume and mass. When a
sound attracts me or an image produces a soundtd touch the shape | see with
my hands; that's my way of listening before the ratsi expires” (GUIDI;
BOTTIROLI, 2010, p. 111).
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capacidade de percepcdo ndo somente sonora, mesagsp
visual, sensorial. Essa escuta desencadearia urstaotam
perceber-agir, tornando a acéo do ator e da atig reativa do
gue ativa. Bogart usa o termo escuta e, apesaefdarise
eventualmente a sonoridade (seja vocal, seja mus@aena,
o verbo escutar para ela é uma acdo mais abrangsctgar
com o corpo todo seria cultivar esse estado deepeép e
reacdo, mas em seus escritos ndo necessariamenesestar
se aplica unicamente a uma qualificacdo da compéeen
sonora/auditiva. Bogart explica:

Para trabalhar efetivamente no teatro, um
campo que demanda intensa colaboracdo, a
habilidade de escutar é um ingrediente
determinante. E ainda, € muito dificil escutar —
realmente escutar. Através do treinamento em
Viewpoints aprendemos a escutar com todo o
corpo, todo o ser. Até que experimente escutar
com o corpo todo, uma pessoa ndo percebe o
acontecimento verdadeiramente raro que €
issd'’ (BOGART; LANDAU, 2005, p. 32,
trad. nossa).

Ou seja, esse estado de atencdo, um estado de,eseut
transportaria para todo o corpo, pautando acOemngdes na
cena. A especificidade de uma escuta sonora (olada as
qualidades da voz e do som) é abordada em divpestes da
metodologia doViewpoints mas a escuta ndo se confinaria
somente a esses momentos. Com essa escuta exidaiardi
Bogart busca uma qualidade de presenca do atoraéridano

217 “To work effectively in the theatre, a field thaérdands intense collaboration,

the ability to listen is the defining ingredientnd yet, it is very difficult to listen —
to really listen. Through Viewpoints training, weatn to listen with the whole body,
with the entire being. Until you experience listamiwith the whole body, you do
not realize what a rare occurrence it actually(BOGART; LANDAU, 2005, p.
32).
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processo de composicao que condiz com o0s objetigosua

metodologia:
Escuta extraordinaria significa escutar com
todo o corpo sem uma ideia do resultado.
Quando algo acontece na sala, todos os
presentes podem responder instantaneamente,
evitando o lobo frontal do cérebro a fim de agir
em direcdo ao instinto e & intuiédd
(BOGART; LANDAU, 2005, p. 33, trad.
nossa).

O propoésito de alargamento da nocdo da escutajéatmda
metodologia de Bogart, pode contribuir em procesyos
busquem estados de prontiddo e capacidade de rdagés
artistas da cena, principalmente em aspectos como
improvisacdo e composicao cénica.

Estudos dedicados ao tema da escuta nas artetjatidaale,
propdem diferentes abordagens para o assuntonrdalwutras
possibilidades reflexivas. O meu interesse reside wna
atencdo diferenciada para a escuta — tanto como &g
artista, quanto como postura do/a publico-ouvidtddeia é
que a escuta possa mover proposicoes artisticatiferantes
areas, como na musica, no teatro e em campos coante a
sonora, entre outros. Ou seja, meu interesse ndagsui,
estd também na sua capacidade de gerar poétichstieas, e
ndo exatamente em um campo como a preparacaotiesina
do/a ator/atriz/musicista. A ideia de umearformatividade da
escutapermeia proposicfes artisticas na contemporareidad
exigindo do/a espectador/a um lugar ativo no psirese
elaboracéo e vivéncia das sonoridades na cena.

218 “Extraordinary listening means listening with thele body without an idea of
the result. When something happens in the roontybuedy present can respond
instantly, bypassing the frontal lobe of the brainorder to act upon instinct and
intuition” (BOGART; LANDAU, 2005, p. 33).
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Um fator importante sobre egtarformatividade da escutao
campo dos estudos da voz, é pensar que a escuaziessnao

€ algo dado, mas sim construido culturalmente: ipeo a
reivindicacdo de uma ampliacdo do repertorio de
conhecimentos sobmmoas vozes na cena séo escutadas. O
pesquisador Frangois Delalande organiza a escstsegaintes
categorias:

Escuta taxondmica — tentar entender a forma e a
estrutura do que é ouvido.

Escuta empdatica — se tornar consciente das
reacBes imediatas do que é ouvido.
Figurativizacdo — procurando por uma narrativa
ou discurso no que é ouvido.

Busca por uma lei de organizacdo — procurando
por regras que definem o que é ouvido.

Escuta imersa — sentindo-se parte do contexto
enquanto escuta.

N&o escuta — perder o interesse ou a
concentrac&d® (DELALANDE apud REISER,
2010, p. 57, trad. nossa).

A experiéncia da escuta para Delalande envolve edesd
tentativa de entendimento daquilo que é ouvidaata escuta
na qual o/a ouvinte se encontra imerso/a no cant®xioro —
entender, decifrar, reagir, imergir e até mesmaiseair fazem
parte do processo de escuta. Michaela Reiser, isasigua que
estuda Delalande, explora as possibilidades ddsesoguanto
ato performativo através de tecnologias combiafeedback
“enquanto muitos artistas exploram o ato de escutara
contribuicdo particularmente significativa foi geit por

219 “Taxonomic Listening — trying to understand thenfioand structure of what is

heard. Empathic Listening — becoming aware of imatedreactions to what is
heard Figurativization — searching for a narrative diss® in what is heard. Search
for a law of organization — searching for rulest ttiefine what is heard. Immersed
listening — feeling part of the context while listeg. Non-listening — having lost
interest or concentration” (DELALANDE apud REISER®10, p. 57).
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compositores @erformersque trabalham corhiofeedbacko
monitoramento real de processos fisioldégicos dpa@tiumano
por meio de sensoréd (REISER, 2010, p. 56, trad. nossa).
Tais experiéncias demonstram como novas tecnologase
tornarem acessiveis a artistas na atualidade, @@nnmovas
abordagens e pesquisas acerca do corpo.

Uma proposicdo de escuta especifica entre ouvidur gparte

do pesquisador Yvon Bonenfant, em sua ideia qdeer
listening O pesquisador escreve sobre uma possibilidade do
desenvolvimento de uma  escutaqueer baseada
fundamentalmente nas caracteristicas do timbrelvecaa
capacidade de uma escuta afetiva e corporal, ar ot
conceito devocalic body Para o autor a escuta € uma
experiéncia acima de tudo corporal na qual as vtmesn 0s
corpos — aproximando a noc¢ao de audi¢do a nocéaiale

A escuta se torna o ato de prestar uma intensa
atencdo somatica aos caminhos que nossos
corpos empreendem com o0s estimulos sénicos
ao redor deles. [...] Estes estimulos ndo séo
apenas som. Eles sdo tateis (BONENFANT,
2010, p. 78, trad. nossa).

O ponto sustentado por Bonenfant é que o caminteogansar
uma escutaqueer passaria por uma ampliagcdo fisica da
capacidade de escuta dos timbres marcados pelascyelos
valores sociais instituidos e pelos modelos coitkisupor cada
um de ndés como voz masculina ou feminina — amptiaad
nocdo de escuta e de identidade vocal na direcdocde o/a
outro/a e ser tocado/a pelas vozes. Dessa formaugaos
corpos estdo localizados dentro do fazer das vopeer

220 “wWhile many artists explore the act of listening particularly significant
contribution has been made by composers and pesfernworking with
biofeedback: the real monitoring of the physiolafjisrocesses of a human body by
means of sensors” (REISE, 2010, p. 56).
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ouvintesqueerpodem talvez captar algumas das variacdes sutis
no timbre que indicam uma ‘identidade’ ressonante quer
tocar alguém como nés” (BONENFANT, 2010, p. 78ditra
nossa).

Mais do que eleger um Unico modo de escuta que @uia
concepcao deste trabalho, ou classificar diferdigelogias da
escuta, para mim se tornou importante compreender &
diversidade de abordagens do ato de escutar as \pmrke
impulsionar a criagédo da vocalidade em cena owajtilar a
compreender universos vocais ja constituidos. ©nifiers
imagens circulam: o pesquisador Martin Iddon (2ait&2 em
seu trabalho artistico a ideia de uma escuta qisbiltota”,
guase um ato de espionagem; ja o pesquisador Fertstraete
(2010) elege a imagem da escuta como uma acaocotkr o
do corpo contra as ameacas do ambiente, uma dgada a
nocdo de perigo. Diferentes imagens, gerando pigfeEss que
mudam a postura do corpo e do/a artista diantemiarislade e
da relacdo com o/a outro/a.

Anthony Gritten, musicélogo britanico, reinvindicama
resonant listeningalgo que se aproxima de uma postura de
escuta diferenciada, que prioriza elementos commbré e
ressonancia ao invés da imediata construcado deagemsou
significado com os sons musicais. Gritten explica:

Deixar o timbre ressoar sem o forcar a
significar algo requer probidade, e essa é uma
gualidade de escuta que proporciona a boa vida.
E uma atitude, ndo de julgamento ou apreensao
de eventos, nos quaistelos é o dominio e a
possessdo, mas de cuidado com detalhes
singulares. E uma questdo de ser sensivel a
sensacao timbrica, de evitar a forca, e
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permanecer imov&' (GRITTEN, 2010, p.
117, trad. nossa).

Uma evocacédo do toque emerge no discurso de GHttana
escuta na qual timbre e ressonancia tocariam o/mteu “a
ressonancia abre o sujeito para ser tocado pelestass do
timbre e da sensacéao, e a se tornar sensivel asasudo que €
ouvidd®® (GRITTEN, 2010, p. 117, trad. nossa). O que é
importante notar na proposicédo de Gritten é quarrad como

a escuta se organiza € fator preponderante pamgirabs
resultados sonoros buscados em sua producdo musncal
escuta diferenciada, aberta a aspectos sutis,ugenagsultado
sonoro calcado em critérios e padrbes completamente
diferentes de uma musica que buscaria uma “comdstiutos
formatos mais tradicionais.

Tal proposicdo abre perspectiva para pensar gue ascita
analitica dos sons categorizados ou dos discuedoados na
palavra € apenas uma das possibilidades na esasutaodes —
revelando outras escutas ligadas a aspectos swgisnuitas
vezes subjetivos — como o timbre. Gritten lembrab&m do
aspecto ético que a escuta pode envolver:

Este ensaio sugeriu que escutar € mais do que
somente um valor estético. De fato, a escuta
também envolve valores éticos; quase todas as
teorias éticas advogam a escuta [Lyotard and
Thébaud 1985], como leis, maximas, regras,

221« etting timbre resonate without forcing it to Bify requires probity, and this is

a quality if listening that affords the good lifie.is an attitude, not of judging or
apprehending events, in which tledosis mastery and possession, but of taking care
over singular details. It is a matter of being #&res to timbral sensation, of
avoiding force, and of remaining mobile” (GRITTERD10, p. 117).

222 “Resonance opens the subject to being touchewdyts of timbre and feeling,
and sensitive to nuances in what is heard” (GRITTEMO, p. 117).
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sentimentos ou intuicd&s (GRITTEN, 2010,
p. 119, trad. nossa).

Do ponto de vista da vocalidade como uma acéo aonor
mundo, pensar a ética envolvida na escuta, para swota
diferentes imagens que merecem atencdo em umaaefla
sentenca de morte que € proferida em voz alta awseda
pelo/a condenado/a, a religiosidade do culto espresm
cantos e reza dirigida a escuta de presencasviesagao deus,
aos orixas, aos/as santos/as), a voz materna quetr@oa
nocdo de mundo e afetividade do/a bebé, a agressBal, o
grito de socorro, a lingua dos/as amantes, a ésautativa
inventada pela psicologia e pela psicanalise. Autasclas
vozes, como agdo cotidiana e simbdlica, € um fendméo sé
estético, mas social e cultural.

Escuta das vozes como acéo social, terapéuticapt

Paul Zumthor, pesquisador suico sobre a vocalidada

literatura oral, elenca diversas situacdes em goentato voz-
ouvido é parte de uma série de vivéncias, acordosencdes
sociais que regem a vida das pessoas. Ele destaevancao
de ninar, tipo poético difundido universalmenteypae uma
funcdo mais diferenciada: cantada pela mae ou pemq
desenvolve tal papel, é destinada a escuta daceifan
(ZUMTHOR, 2001, p. 107, trad. nossa). Dentro doverso da
escuta infantil, a cancdo de ninar € parte do indam

construido pela criangca ao ouvir o mundo: tocadavés da

223 “Thjs essay has suggested that listening is ri@ne just aesthetic value. Indeed,
it has more than ethical value, too; pretty mu¢tetiical theories advocate listening
(Lyotard and Thébaud 1985), whether to laws, maxiniss, feelings, or intuitions”
(GRITTEN, 2010, p. 119).

224« 3 ninnananna, tipo poético a diffusione uniees occupa uma funzione pitl
differenziata: cantata dalla madre o da chi negavdlruolo, € destinata all’ascolto
del bambino” (ZUMTHOR, 2001, p. 107).
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escuta da voz da mée, edifica 0 mundo ao seu rexemita a
afetividade — pela voz, a mae existe, se mategi@im afeto e
presenca. A antropéloga estadunidense Dean Fadndase

em seu livroFinding Our Tongues: Mothers, Infants & the
Origins of Languag€2009) a teoria que a lingua humana nasce
do contato entre voz e ouvido, especificamenteslzgdio entre
mae e crianca: Falk argumenta que, uma vez queto e

um acontecimento traumatico e dificil na vida dessas
ancestrais pré-historicas, apenas os/as bebés asenor
sobreviviam. Tais bebés, extremamente frageisatnfue ser
carregados pelas mées o tempo todo. Uma vez quéea m
precisasse coloca-los/as no chdo para desempeatedast
como coleta ou plantio de alimentos, desenvolvais&
protolingua entre mée e bebé, um cantarolar er*fala voz
alta desempenhado pela mée a fim de dar a entaatlebebé
gue ela ainda estaria por perto, mesmo que naressti em
contato fisico direto com o/a filho/a.

A escuta da fala e do cantarolar da mae se canstittdo, no
contato que faz com que a crianga perceba que $taosé:
uma conexao sonora entre voz e ouvido antiqlissjog
segundo Falk, € uma provavel origem das linguasaham A
ideia de que as linguas tenham surgido de um a@noe e
cuidado engendrado pela voz materna me parece algo
significativo — a necessidade de vocalizacdo paaa contato
entre seres humanos.

O contato entre voz e ouvido, em sua cotidianidateiga
diversos fendmenos. Paul Zumthor pontua situacassjoais
a oralidade da vida cotidiana € vivenciada comairogao de
linguagem poética nos ambientes mais variados:

Também nas sociedades nas quais uma longa
tradicdo de escrita privou a voz de sua
autoridade original, a oralidade da comunicacao
permanece ligada (com exclusdo aqui da



297

escrita) a certas situacdes de discurso: a historia
anedotica, a fofoca, as confidéncias confiadas
aos depositarios dos segredos do grupo, tais
como o farmacéutico ou o atendente dd™Bar
[...] ZUMTHOR, 2001, p. 101, trad. nossa).

Para o pesquisador as diversas situacdes nas awas tem
papel primordial nas relagbes sociais e culturasedementos
que contribuem para dar forma e funcdo aos elemetdo
literatura oral, objeto de seus estudos. Ele posituacdes de
escuta, como a visita médica:

A visita médica, pelo didlogo que comporta (e
pelos papeis que instaura), se apresenta como
uma situacdo e como um tipo de discurso o qual
o primeiro modelo deriva da bruxaria ancestral:
modelo que nos nossos dias foi trazido a vida
pelo tratamento psicanalitico. Neste, a
enunciacdo readquire a sua funcédo terapéutica,
diante da vocalizacdo de estados afetivos, de
meras associacfes sonoras, 0 ritmo da
linguagem e mesmo a posicdo do locutor. No
mesmo lugar, mas ndo mais cara a cara, 0
analista pratica uma escuta que faz, de seu
corpo, o eco da voz do outro, recolhida na sua
sonoridade e no seu sentido, e sobrecarregada
de valores simbdlicos, na cena que ¢€
representada entre ele e o paciéhte
(ZUMTHOR, 2001, p. 101-102, trad. nossa).

225 “Anche nelle societa in cui una lunga tradizionesctittura ha privato la voce
della sua autorita originaria, l'oralita della caomtazione resta legata (con
I'esclusione que della scrittura) a certe situazibmliscorso: il racconto aneddotico,
il pettegolezzo, le confidenze affidate al depoitadei segreti del gruppo, il
droghiere o il barista [...]" (ZUMTHOR, 2001, p. 10

226 «| 3 visita medica, per il dialogo che comportap@r i ruoli che instaura), si
presenta come una situazione e come un tipo ddrdisdl cui modello primo deriva
dalla stregoneria ancestrale: modello che ai nggirni & stato riportato a vita dal
trattamento psicanalitico. In esso, I'enunciazioriacquista la sua funzione
terapeutica, mediante la vocalizzazione degli siffeettivi, le mere associazioni
sonore, il ritmo del linguaggio e la posizione stedel locutore. Nello stesso luogo,
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A escuta psicolégica e psicanalitica da voz, aaidde
tratamentos médicos que usam o relato e a esco@a gontos
de partida, € uma invencao dos séculos XIX e XXaRacan,
por exemplo, a voz é um dos 6rgaos da libido. Oigdlogo
italiano Marco Beghelli escreve:

N&do é, portanto, o caso que Jacques Lacan,
integrando o triplice objeto freudiano das
pulsbes sexuais (boca, &nus, genitais),
individuasse propriamente na voz, assim como
no olhar, mais um objeto pulsional
perfeitamente inserido no sistema erégeno —
uma intuicdo esta, que, levada as extremas
consequéncias pode justificar afirmacdes do
tipo: <<cada relacio com uma voz ¢é
necessariamente amorosa’¥>(BEGHELLI,
2000, p. 126, trad. nossa).

A associacao entre voz — escuta e sexualidadegpsigma das
possibilidades levantadas pela psicologia, esmacads
teorias e praticas terapéuticas de Freud e Lacanoptia ideia
de escuta do/a outro/a, como acdo terapéuticapjdpde o
lugar do ato de escutar na sociedade. A escutagdimsicos/as,
das histéricas e dos/as esquizofrénicos/as € urticgr
inventada: dar ouvidos agueles/as até entdo seer pedvoz,
entender através dos meandros da palavra e dadamtalum
possivel caminho para tratar as dores do corpo/aloraeber
a voz como manifestacdo da consciéncia ou do icgnts (e

ma non piu faccia a faccia, I'analista pratica snddto che fa, del suo corpo, I'eco
della voce dell'altro, colta piu nella sua sonodké nel suo senso, e sovraccarica di
valori simbolici nella scena che viene rappresentat lui e paziente” (ZUMTHOR,
2001, p. 101-102).

227 “Non & dunque un caso che Jacques Lacan, integrénttiplice oggetto
freudiano delle pulsioni sessuali (bocca, ano, tgéiindividuasse proprio nella
voce, cosi come nello sguardo, un ulteriore oggaitsionale perfettamente inserito
nel sistema erogeno — un'intuizione, questa, chéagoalle estreme conseguenze
puo giustificare asserzioni del tipo: <<ogni ragparon una voce & necessariamente
amoroso>>" (BEGHELLI, 2000, p. 126).
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a escuta como mecanismo de sua investigacéo). Nessede
escuta do/a terapeuta, a vocalidade e o poderldar@aomo
relato oral ganham um peso de revelacéo, de desseta, de
entendimento, de contradicdo, de fuga. Moralidaidesscuta
de cada momento historico, a escuta do/a
psicologo/psicanalista perscruta na voz do/a paeiaigo
especifico — cada modalidade de escuta procura atgo
discurso e na voz, sempre impregnada de aspeatos €tica

ou moral.

Pergunto-me o quanto iSso reverbera na escutaatr®s \em
performance o quanto um ato de escutar impregnado dos
desejos, das crencas e das referéncias de umfdegensivel
a tais questbes determina ou cria conjuntamentéticsst
poética e significado. Também, por outro lado, embra a
cancao composta por Hans Eisler e com letra delB&techt
de 1929,Ballade Zum 8§ 218uma senhora vai ao medico
explicar que nao aguenta mais ter filhos/as ponorezisa
trabalhar, um manifesto irénico a favor do aboegalizado e
do direito das mulheres escolher ter ou nao filkoslbs idos
da década de 1920, sendo a estrutura da cancaoukacio
irbnica de uma consulta médica.

O proprio universo académico, calcado na autoriddde
palavra escrita, ndo prescinde da escuta como Isatarde
relagcéo/validac&o. Paul Zumthor chama a atenc¢aoigs:

[...] eis que nés multiplicamos até a vertigem
seminarios, mesas redondas, coléquios e
congressos: estratégias indispensaveis, no NOSso
mundo, ao progresso dos conhecimentos, mas
também para além da lingua escrita que ali é
declamada, sinal de uma tensdo universal a
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restauracdo da v&Z (ZUMTHOR, 2001, p.
102, trad. nossa).

Restaurar a voz significa necessariamente restaumscuta
dessa voz — relacéo inseparavel na qual uma ag@otauda
sentido e impulsiona a outra. Nesse sentido, esawaz — a
sua propria, a do/a outro/a — € um ato que envuolviéo mais
do que capacidades analiticas do som e do dis¢un$zerso
destrinchado pelas teorias sobre musica, sonoridade
linguagem). Gritten pontua:

Uma parte de nossa adaptacdo ecoldgica e
sobrevivéncia, a escuta nos ajuda a articular
nossa relagdo com o0s espagos publicos e
privados que habitamos, provendo um modelo
para viver bem e cultivar a virtuifé
(GRITTEN, 2010, p. 121, trad. nossa).

Escutar envolve agOes arraigadas em nossa expariént
sociedade, na interagdo com o/a outro/a e com alojuque
sob os ouvidos atentos do/a artista abrem univensoarte. A
escuta ndo é fundo sonoro, ndo é um evento purament
estético; nesse sentido quais 0s possiveis desebiitos e
explicitos na escuta das vozes manformance

Diferentes imagens, diferentes desejos geram difese
gatilhos que daréo forma e relacdo ao som das vazesna.
A atriz italiana Chiara Guidi, integrante da companteatral
italianaSocietas Raffaelo Sanzieclara em entrevista:

228 4[] ecco che noi moltiplichiamo fino alla vgine seminari, tavole rotonde,
colloqui e congressi: strategie indispensabili, ma$tro mondo, al progresso delle
conoscenze, ma anche, al di la della lingua safiali viene declamata, segno di
una tensione universale alla restaurazione dete M UMTHOR, 2001, p. 102).

229 «A part of our ecological adaptation and survj\itening helps us to articulate
our relationship to the public and private spacesimhabit, provides a model for
living well, and cultivates virtue” (GRITTEN, 2010, 121).
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Eu era crianca quando meu pai morreu e, na
noite de sua morte, eu o ouvi fazendo sons de
respiracdo desesperados. Desde entdo eu
esqueci seu rosto, mas lembro do som, porque
para poder entendé-lo eu imediatamente imitei-
0 (GUIDI; BOTTIROLI, 2010, p. 11, trad.
nossa).

A escuta dos sons da morte de um pai, gravadosenadra
infantil, ddo fundo a um imaginario dos sons do dwn
imaginario usado muitos anos mais tarde, em umeabper
ampliar as possibilidades sonoras da palavra engad no
teatro deSocietas Raffaelo SanziResguardando os perigos de
achar que tais acbes sao regidas por um simplesnsisde
causa-efeito, o ponto a ser compreendido aquirépacgto da
escuta no individuo, que a partir de suas expaagémomo
ouvinte constrdi subjetividade, imaginario e dabnermas de
agir. Chiara Guidi comenta:

Eu acho que ouvir pode engendrar sentimentos
ou as raizes de um pensamento. Por este motivo
eu tomo notas, e eu uso estas notas para
desenvolver meu trabalho no &mbito do teatro.

N&o busco um teatro que, através do uso da
razdo, prepara o sentido para a visdo e diz ao
publico o que ele deveria ver. Eu procuro na

musica a chave para a dramaturgia, mais

interessada em expressar do que em mostrar. A
musica é a arte da imaginagdar excellencee

a arte que é livre dos limites marcados nas

palavras; uma arte que toca as profundezas da
experiéncia humana, ultrapassando fronteiras.
Um dia eu gostaria de viver na musica, assim

como a respiragdo esta dentro da voz; ver a

230« was a child when my father died, and on thghniof his death | heard him
making desperate breathing sounds. Since then ¢ H@ngotten his face but |
remember the sound, because in order to understdrichmediately imitated it”
(GUIDI; BOTTIROLI, 2010, p. 111).
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partir de dentro, ou mover a carne e 0s 0SsS0S, ao
coracdo da palavra. Gostaria de entrar em um
som, entender a técnica de seducdo que o som,
a voz, quando a palavra em cena se apodera de
mim, e usar isso mais tarde no teatro, fazendo
disso uma técnica para o pdito(GUIDI;
BOTTIROLI, 2010, p. 110, trad. nossa).

Tais técnicas da “seducéo” (em suas diversas aespafravés
da voz na cena tém sido desenvolvidas e exercithdas
séculos. As conexdes entre subjetividade, afetidda a voz
em performance — tanto no aspecto técnico quanto no
estético/poético — oferecem um vasto campo dexfde A
principio eu havia imaginado escrever sobre aspecto
cinesioldgicos e cognitivos do entrelacamento evtmalidade

e emocoOes/afetividade. Mas ao longo do percursaaneonta
gue meu foco de interesse eram as estéticas egoebcais,
certas narrativas sobre como a dimensdo da afatiejd
memoria e desejo operavam no contato com as psoyzes e
na escuta das vozes dos/as outros/as.

Os desejos de escuta
No trabalho criativo com a voz, as dimensdes dpa&enz e

da escuta se entrelacam nem sempre de forma pedvidarto
da palavra desejo, pois ela concentra a sensagiteqo ao

14| think listening may engender feelings, or tbets of a thought. For this reason
| take notes, and | use these notes to develop onk i the realm of theatre. | don't
pursue a theatre that, through the use if reagepapes the sight for vision and tells
the audience what they should see. | search inaiasithe key to the dramaturgy,
more interested in expressing than in showing. Missithe art of imaginatiopar
excellence and the art that is free from the limits marked words; an art that
touches the depths of human experience, trespabsimgdaries. One day | should
like to live in music, as breath is inside voiaesee from the inside, or to move into
the flesh and bones, to the hearth f the word.likd to enter into sound, to
understand the technique of seduction that a scanaice, a word enacts in me
when it seizes me, and to use this later in thattiemaking of it a technique for the
stage” (GUIDI; BOTTIROLI, 2010, p. 110).
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me deparar com diversas situacfes praticas em ralealho
com teatro e musica. Continuamente, presencieestatrizes,
cantores/as e diretores/as projetando nos/as (agr@m em si
mesmos/as) desejos de como gostariam de ouvir zs,vou
muito frequentemente também presenciei atoreszeatrie
diretores/as sem nenhuma noc¢ao do que buscavamucom
trabalho vocal, sem qualquer sensibilidade parautasc
atentamente 0 que estava acontecendo em seus gE®cCeS
criativos, tornando qualquer trabalho técnico intGtambém
me deparei com pessoas que simplesmente se recusava
ouvir a si mesmas e buscavam continuamente coqmEes\que
nunca seriam seus, frustrando-se continuamenteéatree
modelos equivocados, através de desejos inalcascave

O desejo é um fator complexo e inerente a qualguaica
corporal/vocal; é importante levar em consideragaaisténcia
dos desejos de escuteem qualquer processo tanto de
aprendizado pessoal quanto de pesquisa artistiaeapsaz em
cena. E um dos fatores que evidencia que o indivitho é
uma folha em branco: toma decisdes, realiza ag@abém
levando em consideracdo a dimensdo do desejo. Tangbé
aquilo que pode justificar decisdes técnicas, ieaet poéticas
em um universo que nao é regido pelo certo ou aderrou
ainda, em certos ambientes em que o certo e ooesad
delineiam com bastante evidéncia, o desejo marca um
ambicao definida, um querer ser.

Giorgio Agamben, filosofo italiano, inclui um bretrecho em
sua obra Profanacdes (2007) intitulado Desejar Para
Agamben, “desejar € a coisa mais simples e maishamue
ha. Por que, entdo, para nés, sao inconfessawsisamente
nossos desejos, por que nos é tao dificil trazé&lpalavra?”
(AGAMBEN, 2007, p. 49). Precisamente essa impdgialole
de comunicar com exatidao, verbalizar os desepis,deles
algo tdo peculiar. Desejar nem sempre € conscierds)
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sempre € possivel descrever aquilo que se deseja. A
imprecisdo, portanto, ndo é o que faz do desejo fafgil: a
fragilidade reside na forma como se comunicam cejds
ao/a outro/a — como se admitem 0s desejos a si of@sPara
Agamben, € no processo de comunicacdo dos desejfas a
outro/a que a imprecisédo e a fragilidade se toreaitentes:
“ndo podemos trazer a linguagem nossos desejosigarsg
imaginamos”, explica o autor, que complementa: dpo dos
desejos é uma imagem. E o que € inconfessavel sgodé a
imagem que dele fizemos” (AGAMBEN, 2007, p. 49).l1&/a
lembrar que Agamben utiliza aqui a palavra “imagemas o
que corresponderia a sonoridade, ja que se estarpramlo
agui mais a escuta do que a visdo? Mais do queeimag
sonora, um sommaginado— vozes imaginadas, sonhadas —
vozes inconfessaveis.

As imagens sonoras que cada um/a tece em seu #magin
relacionado a voz em cena nem sempre encontramaguo de
perfeita compreensado para o/a outro/a, assim cemosempre
se concretiza para o/a espectador/a nos resultatistcos. Se
0s desejos de escuta comportam imagens, como coérask?
“Comunicar a alguém os préprios desejos sem asensag
brutal” (2007, p. 49) reflete Agamben, que faz wiEin¢ao:
comunicar 0os desejos sem as imagens se tornarial,bru
enquanto somente as imagens, sem o0s desejos, seriam
fastidiosas. Ou seja, Agamben, ao procurar inteagragem e
desejo, busca conectar instancias que no corpeskjahte sdo
inseparaveis, mas que no processo de comunicagimpse
separar e deturpar o “desejo” inicial.

“Comunicar os desejos imaginados e as imagengadeseé a
tarefa mais dificil” (2007, p. 49), escreve Agamben
conciliagdo entre forma e impulso, realizacdo desepbs de si
no/a outro/a, absorcdo dos desejos do/a outro/asiefara
Agamben, os desejos podem nunca se cumprir; oW exatd
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pode perceber que os desejos realizados nem seongegem

com as respectivas imagens, mas nem por iSSo saten

menos realizados. Essas conciliacbes e angusgasnies ao
desejo, para mim, exprimem com exatidao as comeaggies da
VOZ em cena: escutas e vozes irreconciliaveis,aginadas ou
traidas, a dindmica entre aquilo que se desejaiiague se
realiza forma as tensbes com as quais se poddhimakeEm

processos criativos que envolvem corpos-vozes ejatesle
escuta na cena.

E muito comum encontrar nos discursos dos/as astigtie
trabalham a vocalidade emerformance relatos sobre a
dificuldade ou os traumas sofridos no processo de
formacgao/vivéncia da voz expressiva. O que me lava
comparar com meus proprios processos, nos anosnde e
odio, da vontade de desistir e de um intenso defejoersistir
pesquisando. Nem sempre (na verdade, muito rarajnent
processo de pesquisa vocal se concretiza em uma via
“construtiva”, na qual a pessoa vai gradativamexwiguirindo
técnica e seguranca e, de repente, se torna utigta.aOs
processos que conjugam O COorpo como matéria penteade
pesquisa geralmente sdo acompanhados de frustragies e
decepcdes — acontecimentos que muitas vezes defamem
pesquisa estética e poética de um/a artista deafdafinitiva.

Escolher a voz como via de entendimento e vivéaienundo
nao é um percurso simples — percurso muitas vemtsndado
por um imenso desejo de manter uma pratica mesmcelgu
pareca algo incompreensivel aos olhos e ouvidodasios
outros/as — ainda mais quando se afasta do univéaso
“funcionalidade” da voz e entra em percursos dejyisa de
linguagem.

Nesse sentido, a dimenséo do desejo descrita panben — a
ideia da dificuldade de comunicar os desejos inaaigia ou as
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imagens desejadas — é um elemento que identific® no
processos de criagdo vocal, pois projetamos emenas/a
outro/a as vozes que desejamos; ou entdo ha acausén
desejo, um n&o saber o que esperar das vozes.aiaes
definem a pratica, pois todo exercicio, toda técniocal,
implica em uma voz uma vez desejada — mesmo quecéal
empreenda um esforco de ‘libertar’ a voz de préepgdes e
sonoridades “prontas”, esse simples fato ja aeauet forte
desejo (que modifica toda a equacéo): aquele debéadade a
v0z, 0 que quer que signifique essa liberdade.

Meu fascinio pela dimensdo do desejo — e a ideatifio com

as consideracdes de Agamben — reside no fato de que
superando a estética do exercicio vocal, a voaiéa cena é
resultado direto de vozes que, se ndo imaginadksejadas
pelo/a artista, no minimo sao vozes que resultamroeessos
imersos na subjetividade daquele/a que vocalizaceBs0s
esses gque partem, muitas vezes, ndo somente desgjo de
alcancar um resultado especifico, mas também deesejo de
partir de um caminho de transgressédo, desvirtuament
desconstrugdo vocal - que acarreta vozes com
sonoridades/corporeidades especificas.

A voz cantada, o repertorio ligado a musica, comapoma
dimenséo do desejo de escuta das vozes muitas diézete

de processos de improvisacdo vocal em estéticas mai
conectadas ao teatro @a@rformancepor exemplo. Essa é uma
distingdo importante, com a qual lido diariamente meu
trabalho pratico. Como sdo selecionados os maegae
surgem em sala de ensaio? Quais meus desejos uta esc
processo artistico? Como lidar com as vozes cddaspelo
canto (Que seguem o parametro da nota, da afindgadtmo,

do acompanhamento) e sua desintegracdo dentro @& um
estética da sonoridade ligada a outros parametros
estéticos/éticos distanciados da musica tradicfonileu
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posicionamento marca um desejo de vivenciar um tipo
especifico de relacdo com a voz na cena — e aataesilvida

de pensar se consigo ou ndo comunicar as minhageisa
desejadas ou os desejos imaginados de minha \sm@&e

Corpo canoro, desejos de poder, o erotismo vocal

Agora inverto a pergunta: se 0s processos vocaislifigeis e
tortuosos, quais fatores asseguram a manutencde desejo
de voz nos/as artistas? Gilberto Mendes, compdsitsileiro,
em sua ironia talvez ofereca uma das possiveiDstEsp “a
cantora de 6pera é, acima de tudo, uma enamorapedpaa
voz” (MENDES apud VALENTE, 1999, p. 210) comenta o
compositor sobre a su@pera Aberta(1976), escrita para a
inusitada formacao cantora e halterofilista.

O ato de cantar, na minha experiéncia pessoaljngifcita a
dimensao do erotismo. De qual erotismo estou falam¢ého da
dimensao erotica restritamente ligada a sexualjdads ligada
a uma pulsao de vida, ao tocar a si mesmo/a evanento
tatil da sonoridade com o corpo — toco primeiro ienmara
alcancar o/a outro/a. Cantar € uma agéo transfamaadlvo
dos desejos de outrem: muitas pessoas desejant; qauttas
se relacionam como ouvintes da voz cantada em unmendao
que abarca o erotismo, o desejo e o fetiche. Oserof em
minha acepcdo, aqui se abre em diversas possdubdaas
sensacOes fisicas da vocalizacdo (entendendo aguiesse
cantar ndo esta resumido a um tipo Unico de estétidécnica
sonora/musical) se constituem em uma relacdo figioa
envolve prazer, descoberta, impoténcia e frustta@aocseja, o
erotismo da vocalizacdo € um contato consigo mesmao
mesmo tempo um contato do corpo com o/a outro/ane @
mundo.
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Bataille, em sua obr&l erotismg pergunta: “O erotismo tem
um segredo que neste momento me esforco por vidEra
possivel o fazer sem, em primeiro lugar ir ao npagfundo,
sem ir ao coracdo do s&f? (BATAILLE, 1960, p. 16, trad.
nossa). O erotismo de Bataille opera como buscanda
unidade corporal, um sentimento que mitigue a Sdasae
esfacelamento do ser. Se a morte representa aauptal, a
relagcao entre erotismo e morte para Bataille resaéato de
que todo o erotismo trabalha no limiar de sentiogigbmo o
medo ou a perda de si, ou a descontinuidade, cdmo e
descreve. Cantar/vocalizar do modo como eu corerebmeu
percurso pessoal sé se tornaria uma agao posgivifecavel
enguanto estivesse movendo em mim esse limiar entredo
e 0 prazer, entre risco e controle. O fazer sagrzacomo uma
acao intensiva, que nao pressupde apenas o codtralerpo,
mas também um alto nivel de perda desse controleorfd
gue canta é cantado pela voz. O filosofo escreve:

No transito da atitude normal ao desejo, existe
uma fascinacdo fundamental da morte. O que
esta em jogo no erotismo é sempre uma
dissolucdo das formas constituidas. Repito:
dessas formas de vida social regular, que
fundam a ordem discontinua  das
individualidades  definidas que somMits
(BATAILLE, 1960, p. 18, trad. nossa).

O erotismo seria, portanto, esta dimensao foraidia social
regular, um reposicionamento da individualidadeséofrente

232 «E| erotismo tiene un secreto que en este momert@sfuerzo por violar. Sera
posible hacerlo sin ir en primer lugar a lo masfyordo, sin ir al corazén del ser?”
(BATAILLE, 1960, p. 16).

Z33«gn el transito de la actitud normal al deseo, hiag fascinacién fundamental de
la muerte. Lo que esta en juego en el erotismaesspse una disolucion de las
formas constituidas. Repito: de esas formas de sid#al regular, que fundan el
orden discontinuo de las individualidades definigas somos” (BATAILLE, 1960,
p. 18).
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a uma fascinacdo pelo desconhecido, representdaonoete.
Bataille, em sua obra, apresenta trés formas aifidacao do
erotismo: o erotismo ligado a sexualidade, seg@helobscuro
e pesado; o erotismo ligado ao coracédo, assocslsemtidos
da paixao; e por fim o erotismo ligado ao sagragiaresentado
pela imagem do desejo de unido entre homem e deus.
Paralelamente a isso, leio a seguinte afirmacdpedquisador
italiano Corrado Bologna: “&eologia e aerotica da voz se
confundem: um nivel sublima e aperfeicoa o ddtio
(BOLOGNA, 1992, p. 35, trad. nossa). A voz erotda
Bologna veste “a carne da linguagem para se fasaref>>
(1992, p. 35, trad. nossa) — indistingdo entreulaggm e voz,
entre voz e carne, as teologias da metaforpadavra feita
carne (evocando o imaginario biblico cristdo) e o erntisda
carnalidade da voz se confundem na antropologieza

Bataille pontua: “a poesia leva ao mesmo pontocgqu@ forma
de erotismo: & indistingdo, & confusdo dos objdistintos>®
(BATAILLE, 1960, p. 24, trad. nossa). Se as fornaes
erotismo levam a confusdo de objetos distintograto entre
voz e individuo (seja ele/a o/a emissor/a da vejg sle/a o/a
ouvinte da voz) é permeado pelo erotismo da fusdobjetos
outrora “distintos” a voz que reverbera no espemeerbera
em mim. Na&o uso ou ougo a voz, sou a voz, desejo sé
la/possui-la. E dessas indistinges que nascenrenlis
relacdes entre voz e individuo na vocalidadepaniormance
fortemente ligadas a no¢ao de erotismo. Batailiimete

234« a teologia e I'erotica della voce si confondono: un livello sublima e

perfeziona l'altro” (BOLOGNA, 1992, p. 35).
235 «| 3 carne del linguaggio per rendersi visibi{@992, p. 35).

236 «| 3 poesia lleva al mismo punto que cada formamismo: a la indistincién, a
la confusion de los objetos distintos” (BATAILLEQAO, p. 24).
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Ja disse que o0 erotismo é para mim o
desequilibrio no qual o ser questiona a si
mesmo, conscientemente. Em um sentido, o ser
se perde objetivamente, mas, entdo, 0 sujeito se
identifica com o objeto que se perde. Em Ultima
instdncia, no erotismo posso dizer: eu me
percd®’ (BATAILLE, 1960, p. 29, trad. nossa).

Se o0 erotismo acarreta uma perda de si, € intertessatar o
gue Niezstche aponta sobre os frequentadores tto,tégue
nao sdo capazes de pensar e de ouvir, mas somerge d
inebriar’**® (NIETZSCHE apud BEGHELLI, 2000, p. 124). A
escuta das vozes permeadas pelo erotismo podecsrti@da
associada a voz (e seus desdobramentos como aapatav
canto, a lingua) em diversas culturas. O escritaliano
Corrado Bologna cita alguns exemplos: o povo Dogpre
habita o Mali e Burkina Faso, classifica as vozes @alavras
de acordo com alguns parametros fisicos, pois ‘fpocala
palavra é constituido do sét (BOLOGNA, 1992, p.80, trad.
nossa). Vapor, ar, terra e fogo sao alguns dos esl@s
associados aos corpos dos sons das palavras; éhateacao
para o elemento 6leo, descrito por Bologna:

Além disso, a palavra contém 6leo, que vem do
0leo do sangue, e confeomction a ungdo e a
forca persuasiva, também aharme o fascinio
secreto a voz; as vozes femininas o possuem mais
do que as masculinas. O 6leo é um elemento que
determina tanto o timbre da voz quanto a
natureza das palavras pronunciadas: ndo séo

237 “ya he dicho que el erotismo es para mi el desimjgilen el cual el ser se
cuestiona a si mismo, conscientemente. En un sentdl ser se pierde
objetivamente, pero entonces el sujeto se ideatdan el objeto que se pierde. En
Ultima instancia, en el erotismo puedo decir: yopisedo” (BATAILLE, 1960, p.
29).
238 “Che non sono capaci di pensare e di sentire, sm@ dinebriarsi’
(NIETZSCHE apud BEGHELLI, 2000, p. 124).

239 | corpo della parola & costituito dal suono"@BOGNA, 1992, p.80).
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concebiveis palavras doces expressas com voz
asperd’ (BOLOGNA, 1992, p. 80, trad. nossa).

Na cosmogonia vocal construida pelos Dogon, avizala os
seus sons vocais sdo concebidos como masculireosieifios:
“‘do mesmo modo como as espécies vivas, a linguagem
compde de um amalgama de ‘sons masculinos’ e de ‘so
femininos’ fundidos juntos, quase em entrelagameatoal. A
linguagem é sensual e sexd¥l (BOLOGNA, 1992, p. 80,
trad. nossa), descreve Bologna. Ja na cultura Hiralu
pesquisador aponta que

[...] a respiracaopfana) é a esséncia primeira,
Umida, imperceptivel se ndo como vibragéo
elementar, como silaba criadora e fecunda.
Sobretudo nadJpanishad, a respiracdo e a
palavra que nutre todas as coisas sao
simultaneamente  energias  espirituais e
sexuai$” (BOLOGNA, 1992, p. 82, trad.
nossa).

O pesquisador aponta que %itareya Upanisad‘afirma
explicitamente que o recitativo cantado a voz baxama

240 “Inoltre la parola contiene dell'olio, che provierdall'olio del sangue, e
conferisce lonction l'unzione e la forza persuasiva ed ancheHarme il fascino
segreto, alla voce; <<le voci femminili ne possegpiu di quelle maschili. L'olio &
un elemento che determina insieme il timbro debbaeve la natura delle parole
pronunciate: non sono concepibili parole dolci espe con voce aspra”
(BOLOGNA, 1992, p. 80).

241 «pllo stesso modo delle specie viventi, il lingygio si compone di un insieme di
<<suoni maschili>> e di <<suoni feminilli>> fusi sieme, quasi in intreccio
carnale. Il linguaggio € sensuale e sesssuale” BGMNA, 1992, p. 80).

24241 1il respiro (prana) & l'essenza prima, Umida, impercettibile se nome
vibrazione elementare, come sillaba creatice enig@oSopratutto nelledpanishad

il respiro e la parola che nutre tutte le cose simultaneamente energie spirituali e
sessuali” (BOLOGNA, 1992, p. 82).
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ejaculacad*® (1992, p. 82-83, trad. nossa). Mais do que
elencar metaforas e concep¢bes da voz como mégia a
sexualidade e a sensualidade, o que Bologna chateagio é
como tais acepcgoes da voz e da linguagem em ssipesinda
oral (ndo permeado pela cultura escrita) foramiémigadas” e
“controladas” pela estruturacdo de um discursaoricetpa fim

de “domar” a vocalidade contida dentro da palavra:

Somente ritualizando e controlando
rigorosamente a matéria acustico-vocal do
individuo (que é a mesma do mundo, em
consonancia exata) se podera fazer da voz um
instrumento comunicativo, transformando seu
impulso violento em virtude discreta,
reduzindo-o e quase consumando a intensidade
natural na jaula do canone do comportamento
“honestamente  humano”, e por fim,
prefigurando qualquer emprego do meio vocal
em um repertorio paradigmatico de ocasifes e
situacdes, “maneiras”, que se integrem com a
exemplar “forma de viver?** (BOLOGNA,
1992, p. 83, trad. nossa).

Diversos teatros que exploraram a voz ao longoédals XX
tentaram “recuperar” essa dimensado sensual/corpiaeanz
(liberta dos canones do comportamento social etrddg;des
musicais e dramaticas em voga até entdo), criaifdcedtes
versoes dessa vocalidade que se libertaria dasicoest

243 «'Ajtareya Upanisad<<afferma esplicitamente che il recitativo cantateoce
sommessa € un’eiaculazione>>" (1992, p. 82-83).

244 «golo ritualizzando, e controllando rigorosamettdematéria acustico-vocale
dell'individuo (che €& la stessa del mondo, in coresza esatta) si potra fare della
voce uno strumento comunicativo, trasformandonmplilso violento in virtt
discreta riducendone e quasi consumandone la fatimansita nella griglia del
canone di comportamento <<onestamente umano>>,semima prefigurando
qualsiasi impiego del mezzo vocale in un paradigroatepertorio di occasioni
situazioni, <<maniere>>, che si integrino con lamglare <<forma del vivere>>"
(BOLOGNA, 1992, p. 83).



313

culturais e sociais — sendo Antonin Artaud talvez de seus
precursores e mais emblemético (e também roman)izad
exemplo na cultura teatral eurocéntrica do sécaksgdo. A
percepcédo seria de que a vocalidade em seu espaglo”“
representaria um iminente perigo ao equilibrio dondo dito
civilizado: “de tudo isso a cultura, ritualizandada menos que
a pratica da voz, se defende como de ameacas af&tur
(BOLOGNA, 1992, p. 83, trad. nossa). Ao mesmo tempo
séculos de cultura vocal na musica europeia formata
diferentes versdes do erotismo e dos afetos indogana
tessitura da voz emerformance

As linguas, alfabetos e jogos retéricos concehddes lingua e
pela muasica, se de um lado “domam” essa voz aritigipa
das culturas longinquas (seja essa distancia nercad
geograficamente, seja temporalmente), a0 mesmaootengm
novas versdes de um erotismo vocal — altamenteradhs em
sua forma e em sua execucao técnica da voz. Edisraoes,
no intuito de suprimir certas “ameacas”, acabanando
outras: 0o que demonstra a natureza movedica e altam
encarnada que a vocalidade faz emergir no imagiharnano.
Nesse sentido, no permanente jogo entre vocalitfada” e
estruturacdo da linguagem, Bologna evidencia addria
indissoltvel entr@eologig erotismoe psicosiengendradas na
vocalidade da cultura europeia:

Somente ao se abolir como palavra para se
restituir ao siléncio da linguagem sobrenatural
ou ao grito inarticulavel da animalidade, a voz
indica a barreira da propria origem: experiéncia
de Deus (teologia), do Amor (erotismo), do
Nada fsicos) sdo, no pensamento europeu,
desde sempre conjugadas em um mesmo gesto,

245 “Da tutto ciod la cultura, ritualizzando perfina pratica della voce, si difende
come da minace oscure” (BOLOGNA, 1992, p. 83).
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gue individua o limite e o transgride,
pretendendo dizer o indizivel, ou seja, de
significar apenas o significante <<vazio>> e
<<puro>**° (BOLOGNA, 1992, p. 38, trad.
nossa).

Sobre outra modalidade de contato entre a voz scate

Bologna cita as formas de transe e possessao stdaé
musica. O escritor descreve essa escuta das voegsayvoca

o arrebatamento, a perda de si na indistingdo emmngo e

mundo no procedimento do ritual (0 que me faz lemarideia

de erotismo como perda de si, a dissolugéo delBatai

Voz que preenche o corpo, o coragdo, as
orelhas, a lingua, fazendo-as vibrar como os
assobios e 0s instrumentos que o xama €
preenchido pelo espirito apenas entrado nele
pelo ouvido sob forma de sibilo, e que o faz

tremer como uma arvore ao vento,

chacoalhando-o, conduzindo-o ao colapso, a
histeria, a explosdao interna, como

derramamento de sangue. E uma voz ambigua;
a duplicidade, antes, a indistincdo sao préprias

a eld*’ (BOLOGNA, 1992, p. 36, trad. nossa).

Bem longe esteticamente desse universo descrippsessao
e do transe, mas surpreendentemente analoga, @& alo
canto como substancia movente dos afetos em umendéo

246 «gplo nell'abolirsi come parola per restituirsi ailenzio del linguaggio
sovrannaturale o al grido inarticolabile dell'aniitza la voce indica la barriera della
propria origine: esperienza di Dio (teologia), Wethore (erotismo), del Nulla
(psicosi) sono, nel pensiero europeo, da sempreigate in un stesso gesto, che
individua il limite e lo trasgredisce, pretendendo di dire lindiabilossia di
significare il solo significante <<vuoto>> e <<pupd (BOLOGNA, 1992, p. 38).

247 wyJoce che riempie il corpo, il cuore, le orecchia, lingua, facendoli vibrare
proprio come i fischietti e gli strumenti che lasnano riempie dello spirito appena
entrato in lui dall’orecchio sotto forma di sibile,che lo fa tremare come um albero
al vento, squassandolo, conducendo al collassisteila, all’esplosione interna,
com fuoriuscita di sangue. E una voce ambiguapfepiiza, anzi l'indistinzione le
sono proprie” (BOLOGNA, 1992, p. 36).
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que buscou “controlar” a vocalidade a fim de maveroutro/a
através da escuta — manipulagdes sonoro-vocaisnglzafiem
formalizada da escrita e da muasica. O contato enie e
escuta, no caso dos afetos da musica renasceétigtameado
por um desejo moral de “educar” e transformar esoafdo/a
ouvinte por meio da melodia e da palavra engendratiavoz
humana. Outra versdo de amalgamas que né&o distingue
teologia e erotismo.

A teoria dos afetos, um dos pilares tedricos dagin@io da
musica eurocéntrica a partir do século XVI, tramsppara a
voz a tarefa de engendrar as afec¢Bes humana®satda/
timbre vocal no canto — sendo o canto, articulaidopalavra e
sonoridade ao mesmo tempo, substrato perfeito gpanacao

dos afetos do/a ouvinte. A teoria dos afetos é teoaia
moralizante porque parte do pressuposto que a adudsic
desempenha a funcdo de educar os afetos. Esta aaxim
remonta a um processo de retomada dos ideais gEos
musica e da poesia empreendido por filosofos eitesudlo
renascimento italiano como Girolamo Mei e Vincezalilei.
Ambos escreveram tratados que se tornaram pedras
fundamentais para o desenvolvimento do canto ereditopeu
como o conhecemos hoje. Girolamo Mei escreve:

Quanto aos efeitos admiraveis da musica dos
antigos no mover os afetos, e o fato de que a
musica moderna ndo apresenta qualquer
vestigio desta condicéo [...]. Nossa musica néo
tem o mesmo fim, talvez por ndo possuir, como
a antiga possuia, maneira de alcanca-lo; seu
objetivo, unicamente, é o prazer do ouvido; da
grega, conduzir outrem, através deste prazer
auditivo, a mesma afeicdo que guarda em si
(MEI apud CHASIN, 2004, p. 25).

A escuta da musica, que nesse caso envolvia o canto
necessariamente, pois a ideia de musica puramente
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instrumental so surgiria alguns séculos depoiserigser uma
experiéncia ndo so estética para o/a ouvinte, itoinsio uma
ideia de funcdo moralizante e educadora do indovigmaves

do contato entre ouvido e voz/muasica. A construgdo
vocal/musical seria uma forma milimetricamente edgada
para despertar no/a ouvinte as afeccoes desejbaiasteorias
construiram a ideia de que “a voz humana € intmse
dimensao afetiva” (CHASIN, 2004, p. 44), e sende,dmna
medida em que o canto se ordena em torno da dimensa
timbrica da voz — e ndo poderia ser diferezgato é afetd
(CHASIN, 2004, p. 45). No contato entre voz e escuoia
ouvinte seria aquele a ser ndo s6 arrebatado pkdasbmusical

da composicdo (negando o simples prazer dos oyyidass
também pela afeccdo construida por voz e palavim ale
entrar em diferentes estados reflexivos — meditagiegria,
melancolia, exaltacdo, etc. Tal prerrogativa pattaideia de
que a musica tem uma funcdo também social, e ndo é
desfrutada apenas na dimensédo do prazer. Tal \abj&di
levado a refinados desdobramentos estéticos esestis,
dando base a boa parte da tradicdo operisticaraigi@a sacra
eurocéntrica que se conhece hoje.

Paradoxalmente, mas néo por acaso, a tradicdo di ca
eurocéntrico e erudito, as formas vocais da Operada
vocalidade da mausica sacra, carregam uma forteacdeg
exemplos de erotismo. Em uma brincadeira com o ,tema
musicologo italiano Marco Beghelli cita em epigrafeeguinte
relato de 1640, escrito por P. Della Valle: “nag pede ser
que eu seja homem muito sensual, mas confesso ecadq...
frequentemente e de bom grado vou [as igrejas] aud®
cantar berff® (BEGHELLI, 2000, p. 123, trad. nossa).

248 “Non so, pud essere che io sia uomo troppo sémso@m confesso il mio
pecato:...assai piu volentieri vo [nelle chiesefalsento cantar bene” (BEGHELLI,
2000, p. 123).
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Beghelli, que possui um extenso estudo sobre o tpracele
intitula “erotismo canoro”, pontua:

A emissao canora é em si e por si exibicdo
acustica de corporeidade: ndo som saido de
instrumento mecanico, mas produzido do
proprio fisico do cantor, fluxo corporeo
escapado das cavidades mais secretas, que
determinam seu peculiar ‘grdd (<<os sons,

ndo simples vibracdo de atomos no espaco, mas
matéria quente e emulsdo vivente>>; nao
timbre genérico, pré-codificado da técnica
construtiva dos instrumentos, mas peculiar e
exclusivo, altamente individualizado, imagem
acustica de uma especifica carnalidade [...] a
qual nutre aquele tanto de material
‘penetrativo’, para consentir uma excitante
friccdo com o corpo sensorial do ouvfitd...]
(BEGHELLI, 2000, p. 125, trad. nossa).

A voz emperformance em sua concretizagdo na cena, pode
engendrar em seus aspectos poéticos e estéticoenttes
como o fascinio, a seducdo e o0 encantamento do/a
ouvinte/espectador/a, nem sempre pelas vias masspreis.

Disparidades entre ouvido e olhar

A voz, tornada corporeidade ao maximo, convida o/a
espectador/a a fundir-se com o canto e a prépgiardi de

249 Em referéncia ao conceito defio da vozde Roland Barthes.

250 « "emissione canora & di per sé esibizione acéstt corporeita: non suono
uscito da uno strumento meccanico, ma prodottdisied stesso del cantante, flusso
corporeo scaturito dalle cavité piu riposte, chedaterminano la peculiare ‘grana’
(<<i suoni, non piu semplice vibrazione di atomilmapazio, ma calda materia ed
emulsione vivente>>); non timbro generico, predodib dalla tecnica costruttiva
degli strumenti, ma peculiare ed esclusivo, altamendividualizzato, immagine

acustica di una specifica carnalita [...] la quségba quel tanto di materiale, di
‘penetrativo’, da consentire un’eccitante frizioneol corpo sensoriale

dell'ascoltatore [...]" (BEGHELLI, 2000, p. 125).
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gquem canta, nem sempre respeitando uma culturahdo @

da aparéncia fisica), tdo dominante na atualidaéis.
incongruéncias entre ouvido e olho podem ser varias
revelando o quéo poderosa a vocalidade pode ser ao
envolvimento dos sentidos e ao mesmo tempo abdividosas
possibilidades para a construcdo de mecanismosicesté@
poéticos para a cena baseados nessa reflexao.lBegjaaim
exemplo, uma descricdo de urparformanceda contralto
Rosmunda Pisaroni escrita em uma carta pela candtssiet
Granville (Paris/1827):

Magnifica, sublime, entrainante a Pisaroni.
Repugnante, aleijada, disforme, ana a Pisaroni.
Tem uma cabeca enorme e um rosto
verdadeiramente bruto. Quando ri ou canta a
sua boca se torce na direcdo de uma orelha, e
possui um ar de uma pessoa perturbada pela
dor. Tem duas pernas que saem do corpo como
a pinca de pegar quadradinhos de agucar, uma
mais curta do que a outra. A sua barriga se
sobressai de um lado do corpo e do outro
mostra uma excrescéncia, ndo onde estao
normalmente o estbmago e as corcundas, mas
de lado, como uma cesta. Mesmo assim, nao
havia ainda cantado por dez minutos que o
publico parisiense estava em éxfase
(GRANVILLE apud BEGHELLLI, 2000, p. 128,
trad. nossa).

251 ¥ Mmagnifica, sublimegntrainantela Pisaroni. Ripugnante, storpia, deforme, nana
la Pisaroni. Ha una testa enorme e un viso dawartio. Quando ride o canta la
sua bocca si torce verso un orecchio, e ha I'dtinadpersona stravolta dal dolore.
Ha due gambe che fuoriescono dal corpo come meliegllette di zucchero, una
piu corta dell’altra. Il suo ventre sporge da utoldel corpo e sull’altro mostra
un’escrescenza, non dove stanno di solito lo stonsale gobbe, ma di lato, come
un paniere. Cid nonostante, non aveva ancora ocap@t dieci minuti che il
pubblico parigino era in estasi” (GRANVILLE apud 8HELLI, 2000, p. 128).
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Engendrando disparidades entre o olho e o ouvidepza
trabalha com o fascinio do/a espectador/ouvinteodsciéncia

das modalidades desse erotismo vocal é uma forma de
compreender certas modalidades poéticas e estddoasz em
performance- que podem eleger este principio como ponto de
partida para pensar o posicionamento da voz na. dema
alguns contextos a separacao entre a percepcéaorjgo € da

voz do/a artista é feita de modo proposital, sitisgaem outro
lugar a atencdo do/a ouvinte e inaugurando uma nova
modalidade de fruicdo/vivéncia da vocalidade narcen

A medida que a 6pera se liberta da originaria
rivalidade — se alguma vez a teve — com o teatro
falado, em favor de uma dramaturgia
fundamentalmente baseada no canto, a medida
qgue no século XVIII se difundem os cantores
castrados, dos quais a voz simbdlica ndo remete
mais a um individuo de carne e 0sso, mas sim a
um sublimado canoro, a atencéo do espectador
médio foi, de qualquer modo, retirada do corpo
em direcdo a voz, transferindo a essa ultima a
busca pelo préprio apagamento dos sentidos
(<< a sensualidade operistica é propria dos
ouvidos>>), a prescindir do género sexual de
pertencimento e dos gostos pessoais na
matérig>? (BEGHELLI, 2000, p. 127, trad.
nossa).

O ouvido, 6rgdo de gozo da vocalidade do castrémioa
possivel o contato erdtico com a voz destacadandearpo
moralmente proibido, porém o mito de poder vocider pela

#2«Man mano che I'opera si affranca dall’originaeimulazione — se mai vi fu — col
teatro parlato, a favore di uma drammaturgia foret#aimente basata sul canto,
man mano che ne Settecento si diffondono i cantastirati, la cui voce simbolica
non rinvia piu a un individuo in carne ed ossa bemsun sublimato canoro,
I'attenzione dello spettatore medio si € comunquestta via dal corpo alla voce,
trasferendo su quest'ultima la ricerca del propgjmpagamente dei sensi (<<la
sessualita operistica & propria dell’orecchio>>prescindere dal genere sessuale di
appartenenza e dai personali gusti in materi’a (BEGLI, 2000, p. 127).
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figura do castrado (principalmente por aguelesajoancaram
grande fama) transforma a figura do cantor em olgetculto
e fascinacédo do publico — situagdo comum ao queveehoje
com os mitos da musigop erock Beghelli afirma:

A maior carga erética parece, pelo contrério,
jorrar daqueles que Poizat chamahades sexg
vale dizer os modelos vocais que vao além dos
standard sexuais: de um lado as vozes
masculinas agudas (o timbre “ndo-natural” dos
antigos castrados, depois substituido pelos
“ndo-naturais” extremos agudos dos tenores,
mas ressuscitado nos falsetes languidos dos
odiosos contratenores e naqueles exasperados
dos cantores pop); do outro lado as vozes
femininas graves (dos contraltos operisticos as
vozes rock da moderna cancéo internaci6tial)
(BEGHELLI, 2000, p. 127, trad. nossa).

Ou seja, o descolamento entre figura (N0 caso gaute
dimenséo do género) e voz ganha uma forte cardeaenma
existéncia das vozes eperformance O prazer provocado por
essas vozes “surpreendentes” guia diversos camimlaos
construcdo da vocalidade gmerformance escolhidas a dedo
pela sua capacidade de fascinar e mexer com anagig do
ouvinte. Em seu estudo, Beghelli também cita mlde W.
Konstebaum, intitulado The queen’s throat: opera,
homossexuality, and the mistery of degit®93), no qual o
autor tece uma irbnica metafora comparando a nugioldas
cordas vocais e 0 6rgdo sexual feminino, em umiaxad

253 « a maggiore carica erética sembra anzi scatyiderio da quelli che Poizat
chiamahors sexgvale a dire i modelli vocali che esulano daginstard sessuali: da
un lato le voci maschili acute (il timbro ‘innatlea degli antichi castrati, poi

rimpiazzito da altrettanto ‘innaturali’ estremi sidenorili, ma resuscitato nei falsetti
languidi degli odierni controtenori e in quelli sparati dei cantanti pop); sull’altro
fronte le voci femminili gravi (dai contralti opstici alle voci roche della moderna
canzone internazionale)” (BEGHELLI, 2000, p. 127).
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sobre o fascinio exercido pelas vozes operistiogsiblico e a
dimensao do poder que tal voz engendra.

Vale pensar nos aspectos que envolvem esses valooess”,
que sao herdados culturalmente sem qualquer quastento
de suas origens: as vozes surpreendentes, “difioeis
inusitadas preenchem o imaginario do/a ouvintgndao uma
espécie de critério ou valoracdo sobre as vozediataenente
transferida para os processos de formacdo e criagho
vocalidade na cena.

Um exemplo inusitado e interessante desse mecangemo
descolamento entre figura e voz no século XX poede s
oferecido pelo cinema. A disparidade entre ouvidthar aqui

€ mediada pela imagem cinematogréfica, situacaa@enas
tecnologias inauguram novas formas de ouvir e peasa
vocalidade do/a artista eperformance O pesquisador turco
Cetin Sarikartal, em um estudo sobrstar systendo cinema
turco popular dos anos 1960 e 1970, conhecido como
“Yesilcam”, explica a importancia estética congteuipela
dublagem vocal dos filmes (a pratica usual era ldagem e
ndo a captacdo do audio original da cena) na ecamdstrde
uma vocalidade adequada entre voz e figura de @a@mah 0s
rigidos padrdes morais e sociais impostos peladade turca
as figuras femininas representadas no cinema. &@aik
escreve:

Sendo o fantoche principal em um jogo

masculino, 0 modo como a voz da protagonista
feminina é dublada tem méaximo significado.

Sempre em tom exagerado, aquela voz oscila
entre pensativa, as vezes melancolicamente
voltada a si em declamacgfes extremamente
emocionais. Em todas as instancias, a principal
funcdo desta voz dublada é manter a
protagonista feminina no foco e submeté-la a
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um prazer voyeuristiét’ (SARIKARTAL,
2003, p. 107, trad. nossa).

Ou seja, a dublagem neste sistema especifico @mairiurco
insere, segundo o0 pesquisador, woa alienna imagem da
atriz na pelicula, operacdo que estética e eticenevolve 0s
desejos de uma voz construida, ndo s6 adequadgui fi
feminina deste contexto, mas estilizada, criandcaomalgama,
que é a imagem de uma mulher com a voz de outraasob
perspectiva de um terceiro, a direcdo de um hornisso
porque estrelas como Hillya Kogygit— atriz que é foco do
estudo de Sarikartal — ndo dublavam a si mesmas:

Na visdo de Kogygit, 0 maior problema em ser
dublada por umavoz alien se referia a
equalizacdo de diferencas de identidades. Ela
conta que, apesar de oferecer numerosas
alternativas de vozes, entonacdes e énfases
durante as filmagens, todas as diferencas eram
eliminadas durante o processo de dublagem.
Ainda por cima, a pessoa que dublava a sua voz
era também uma atriz com um estilo diferente,
o] que resultou em inevitaveis
“interpretacdes’®® (SARIKARTAL, 2003, p.
107, trad. nossa).

254 “Being the main puppet in a male play, the way fémeale protagonist's voice,

the way the female protagonist’s voice is dubbesl ditanost significance. Always

exaggerated in tone, that voice oscillates betwmarsive, sometimes melancholic
self-accounts and extremely emotional declamatitmsall instances, the overall

function of this dubbed voice is to keep the fenaletagonist under focus, and to
submit her to voyeuristic pleasure” (SARIKARTAL, 28 p. 107).

25 Atriz turca do cinema popular, nascida em 194Wpatem cerca de 200
melodramas entre as décadas de 1960 e 1970.

26 “|n Kogygit's view, the biggest problem with beirdubbed by na alien voice

concerned its equalizing of identity differencefieSreports that, although she
offered numerous alternative voices, intonationd amphases during shots, all
differences were eliminated during the dubbing pssc Besides which, the person
who dubbed her voice was also a performer withséinditive style, which resulted

in inevitable ‘interpretations™ (SARIKARTAL, 2003. 107).
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Apesar de Hilya Kocgygit se esforcar para criar umagem
avant-gardepara a figura feminina no cinema popular turco, a
dublagem, ou seja, a expresséo de sua vocalidadesulbado
final buscava “apaziguar” e embotar qualquer véstigde
inovacdo que ela pudesse elaborar no set — refiogaa voz
colocada posteriormente os desejos impregnadanaginario
masculino do ser mulher oar como mulherO inusitado
exemplo do cinema turco aqui tem a funcao de diieas o
imaginario sobre essas sobreposi¢cfes entre vozapes, que
na contemporaneidade abarcam amplamente os fenérgaao
envolvem a tecnologia de gravacao e reproducacodaewda
imagem, criando situacbes nas quais 0 erotismo gdnae
operar por outros caminhos (inclusive tocando, catnaves
desse exemplo, os estudos de género).

Outro aspecto importante é perceber como a co@strug
estética destas vozes cinematograficas foi regelaaabrdo
com o0s desejos de escuta daquele/as que controlavam
discurso poético e estético do filme, pois

a situacdo de uma estrela femininayfesilcam
poderia ser interpretada como sendo sujeita a
uma operacao de dois passos: primeiro o roteiro
cola sua imagem na tela como o desejo do
personagem feminino; segundo, a dublagem
confina esta imagem aos limites da simulacdo
de uma fantasia masculina estabeletida
(SARIKARTAL, 2003, p. 107, trad. nossa).

O star systemconstroi minuciosamente suas estrelas muitas
vezes a revelia do/a propria artista, fabrica aetes de acordo
com rigorosos critérios, muito mais ligados a asEecomo

257 «The situation of a female star of Yesilcam cobklinterpreted as being subject
to a two-step operation: first the script stripg lbbascreen image of the female
character’s desire; second, the dubbing confinasithage within the masquerade
of an established male fantasy” (SARIKARTAL, 2003.107).
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consumo, moralidade e cultura do que necessariantamh
uma busca individualizada e profunda acerca daifeah” das
vozes — operando por sistemas como a estereotipia 0
reproducao de vocalidades em série.

Os idolos canoros

Para mim, € muito importante ao menos refletir s@spectos
da cultura de massa que se vive atualmente, poisaftexto

no qual a relagéo entre voz e escuta da maiorigpessoas se
funda como experiéncia e imaginario — a televisadorma

cancdo, as midias oferecem diariamente informasdése

vozes e escuta destas vozes a milhdes de pessdasivie €

nesta tensdo entre a vocalidade midiatica e aslidadas

construidas em ambientes teatrais ou musicais stpIisa que
diversos/as artistas operam na atualidade — seramdo da

internet, dos meios de comunicacdo ou das formescais

“massivas” para criar suas transgressdes e cridigaartir de

um pensar a forma e funcao da vozparformance

Muitos aspectos da experiéncia da voz comportamsoiriio
pela vedete, pela estrela — a figura que encarnasem
vocalidade cantada os desejos e as paixdes do/mteuv
arrebatado/a. A cultura musicpbp foi toda construida em
cima da figura do/a cantor/a como objeto do dedajplateia —
vozes profundamente coladas a figuras que repeegent
transgressao, liberdade ou excentricidade, algo fgge ao
“normal” e quer ser capturado, consumido (eroticame
pelo/a espectador/ouvinte. A vocalidade em cenaefaergir
essas diversas versdes: o mito, o her&@taa Paul Zumthor
associa esse mecanismo com o universo adolescente:

O limiar que entdo ultrapassa o introduz [o
adolescente] nesta “cultura juvenil”, da qual
tanto se foi falado e, desde os anos cinquenta,
foi generalizada: fundada sobre a negacédo dos



325

lugares dos adultos e do mundo da escrita,
reivindicacdo furiosa da voz selvagem,
sustentada pela adeséo de grupos a simbolos, a
temas imaginarios e a praticas, entre as quais a
mais universal (largamente coletada pela
industria) ndo consiste em outra coisa sendo na
escuta dos sucessos produzidos pelos idolos
canoros. Em volta da cancédo e através dela, se
fundam ritos de participacdo que criam os
her6i$® (ZUMTHOR, 2001, p. 105, trad.
nossa).

Os idolos canoros sdo muitos, e existiram, com mainenos
forca em diversas épocas da cultura eurocéntrickem@l. A
pesquisa de Zumthor acerca do universo da cangideapma
série de fatores que fazem desta “modalidade vouoal”
aspecto amplamente difundido pela cultura de massa
fundamental na sociedade atual — pois praticamexiies os
individuos tém acesso a forma cancdo em seus ambislie,
nesse sentido, entram em contato com vozegearfiormance
construindo imaginario e repertério vocal atraveéescuta.

Como um fator cultural, o que é possivel afirmgué o modo
como cada individuo imerso nessa cultura entra entato

com as vozes tem uma forte carga dessa dimensao da
construcdo dddolo canoro No ambito da voz ndo é sO a
execucao musical que é mitificada: a figura dotiatar dono/a

da vocalidade em questéo, é aspecto primordial gespertar
interesse, dar credibilidade e consisténcia parazana cena.
Zumthor complementa:

258 « 3 soglia che allora varca lo ['adolescente]rastuce in questa ‘cultura
giovanile’, de cui tanto si & parlato da quandoglin@nni Cinquanta, si &
generalizzata: fondata sul rifiuto dei luoghi deagiulti e del mondo della scrittura,
rivendicazione furiosa della voce selvaggia, sagtrdall’adesione di gruppo a
simboli, a temi immaginari e a pratiche, tre le lgle piu universale (largamente
racolta dall'industria) non consiste in altro chel’'ascolto dei sucessi prodotti dagli
idoli canori. Attorno alla canzone e per suo tram#i fondano riti di parteciazione
che creano gli eroi” (ZUMTHOR, 2001, p. 105).



326

Dois elementos, que mudam segundo a moda e
em ritmo muito rapido, parecem necessarios
para fazer de um texto ou de uma melodia um
sucesso discografico: certo acordo tematico e
lexical com o discurso adolescente comum (0s
amigos, o0s amores, a vagabundagem, a
marginalidade) e a mediacdo de uma vedete,
herdi ou figura paterna que se imp&e no mundo
sem presumivelmente ter sofrido qualquer
condicionamento social: um Elvis Presley, um
Bob Dylan, um John Lennon. A vedete,
profissional da can¢éo, ndo pode ser concebida
e admirada como t&f (ZUMTHOR, 2001, p.
109, trad. nossa).

Um castrado, uma Maria Callas, um Michael Jacksntre
tantos e tantas vedetes. Em uma cultura que basdarrseus
idolos vocais, a vocalidade eperformanceé um terreno
permeado por este jogo de poderes entre artisi@iete, entre

voz e escuta (ao incluir na equacdo aspectos cofd@@,m
cultura e sociedade, o0s parametros ganham bastante
amplitude). Pensar nessa escuta erotica das vares €have
para repensar o posicionamento ndo sé das sonesidizdvoz

na cena, mas dos repertérios, dos corpos que dazam, das
situagcOes engendradas por tais corpos.

Em meu trabalho de mdusica-teafR&cita- tudo aquilo que
chama a atencdo, atrai e prende o offt4r(2014), um dos

29 “Dye elementi, che cambiano a seconda delle modim® molto rapido,
sembrano necessari per fare di un testo o di utedimeun sucesso discografico: un
certo accordo tematico e lessicale con il discakmescenziale ordinario (gli amici,
gli amori, il vagabondaggio, la marginalita) e ladiazione di una vedette, eroe o
figura paterna che si impone nel mondo senza pilesifte, aver subito nessun
condizionamento sociale: un Elvis Presley, un Bola®, un John Lennon. La
vedette, professionista della canzone, non pudessmcepita e ammirata che in
quanto tale” (ZUMTHOR, 2001, p. 109).

280 Egpetaculo de musica-teatro com cangdes de Kuitl \WeBertolt Brecht.
Realizado em parceria com o violinista e ator FeipaBresolin, com versfes das
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pontos de partida para a construcao estética agaag&o era o
jogo entre a “pureza”’ e o virtuosismo da minha cantada
(um timbre agudo, embasado por uma consistentec#cn
lirica) e a construcdo de uma figura grotesca lhiase®
universo do bufao — o jogo inicial dado pela digfsde entre
som da voz e aspecto do corpo é uma das premiasasap
construcdo poética do trabalho. Além disso, umintogtos era
mexer com a “beleza” da figura da diva operistitgar este
territdrio na busca pelos materiais que poderiarargimdesse
deslocamento. Fascinou-me a possibilidade de ergrentha
VOz que atrai os ouvidos (como um canto da seesaforpo
gue causa repulsa ao olhar — mecanismos criatiaya p
reposicionar o repertério da voz cantada na cenlausea de
materiais interessantes na constru¢ao de dramasuogseadas
em musica. Outro fator preponderante para mim, como
cantora/atriz, € a busca por estados de presengazdzntada
que proponham um continuo deslocamento: a voz s&rve
cancao, aos estados do corpo, ao envolvimento camtro
ator, com o publico, com a sonoridade contrapacdistio
violino. Neste trabalho, a dimenséo do erotismaonsaifesta,
para mim, em um amadurecimento da técnica do cargane
permite entrar em diferentes estados do corpo sgaiquer
pudor ou medo de “sujar’ a vocalidade constituidacdnto,
destruindo e reconstruindo a sonoridade da vozdela com
0s jogos de cena estabelecidos.

Nesse sentido, o melodrama e o0 grotesco ajudanzex fa
emergir sonoridades ndo alcancaveis através apgenes da
“execucdo” musical. Mais uma vez, exercito meusjossde
escuta, desejos de alcangcar uma voz permeavebgos {lo
corpo e a relacdo com o outro, em simbiose comlnaic-
buscando tocar a fronteira entre o universo técdaanusica

cancdes na formacéo violino e voz, e trabalhadoalezente a partir das técnicas do
bufdo e melodrama. Para saber maisw.barbarabiscaro.blogspot.com.br
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com a loucura e o impeto de destruicdo que o hd@gara o
COrpo em cena.

Sobre o duplo vocalidade e construgdo musical, @égxpde
dois lados de uma mesma questao:

Ambigua, portanto, a acdo da construgdo
artistica e da musica mesma em particular. De
um lado se mostra capaz de construir a
metafora erética la onde a palavra ou a imagem
sozinhas nédo saberiam ou nao poderiam [...] de
outro a musica vem ativada como elemento de
cobertura, de atenuacdo moralistica nos
confrontos dos tabus violados, gracas a uma
acdo “mitificante” capaz, com a abducédo
estética dos sons, de render aceitaveis na cena
eventos e situacbes que seriam escabrosas
mesmo na cinematografia do século X%t
(BEGHELLI, 2000, p. 135-136, trad. nossa).

Ou seja, para o musicélogo, a vocalidade na mupala, sua
presenca eminentemente corpérea, € capaz de a&ssR
dimensdo altamente  erGtica na  percepcdo do/a
ouvinte/espectador (e despertar a paixao pela eedeataptura
total da atencdo pelos devaneios da voz) para aém
compreensao das palavras e imagens sozinhas; to ajexta
capacidade de abstracdo erotica que a musicaliglagiendra
seria a formalizacdo musical das situacdes céficasonando
como um atenuante estético para que o/a mesmofat®uv
possa testemunhar sem choque as situacdes esecatrniasas

261 “Ambigua & dunque l'azione della costruzione #dése della musica stessa in
particolare. Da un lato si mostra capace di cagtrlda metafora erotica la dove la
parola o I'immagine da sole non saprebbero o namepbero [...] dall'altro la
musica viene attivata come elemento di coperturattdnuazione moralistica nei
confronti dei tabu violati, grazie ad un’azione tizeante” capace, col rapimento
estetico dei suoni, di rendere accetti sulle seseati e situazioni che risulterebbero
scabrosi ancora nella cinematografia del secolo”XREGHELLI, 2000, p. 135-
136).
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pela dramaturgia operistica tais como o incest@assassinato,
o suicidio, a antropofagia, o estupro, etc. O jogre

formalizacao (que envolve técnica, linguagem) ¢igrm (que

abarca esse substrato corporeo e “incontrolavelvaid cria

diferentes combinacfes na concretizacédo das vozega.

Se por um lado existem trabalhos em vocalidade erea c
interessados em esmiucar ou reforcar essa dimedsao
erotismo na relacdo entre voz e escuta, entretaarts
espectador/a, ja outros tentam apagar por inta@ise aspecto
em seus trabalhos. Desejos de uma voz “assexudkEjos de
apagamento ou atenuacdo dessa figura da vedeté quoza
muitas vezes € forcosamente produzida pela cultoa
espetaculo -  conduzindo 0 ouvido/olhar  do/a
espectador/ouvinte de forma a desvirtuar os progsiiciais

da acdo artistica. E possivel afirmar que a negagisa
estetizacao da vedete, do idolo canoro tao cutiiyea certos
ambientes mais tradicionais, foi 0 estopim para o
desenvolvimento de diversas poéticas e estéticaaisvao
teatro e na musica do século XX. Pesquisadores &rexht,
Grotowski ou Roy Hart se dedicaram a tarefa derimngssta
voz potencializada pelo canto na cena segundo utro
parametros ndo s6 sonoros (e formais/estéticos,também
negando ou ironizando veementemente esse univessdivbs

e divas cultivados pela musica erudita no OcideNesse
sentido, a negagdo do idolo canoro se revela tamin@m
posicionamento ético frente ao trabalho da vocdédam
performance- gerando resultados artisticos distintos.

Mas quais 0s niveis de seducdo e erotismo estassvoz
diferenciadas acabaram por engendrar em Seus gescur
artisticos? Quem nunca foi seduzido pela voz deemt Em
qual medida as vocalidades na cena engendram agshmelo
erotismo, do arrebatamento dos ouvidos alheiogjedejo de
mover o/a ouvinte e manipular sua percepcdo do aoiund
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Corrado Bologna, pesquisador italiano da metafidgavoz,

escreve:
O olho seduz jogando uma rede de equivocos,
brilhando como um espelho incerto sobre a
superficie na qual pega forma, derramado, um
turvo, fantasma fumegante; mas é a voz a
seduzir, envolvendo, emanando sopros que
verdadeiramente  enredam e prendem
incorporeamente, acendendo o impessoal brilho
do olhaf®® (BOLOGNA apud BEGHELLI,
1992, p. 126, trad. nossa).

Quais as vozes que mexem com 0s sentidos, preewleen
dando sonoridade corpérea ao amor ao longo dososmp
parametro que elege tais vozes é mutavel, semlaearal,
além de muito subjetivo: vozes que uma vez ja foram
consideradas a personificacdo do encantamento padenser
consideradas engracadas, datadas, estranhas. Enquan
amam se derretendo com a voz de Angela Maria, $utro
personificam o envolvimento amoroso com a vozragper
Emicida.

As possibilidades de manifestacdo do encantamedio,
amorosidade e da paixdo na voz sao multiplas; wnedo de
guerra ou um canto no rito religioso podem arrgbateorpo
do/a ouvinte, criando diferentes manifestacbes do
encantamento articulado pela voz em presenca. Adoara
muasica de concerto, as vozes teatrais — suspiraancer
embalado pela voz de outro ou outra, curar um aivand
preencher a soliddo. As vozes cantadas e falagasinmprem
tais fungbes, ndo s6 em presenca, mas também gedizer,

262 « 'gcchio seduce gettando una rete di equivocillasrdo come uno specchio
incerto sulla cui superficie prende forma, rovescian torbido, appanatto fantasma;
ma € la voce a sedurre invischiando, emanando sbéi davvero irretiscono e
afferano incorporeamente, accendendo l'impersonateichio dello sguardo”
(BOLOGNA apud BEGHELLI, 1992, p. 126)
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na maior parte do tempo) através da infinidade mhratos
tecnologicos que existem a disposi¢cdo — trazenda gentro

do calor e da intimidade da casa uma voz amada, a
personificagdo canora dos mitos do amor de umaseoz a
presenca do corpo. Vozes preenchendo a solidacalpss

que escutam.

A escuta das vozes € carregada dessas herancasy [sn
mecanismos de criacdo de estéticas e poéticas ma &€e
necessariamente conhecer estas dimensfes, apsmgpdarseu
modus operandisou entdo questionar suas origens ou
prevaléncias. E muito interessante o0 modo comashsgevezes
as pessoas me pedem desculpas ao cantarem pertionda
“cantora” — como se minha escuta estivesse senigpesia a
ser critica a partir de parametros rigidos — o medoser
escutado/a sob o signo de uma suposta “beleza’podier da
voz demonstra as vezes o quanto se confere vafmyder
ilimitado a essas modalidades de vozes. Um excegso
importancia, uma cautela desmedida talvez. Mas,odstra
também, a posicdo que uma voz que canta em nossaade
pode ocupar: poder, proibicédo, fascinio, amor;asi@nplicitas
e explicitas no jogo das vozes e suas escutggedgormance

Do desejo de uma escuta transformadora

Voltando a citacdo de Nietzsche usada anteriornsotiee 0s
frequentadores do teatro, “che non sono capacemsgre e di
sentire, ma solo diebriarsi’ (NIETZSCHE apud BEGHELLI,
2000, p. 124), vale a pena pensar que foi exatamdat
negacao desse universo do/a espectador/ouvintbriade/a”
pelo espetaculo que surgiram propostas artistices am
desejo de racionalidade, de analise e de um fazesap acerca
dos acontecimentos da cena no inicio do séculoPoOgticas
como a de Bertolt Brecht foram construidas baseadas
negacdo desse mecanismo dito “facil” de inebriameit/a
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espectador/a praticado por outros contextos — amdel um
desejo de ativar uma postura diferenciada do/a
espectador/ouvinte, mais analitica e critica.

Para Brecht o canto na cena épica ndo deve selogpela
beleza da melodia, ndo é pautado pela dimensaagitantia
voz — é um falar-cantado que evidencia o texto, gse a
melodia para engendrar critica, ironia, criar camnto ou
estranhamento. O/A cantor/a de Brecht é a buscandeposto

ao idolo canoro, ele/a ndo inebria o/a espectadoea deseja
trazé-lo/a de volta a realidade — mesmo que usando
conscientemente o canto como forma de “persuas&” d
discurso. Alias Wagner, Gluck e tantos outros casitpres/as

de Opera dos séculos XIX e XX vdo empreender uma
verdadeira caca as divas e divos em suas compssigae
tentativa de preservar um pensamento estético/thageo
evitando o que o sistema operistico transformou wena
complexa hierarquia de poderes.

A ideia de voz como existéncia a partir dos deseje® muito
cara. Mas como frisa Agamben, comunicar os degejosna-

los claros para o/a outro/a, é uma tarefa compkexa, regras.
Isso porque as vozes escapam, subvertem o mundo
estabelecido. Algumas subversdes poderosas naidatigl
mostram como € movedi¢co este terreno: a voz candada
musica gospel praticada pelas igrejas pentecostaiBrasil
misturam uma versdo assustadora tderia dos afetos(a
musica com fung¢éo educativa e moralizante) constersia de
vedetes e herdis vocais, midiatizando sit@ar systenproprio

em favor de girar uma industria que envolve muittheiro —
baseando na moralidade e na seducdo, igualmente, su
estratégia para atingir e arrebatar seus/suas @etisa situacédo
seria a discussdo da soliddo e o envolvimento cemoaes
cibernéticas, como foi feito no filmeler (2013), criado e
dirigido por Spike Jonze, no qual o protagonistarsemora de
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uma voz gerada por programa de computador, envehtion
amoroso entre voz e ouvido, no qual apenas umaaldss
existe efetivamente. Situacao ficcional que abeelm para se
perguntar quais sdo as modalidades de erotismd/andivo

na contemporaneidade, como tais mudancas reelabaram
presenca da vocalidade na arte?

A escuta das vozes eperformancena atualidade abarca uma
grande diversidade e complexidade. Torna-se na@@ssa
perguntar quais os desejos abrigados nesta eszsitaodes. O
que eu desejo quando escuto a mim mesma? Quaesepsl
que projeto em outrem na concretizacdo das vozesega?
Que referéncias vocais minhas ou dos outros e A
procuro conter em minha prépria voz? Quais sdoezejds
imaginados das vozes que gostaria de concretizaeaa?

A insisténcia na questdo do erotismo, ao longoedsstto,
marca uma vontade de tornar a discussdo acercaodas
literalmente mais “calorosa”. Assisti ha alguns esesima
palestra de um pesquisador que admiro, o Prof.Narciso
Telles, na qual ele chamava a atencdo para um Sexabs
formalidade e de frieza do envolvimento com o titaba
académico. Em sua fala ele reivindicava um envawim
erético — bem aproximado as proposicdes de Batailtpe
envolveriam um perder a si mesmo/a na dissolucéie earpo
e objeto. Ouvir o Prof. Narciso falar, naquele diaJsou um
impacto digno da relacdo voz-escuta: quando aatatefouvir
o/a outro/a € permeada por um envolvimento read, alnertura
para receber voz, palavra, conceito, presenca eesar
modificar por isso, a ponto de transbordar paranesta folha
de papel.

Como pontua o pesquisador Ibaney Chasin sobre &cands
século XVI, os musicos estavam voltados “aos estedousca
de umamusica expressivaou de um canto que pudesse
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responder as especificas necessidades expressevaselud
tempo” (CHASIN, 2004, p. 2). E possivel dizer qusla
vocalidade enperformanceem maior ou menor grau, visa este
mesmo objetivo: responder as necessidades exm@asssi
cada tempo, jogando com as referéncias, as herangas
desejos de transformacgédo inerentes a praticaieatist escuta
das vozes, a ponderacdo sobrelesejos de escut@brigados
em cada proposicdo estética e poética, significapoeender
aspectos como heranca das tradicbes e das aciEgamt
anteriores a si — questdes que podem ser contimiame
atualizadas e desafiadas por cada artista, em cadaxto.
Ampliar um imaginario da escuta das vozes nao etcaia
apenas um aumento do repertorio de sonoridadesciolals,
ou da capacidade de analisar e reproduzir vocatmens
fendbmenos — significa compreender que por trasada oz
construida na cena existem, consciente ou incartecnente,
séculos de pensamento estético, ético, filoséfiecona carga
cultural muitas vezes mais pesada do que se quetiad

A escuta das vozes € uma acdo cotidiana. Todosiass d
ouvimos a voz do/a outro/a e a nossa propria veelaRorar
uma acao tao corriqueira e ao mesmo tempo taofisagia

na vida € uma das tarefas do/a artista interessadol
vocalidade na cena. A escuta é acdo de mediag@oasnozes

e 0 mundo; escutar as vozes significa ativar lagosplexos e
profundos de nossa existéncia humana. Cultivar um
envolvimento entre voz e escuta é preservar cosexfitivas

e informativas que séo formadas diariamente em gada de
nos desde o ventre materno, local no qual o 6rgaaudido se
forma antes de todos os outros sentidos do comgseR/ar a
complexidade da escuta € garantir a diversidadededagens
da vocalidade na arte — pois se afastando dos pasMdo
certo e do errado, a voz guiada pela escuta atient@nstra o
desejo de se concretizar no mundo através dos bamifque
cada corpo/subjetividade/vida podem propor.
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7

vozes nhomades
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Vozes nOmades

O conceito devozes nébmadeé uma chave de leitura para
pensar a presenca da voz eerformance Trata-se de uma
ferramenta conceitual para escutar e ler as voZegas em
sua diversidade e pluralidade. O conceito de nasnaminesse
texto € construido com base nas ideias dos filgdsGiles
Deleuze e Félix Guattari, e passa pelas definigigesujeito
nomade da pesquisadora Rosi Braidotti. O adjetivo ou a
metafora do nébmade ja foi usado em relacdo a vopmas
pesquisas, todas em maior ou menor grau apoiadias pe
filosofia de Deleuze e Guattari. Pesquisadoras c@&@iloia
Davini, Fatima Carneiro dos Santos e Janete El Hasaram

em suas teorias sobre a voz e a escuta a ideiardadismo,
com diferentes propésitos. O que procuro tecer a&quim
aprofundamento desses conceitos ja aplicados eros cas
especificos, tornando a®zes ndmadesma lente através da
qual é possivel olhar (e escutar) as vozegerformancena
atualidade.

O uso do conceito na forma pluragzes ndmadesem como
objetivo reforcar que nao existe um ideal vocaletndpdo
como “ndmade” que possa ser traduzido em uma stauwi
especifica da voz. Ou seja,\axzes ndmadesio muitas, soam
de formas diferentes e permanecem mdltiplas. O démasse
caso ndo é um adjetivo que se refere ao som daévom
adjetivo que define um tipo de percurso artisticoe g
diversos/as artistas empreendem na pesquisa voaal n
contemporaneidade.

Nesse sentido, 0 nomadismo na voz ndo se refdeerisas e
aos aspectos formativos do ator, atriz, cantor,tocan
performer mas sim aos/as proprios/as artistas interessedos/
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em vocalidade. A voz esta presente em diversasfestagoes
cénicas — passando pelo texto, pela cancéo, pekigpe mas
nao significa que todos os/as artistas cénicogasryolverao
um interesse particular em desenvolver pesquispsééicas
cénicas ligadas w0z como premissa. O foco dessa reflexdo €
um modo de olhar para as praticas e resultadoscpsée
estéticos de artistas ou coletivos nos quais a &omm
significativo campo de pesquisa e constru¢ao denalargia e
ndo um conceito ligado a uma preparacdo das voaes p
tarefas genéricas. Lendo um artigo do pesquisadaalv
Enrique Pardo, encontro um trecho que aponta psase e
raciocinio:

Uma vez que o potencial estendido da voz é
adquirido, ou ao menos confrontado, este
treinamento  levanta  questdes  artisticas
fundamentais sobre os propésitos de seu uso. O
foco entdo ndo é tanto no intérprete como um
artesdo instrumental, mas como um artista e
suas escolhas em termos de estética e poéticas,
0s principios e estratégias que questionam a que
o performer estd “dando vdZ® (PARDO,
2003, p. 41, trad. nossa).

Isso, para mim, € um passo importante: uma vez aue
discusséo teodrica sai do campo da preparacao/faords; voz

em performance torna-se necessario encontrar uma chave de
leitura para conceituar a presenca da voz nagasadirtisticas.

As questdes artisticas que emergem das praticas gchicas
vocais ganham vazao e articulagdo em presencaodtfa/a,
seja por meio do teatro, da musica,pgaformance ariou de

283 «Once as extended potential of the voice is aegljipr at least confronted, this
training raises fundamental artistic questions &fttoel purpose of its use. The focus
then is not so much on the interpreter as instraah@mntisan, as on the artist and her
or his choices in terms of aesthetics and poeties principles and strategies that
question what the performer is ‘giving voice’ té? ARDO, 2003, p. 41).
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novas categorias e géneros hibridos que tais pséiestéticas
vocais engendram em suas pesquisas. Como frisa,Raal
artista interessado em voz € aquele/a que produz ou
problematiza tais questdes, superando a ideissdda voz na
cena: a voz se constitui mundo, articula conhedimen
presenca.

A relacdo entre uma “preparacdo” das vozes paema € Seus
resultados estéticos e poéticos € objeto de estedmitros/as
pesquisadores/as do campo, suscitando mais doegpestas
definitivas, reflexdes. O pesquisador Ernani detrGagaletta
escreve:

Na descrenca da existéncia de uma abordagem
técnica para a voz cénica que nao fosse
estetizante e na tentativa continua de ndo me
vincular, como professor, a qualquer estética
especifica, construi, no decorrer de minha
carreira, ummosaicopedagdégico umacolcha
metodologica de retalhogue, se por um lado
me ajudavam a apresentar aos alunos um
panorama com diversas possibilidades para o
trabalho vocal, por outro me tornavam um
portador de vozesentre as quais eu nao
percebia, com clareza, a minha prépria. Na
dialética do processo artistico-pedagégico, eu
conseguia reunir e apresentar um conjunto de
vozes teses e vozes antiteses, mas ndo percebia
com clareza a minha sintese polifénica
(MALETTA, 2014, p. 42).

Ou seja, uma preocupacéo com a relagéo entre osrpes de
formacdo e suas possiveis articulagbes como trbalh
artisticos interessados em vocalidade formam umstaote no
universo dos pesquisadores/as vocais na atualidany mais
guando possuem a tarefa de formar atores, atrizes,
professores/as ou cantores/as em contextos acameroic
profissionalizantes. Como € possivel observar mmideento
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de Maletta, ndo sédo somente questdes técnicasogoar este
percurso: sdo questdes também éticas que sao radbii nos
processos de vivéncia da voz em cena.

Partindo das nocdes de corpo de Hubert Godard J2@&02
possivel pensar que o movimento como gesto incloa u
proposta de mundo, um discurso, um projeto poli#svozes
nomadesonfiguram gesto nesse sentido, formam propostas d
mundo, geram conhecimento e discurso. Podem provoca
subversdes, novos pontos de partida; nomadismalef@udo
como movimento fisico, que remete a viagem, masocoma
“subversdo de convencdes d&8ds(BRAIDOTTI, 1994). As
vozes ndmadefazem escolhas poéticas, estéticas e politicas.
S&0 vozes que se posicionam, tanto espacialmerdgataju
temporalmente, inscritas em corpos especificos,radatdes
especificas.

As consideragdes sobreaszes nomadgsartem dos conceitos
de nomadismo, de ciéncia nomade e do bindémio
territorializacdo e desterritorializacdo da teatm Deleuze e
Guattari. A obraMil Platds, especialmente o volume 5 (1997),
€ uma base para esse estudo, além dos seus esoti@s
estética. Para Deleuze e Guattari, 0 nomade éequel, ao
percorrer trajetos, ndo objetiva 0s pontos, mas $iabita
continuamente as linhas entre os pontos: “a vidadiade é
intermezzb (1997, p. 53), definem os autores. O nébmade é
aquele que é mobilizado pelo trajeto e ndo pelodogsode
chegada ou partida: “o n6bmade tem um territoriguedrajetos
costumeiros, vai de um ponto ao outro, ndo ignargantos
[...]. Mas a questédo é diferenciar o que € priciip que é
somente consequéncia na vida nomade” (DELEUZE;
GUATARRI, 1997, p. 53).

2644sybversion of set conventions” (BRAIDOTTI, 1994).
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Ja o binbmio territorializacdo e desterritorial@agé definido
da seguinte forma por Deleuze e Guattari, “a fund&o
desterritorializacdo: D € o movimento pelo qual a®ndona

o territério. E a operacgdo da linha de fuga” (DEIZR)
GUATTARI, 1997, p. 238). Para os autores, a nocéo d
territorio, desterritorializagdo e re-territori@dAo séo
interdependentes, sendo que uma instancia contéefiree a
outra, pois,

[...] o proprio territ6rio é inseparavel de vetores
de desterritorializacdo que o agitam por dentro:

seja porque a territorialidade é flexivel e

‘marginal’, isso &, itinerante, seja porque o

proprio agenciamento territorial se abre para
outros tipos de agenciamentos que o arrastam
(DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 239).

O territorio e a desterritorializacdo ndo operaargnto, como
contrarios, opostos: € o préprio movimento impdiciho
territério que abre a possibilidade de desterat@acédo, ou
seja, os desvios nascem dentro das tensdes j& uiestao do
territério, assim como territérios podem nascer de
desterritorializacbes (e esse seria 0 mecanismo reda
territorializacao).

Muitos territérios vocais na arte existem como iti@tios
instituidos, que reanem um tipo de conheciment@aspo,
assim como um modo especifico de relacionar cogag-v
palavra, muasica, texto, etc. Um género como a ¢psoa
exemplo, ndo se constitui somente como uma téceica
sonoridade especifica da voz: € um complexo sistque
relaciona poesia e musica, propde comportamenpesidisos
aos seus/suas cantores/as na cena, ocupa espatassvares
especializados, gera artistas dentro de uma higeapgecisa e
se relaciona com o publico de uma forma bastantécpiar.

7

Uma carga territorial aqui € expressa tanto em dsrme
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tradicdo quanto de técnica e estética. Os ideaistwodos por
um territério como a épera nao podem ser dissosiatis

corpos-vozes dos/as artistas que a integram. @gs@nte dos
territérios instituidos, sustentados pela tradigéigpela midia,
por exemplo, € que sua reproducdo nao se consbimio

copia.

Para ser mais clara, uma montagem de uma obra t@mo
Traviata (1860), de G. Verdi, a encenacdo de um texto como
Macbeth de W. Shakespeare, ou a regravagdo de uma cancéo
como Like a Virgin,da Madonna, ndo se constituem atos de
copia. Existe um senso comum que entende que adiggio
dessas obras € algo permitido, e que o fator ‘faalgiade”
estara atrelado a outros fatores que ndo a au€@ii@s como

as citadas ja pertencem a territérios instituidesresolidados,

e colocam os/as artistas na condicdo de intérpretes
condicédo, vale frisar, que ndo € menor nem menoplexa).

J4, por exemplo, se a partir de amanha eu comeazea
performancedguais as da artista Marina Abramovic, eu serei
imediatamente acusada de plagio. Caso eu comenata i
coreografias de Pina Bausch em meus espetaculosereu
facilmente apontada como uma copiadora da artégaaldemo
fazemos ou sentimos essas distin¢gdes?

Deleuze e Guattari propdem a existéncia de umaciaién
excéntrica, em contraponto a uma ciéncia régidéActa régia
seria aquela instituida, comparada ao Estado, e igsor
associada ao conservadorismo. Ja a ciéncia exxz@ntri

€ um modelo de devir e heterogeneidade que se
opde ao estavel, ao eterno, ao idéntico, ao
constante. E um ‘paradoxo’, fazer do proprio
devir um modelo, e ndo mais o carater segundo
de uma copia (DELEUZE; GUATTARI, 1997,

p. 26).
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Desse modo, todos os desvios dos territorios undts
formariam essa ciéncia excéntrica, que em suacpkatidade
e heterogeneidade ndo comportaria a reproducdo ssgm
carregada com a nocao do plagio. Sera possivekesejavel
fazer da excecdo, do desvio, 0 modelo? A proprgaide
“manuais” e “modelos” na arte foi intensamente tjoaada,
principalmente a partir do século XX.

N&o é possivel dizer que vivemos em uma era semuaisl
ou “poéticas” instituidas da voz. Existe uma séde
publicacbes e praticas, inclusive ja citadas neatelho, que
“patenteiam” visGes especificas de como cantar,octatar,
como criar. Mas felizmente, hoje, ha uma visdo ouaiais
aberta em relacdo a uma possivel hegemonia dessas
abordagens. Claro que é possivel pensar em umabagede
uma voz cantada que siga os padroes do Teatro Mudac
Broadway nos Estados Unidos, por exemplo. Mas mesmo
contextos bem marcados, existe a consciéncia dastiade,
ainda que nao praticada ou incentivada.

Os modos de ensino e de pratica da voz em cena se
modificaram, assim como 0s contextos apresentahidadas
bem distintas. Tanto que abrem a possibilidade pena
concepcgao de pesquisa em voz como uma ciénciatexeén

A ciéncia que dela trataria, a protogeometria,
seria ela mesma vaga, no sentido de vagabunda:
nem inexata como as coisas sensiveis, nem
exata como as esséncias ideais, porégxata

e contudo rigorosdinexata por esséncia e ndo
por acaso)” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p.
35).

Essa nocao vagabunda abre espaco para concedoaaduilo
que existe, se constitui e se consolida mas quepedence a
territorio algum, ndo se encaixa em nenhum modwettuido,
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e nem temintencdo de Seria o0 lugar do nébmade, o lugar
desterritorializado por exceléncia. O némade é lagyee ndo

€ inexato porque nao se refere a um modelo dedé@xatmas
ao nao se referir a modelos instituidos, ndo sanifjue nao
possui rigor:

Todo sistema é conduzido, perpetuamente, a
reprimir as manifestacdes menores e némades,
ndo pelo seu conteddo instavel e caotico (dir-
se-ia até imperfeito), mas porque elas implicam

uma visdo toda particular de mundo que se
opde a visdo totalizante do sistema

(NASCIMENTO, 2005, p. 34).

O pesquisador brasileiro Guilherme Nascimento, emlisro

A Mdasica Menor (2005), fala sobre contextos de criacédo
musical a partir do século XX que ocuparam essagesgdo
“menor”. Sua no¢do de musica menor nasce do condeit
literatura menor concebido por Deleuze e Guattariobra
Kafka: para uma literatura mendi975). Nascimento explica:

Como literatura menor entende-se ndo a
literatura de uma lingua menor, mas a literatura
que uma minoria faz em uma lingua maior. E
exatamente nessa situacdo de minoria no seio
de uma cultura maior que se encontravam, no
inicio do século XX, os escritores judeus de
Praga, Varsovia e Budapeste (NASCIMENTO,
2005, p. 17).

Ou seja, a comparacdo de Nascimento, ao usar o0 teenor,

se refere aos territorios instituidos e a subverdésses
territorios por parte de artistas que mesmo agiwlh a mesma
“linguagem” (no sentido de territério instituidoroo a lingua,

a musica, o teatro) produziram trabalhos artistiEsviantes,
por suas caracteristicas particulares.
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Um dos fatores de particularizacdo, no caso daaliiea
menor, era a lingua — escritores que n&o escreviam
necessariamente em sua lingua mae, pois vivianegitotios
ocupados por outras nacdes ou religibes (como so da
idiche, lingua judia marginalizada pelo protestant e pelo
catolicismo hegemonicos). E interessante tracaparalelo a
partir de um elemento como a lingua com a nocaeodes
ndmades pois geralmente a experiéncia da voz em
performancepassa pela vivéncia de diversas linguas (cantar em
diversas linguas, inventar linguas, estranhar prigréingua).

A pesquisadora Rosi Braidotti também associou algun
aspectos do nomadismo a lingua, discutindo a dapdade

de como escrever em linguas que ndo sdo suas dingua
maternas (ou possuir diferentes linguas matermaspg influi
nessa condicéo de subjetividade nébmade.

A questao dos territorios e do “menor”, na teoealkleuze e
Guattari, é articulada no campo da musica por Nestio, na
qual ele busca compreender as relacdes entre aulttaior e
cultura menor:

Por maior ndo entendemos melhor, mas apenas
dominante, isto é, detentora dos meios de
producdo, divulgacdo e distribuicdo de seus
produtos em larga escala (ndo a chamaremos de
cultura de massa, ja que falamos da mdusica
erudita contemporénea, embora esta utilize,
uma vez institucionalizada, o0s mesmos
mecanismos de legitimacdo da cultura de
massa). Em contraponto a essa musica maior,
ao longo de todo o século XX, diversas
correntes da musica contemporanea na Europa
e nos Estados Unidos encontram-se na condi¢cao
de menores, tais como a musica da Bartdk,
Messiaen, Nono, Xenakis, Ligeti, Kurtag,
Feldman, Monk, Young e outros
(NASCIMENTO, 2005, p. 19).
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No caso da musica menor “trata-se de ndo querer [fezte da
cultura dominante, mas, de ser conscientement@nggiro em
seu proprio pais, de ser gago em sua propria lingua
(NASCIMENTO, 2005, p. 19). O caso da insergéo dasBre
de artistas brasileiros/as inclui ainda outra dwisa musica
contemporanea brasileira, assim como os/as ara#@mente
interessados/as em pesquisa de vocalidades nor(sjasna
musica, teatro, artes plasticas) estdo muitas \@rdmados/as
em ambientes especificos — como as universidadestras
especificas, festivais — e com um espaco bastastdto de
troca e difusdo de seus trabalhos. Ser “gago” eampsdpria
lingua, ainda mais sendo brasileiro/a, inclui cen@sibilidade
ainda mais marcante para os trabalhos que se dedioesse
campo “menor”. Nascimento reflete:

No caso da musica brasileira, os elementos que
permitirdo um uso imperfeito e gago da lingua
encontram-se em solo fértil: j& somos uma
cultura menor, jA& nos encontramos em
condicdes de subdesenvolviméfitem relacio

a Europa (NASCIMENTO, 2005, p. 56).

Essa condicdo “menor” e esse tipo de invisibilidayes
Nascimento descreve no campo da musica, em minh&op
podem ser transportados a area do teatro, por éxelmagine
entdo os territorios hibridos, como 0 campo da cadEatro: a
impossibilidade de se situar em ponto algum faza dolistaa
priori, um/a errante ndo no sentido de alguém sem ruras, m
de alguém que ja inicialmentra em relacdo aos territérios
dominantes.

265 0 termo subdesenvolvimento nesse caso ndo é usadeepcdo pejorativa: o

subdesenvolvimento seria uma meta para a elabodacéma arte ‘menor’ posta em
discussdo por Nascimento. O autor vai ainda ressalbmo os compositores
brasileiros de musica erudita foram relegados auezsmento, sobressaindo-se
apenas aqueles que, ao incluirem elementos de tammileado aspecto da cultura
brasileira, foram celebrados por seu exotismo @nuidis do que pela sua musica).
O exemplo disso seria Heitor Villa-Lobos.
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A concepcdo do “menor” abre perspectiva para dagers
reflexdes. Uma delas diz respeito a definir o que“éaior”,
ou seja, aquilo que define o territério do menoefillir o
“maior” ndo é uma tarefa simples, pois dependeredorndie se
olha, o maior e 0 menor tomam diferentes proporgdesque

€ maior em um contexto pode ser insignificante emnoo- e
perceber esse jogo € uma das tarefas do/a antistassado em
vocalidade na atualidade.

Por exemplo, seguindo o raciocinio de Nascimentres@
musica contemporanea no Brasil (pensando em unboterr
musical erudito dedicado a experimenta¢do sonor@yritorio
“maior” ndo é somente a musica erudita conservadora
tradicional que exclui dos programas das orquesdtrgsis um
repertorio produzido por compositores/as atuais. &ma
reportagem recente sobre a musica erudita brasieirevista
Carta Capital, o compositor Leonardo Martinelli ldez que,
além do conservadorismo das instituicdes musi@aBrasil, o
ambiente musical da dita “elite” do Brasil j& naandis os
concertos na Sala Sao Paulo ou no Teatro Municgvaintos
como o rodeio de Barretos passam a se constittipoode
local que a elite econébmica do pais valida comoifestacao
musical/cultural. Em entrevista da cantora Monielnfaso ao
jornal O Globg ela conta sobre uma reunido com um
empresario da industria musical:

O cara pegou um papel e desenhou a pessoa
gue eu deveria ser: 30% dessa cantora, 15%
daquela. Um CD com trés versdes de sucessos
internacionais, uma pitada autoral, 10% pop e
um molho roméntico. Eu ja tinha lancado os
“Afro-sambas”, “Trampolim” e “Voadeira”,
ganhado prémio e tal. Disse a ele que o que eu
fazia era pequeno, mas eu gostava, queria
continuar. Ele respondeu que meu trabalho era
“muito europeu”. Perguntei se ele néo ficaria
satisfeito em vender 200 mil, e ele disse que
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ndo, que sua estrutura s6 era para 1 milhdo.
“Mas eu quero fazer do meu jeito!”, insisti.
“Entdo, vai fazer na Europa.” Agradeci, fui
embora e continuei fazendo, no Brasil, do meu
jeito. Se é para ndo ser eu mesma, prefiro outra
profissao (SALMASO, 2014, s/ pagina).

Tais exemplos tém tudo a ver com uma reflexdo saelsre
questbes estéticas, politicas e éticas da vocalidaoh
performance:pois o territdrio dominante no pais em que Vvivo
ndo é o mesmo territorio dominante da vocalidade em
performancedo contexto das pesquisas de Artaud ou de Roy
Hart. As minhas lutas, a minha oposi¢cdo a um “ma@m
diferentes perspectivas, pois 0S mecanismos dessine
controle, difusdo dos produtos culturais e artistido meu
tempo e meu contexto sao diferentes. Qual é a qgéame
levaria a um territério culturalmente dominanteehen meu
pais: cantar um papel em uma Opera ou gravarsimgle
romantico meidunk meiopop e lancar na televisao? Isso néo
significa que a musica erudita ndo se constituaienterritorio
“maior” sob outras perspectivas: cantar um repertor
operistico nos grandes teatros de Opera que possngeM
complexa infraestrutura financeira e ditam as e@stéticas
do meio significa imergir em um territorio institii, inclusive
perpetuando a ideia de “alta cultura” que permdmaginario

de muitos/as artistas e do publico da musica erdialimenta
0s argumentos do publico contrario a ela) e em asuit
contextos suprime ou diminui outras manifestacoesicais
ligadas a musica experimental, popular ou folckriou seja,
uma reflexdo sobre a voz pode problematizar as endsn
gradacdes entre o “maior” e o “menor” na producéoal da
atualidade.

Se o0 recurso a ser usado para discutir tais qESE&a a
oposicao, a ironia ou a critica, isso ndo impdias identificar
e questionar as hegemonias vocais de seu propmaoté uma
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das acdes que diversos/as artistas interessadastas
vocalidade empreenderam ao longo dos séculos XXXk X
Cito alguns exemplos: quando Alfred Wolfsohn e Rart
negam uma vocalidade “lirica” em seus procedimertes
pesquisa vocal, eles estdo se contrapondo a unextont
“maior” representado pela mduasica erudita de coacert
dominante na Europa e uma hegemonia de certo &peod
cantada a ser questionada em sua busca estétigzpoé
Quando Laurie Anderson, performer e compositora
estadunidense, usa a tecnologia e as midias emnabalho a
partir da década de 1970 como um modo de criar uma
sonoridade dissonante a partir da manipulacdobaeler da
voz e da musicalidade para afirmar um territérideomulheres
também controlam seus discursos, ela se opde aootaxto
“maior” no qual ela se inseriria somente por mesoudn tipo

de musicalidadepop que a enquadraria em uma categoria
padrdo do que é ser “cantora”. Os dois exemplogpaédham
resultados estéticos similares, mas com certezgatitham
um principio de questionamento si@atus quaatravés da voz e
da musicalidade emperformance

O que vale frisar na caracteristica ndbmade, nacseptoposto
nesta pesquisa, € que nao ha desejo de suplasiiasybu seja,
o ndbmade né&o trabalha no sentido de transformagrse
territorio (sendo ele o desterritorializado poréessa): existe,
alids, um desejo contrario, de permanecer destéalizado,
de reconhecer-se dentre a diversidade e percetigeranca
como caracteristica inerente ao processo e nao caswo.
Também porque as acbes ndmades que se territanmgliz
institucionalizando-se ou tornando-se elas propassvisées
hegemonicas, perdem inevitavelmente sua caradatarist
nomade, passando a operar segundo outros parametros

Foi a partir dos escritos da pesquisadora vocaiaSiavini
que cheguei as teorias de Deleuze e Guattarri pamaar as



349

possibilidades de uma chave de leitura para essetigcais da
cena. A autora conta que “Deleuze e Guattari eviaar de
modelos, eles preferem falar de modos. Nao perguatgué é
a voz, sendo em quais casos, onde, quando e coop @ a
palavra funcionam, enfocando o objeto em sua cgénicid®®
(DAVINI, 2007, p. 80, trad. nossa). A possibilidadie pensar
em modos e ndo em modelos é muito atraente. Assimo ¢oi
mencionado na introdugao da tese, adotar uma péspela
VOz como interacdge aproxima com esse enfoque do objeto
em sua contingéncia. A voz eperformancecomo modelo é
estatica, estabilizada. A voz como modo € movedisiavel:
mas a instabilidade aqui é um fator excéntrico, sob
perspectiva de Deleuze e Guattari, ou seja, s&vielsndo a
torna menos rigorosa como pesquisa artistica.

Discutir uma “individualidade” das vozes na ide@ardodelo
dificil: séo vozes inseridas em um contexto fixaitas vezes
homogeneizadas pela técnica e que operam por
comparacao/substituicdo — por exemplo, existe certa
uniformizagdo dos cantores/as liricos/as que o®fasa de
modo que saibam executar sua funcdo vocal/dramdica
acordo com o territério instituido da épera, a cads a midia
lanca uma “nova” cantora exatamente igual a todasu#ras
anteriores, um ator de teatro musical substituisiela de
ontem, que envelheceu e ndo se parece mais conminopp

no sucesso em cartaz ha trinta anos. Nesses cmtent a
pessoa se encaixa ou nao, Ou pPosSsSui a voz cedparéancia
certa ou entdo esse territorio esté vetado — daretms espaco

266 “Deleuze y Guattari evitan hablar de modelos,seficefieren hablar de modos.
No preguntan que es la voz, sino en qué casos,edd@udndo y como a voz e
palabra funcionan, enfocando al objeto en su cgetioia. La musica, dicen, es la
desterritolizacion de la voz, que progresivamemgaihe menos atada al lenguaje,
del mismo modo en que la pintura es la destemiidcion del rostro” (DAVINI,
2007, p. 80).
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para uma discussdo de elementos como “subjetividade
“individualidade”.

J& a nocdo de modo abriga uma discussdo mais abhtanga
individualidade, pois aceita poéticas e estéticagersas,
muitas vezes impossiveis de serem agrupadas enmasraa
categorizacdo. Pensar em “modo” significa que cadista
possui um “modo” Unico de pesquisar e vivenciaroa gm
performance mas restringir tal visdo a uma ideia sl@nos
todos diferentes, cada um faz o que qgseria reduzir a
discussédo da complexidade de um campo como a aadali
em performance— é necessario empreender um esforco extra
para que essa discussao se torne mais interesgatggensar
que nesse contexto os sistemas de validacao séws:outna
“‘qualidade” da voz ja ndo importa tanto quanto a
“criatividade”, ou seja, 0 jogo que essa voz ese&algecom 0s
elementos com o0s quais o/a artista se relaciona. Um
virtuosismo vocal ou uma técnica aprimorada séabeeados,
substituidos ou problematizados por uma producéistiaa
que expande a nogdo de voz para além dos modstdsiiios,
dando espaco para o diferente. Ou seja, a divelsidaaba
virando um elemento predominante nos “modos” da ez
performanceO pesquisador Patrick Primavesi comenta:

O prazer da voz ndo é inseparavel de seu
impacto politico porque o conflito entre corpo e
linguagem manifesta ndo s6 forcas vinculadas
ao nosso sistema signico, mas também as
possibilidades de subverté-lo. O que poderia
ser visto como uma politica daerformance
estq relacionado mais com a divisdo e a
diversificacdo da voz do que com a sua unidade
ou uniformidad&’ (PRIMAVESI, 2003, p. 63,
trad. nossa).

267 «The pleasure of the voice is not inseparable fisnpolitical impact because the
conflict between body and language manifests ndyt tire binding forces of our
sign systems but also the possibilities of subrgrthem. What might be regarded
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Pode parecer paradoxal, masvages ndmadesao significam
somente a exploracdo de praticas/técnicas vocastadfs de
modelos instituidos. Porém a sua presenca sempéedes
alguma forma deslocada: os locais nos quais opsreelacdes
que estabelece abalam a certeza de pertencimenqtelda
corpo-voz, passando a inserir elementos estranhms a
territérios ja conhecidos, empurrando a voz ao mbsnao. E
exatamente considerando 1ISso que nem sempre a
desterritorializacdo da voz esta contida em suargtade. Por
exemplo, a ado¢do de uma sonoridade vocal ligadeaatm
erudito como técnica e treinamento nao posiciona
necessariamente esse/a artista no territorio ufdbitda Gpera
ou da mdusica tradicional de concerto, assim coma um
sonoridade vocal forjada em técnicas/praticas dérasu
culturas ndo gera necessariamente trabalhos @tistjue
tensionam a presenca na voz estética e poeticagm@ntena.

Uma vocalidade “erudita”, deslocada de seu conteptale
engendrar uma critica, politica e ética distancidda seu
territério “original”, gerando trabalhos que se eadrariam na
categoria de “menor”, ou seja, numa categoria vdees
ndmades Os territérios que se instauram como modelos séo
pouco flexiveis, geralmente nédo incentivando o isuggto de
vocalidades desviantes dos modelos vocais ja ddasiols; as
pesquisas “menores” e ndmades ja partem de “modos
flexiveis nos quais a sonoridade vocal possui méméo e
contexto estético que se relacionam com os denfeiseatos
(sonoridade, espaco, espectador/ouvinte, tecnolagiatexto
social/historico, etc.) a fim de buscar alternatiaas territorios
instituidos e consolidados como modelos da voz em
performance.

as a politics of performance is related more to 9pktting and diversification of
voice than to its unity or uniformity” (PRIMAVESR003, p. 63).
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Nesse sentido, um pensamento excessivamente poiarean
uma teoria das vozes némades seria inutilvézes ndmades
desafiam a nocédo dggneromusical/teatral. S&o trabalhos que
fogem das categorizacbes fechadas, assim como
frequentemente rompem ou confundem as polarizagi@es
frequentes como eruditopopular, figurativax abstrato, orak
escrito. As gradacdes que podem existir entre ¢ggdasdades
sdo muitas vezes as tensOes trabalhadas por sanistais.
Uma nocdo de escuta das vozes mais interessardeofsr
artista interessado/a em voz € aquela que supdsa ta
polaridades, dissolvendo clichés ou evidenciande-disn de
suscitar reflexao.

As vozes nOmadesglutinam subjetividade, sonoridade, acéo,
corpo e estética a um projeto ético, politico ediehnal: o
resultado desse processo nem sempre se encaixrmidsios
constituidos como modelos; e a singularidade e
heterogeneidade dasozes ndmadesdo aceitam a sua
reproducdo como um modelo, gerando o mal-estarstiagio
entre interpretacdo e cépia. Na perspectivavdass ndémades

0 “modo” é parte fundamental de um processo queodstra
gue diferentes pessoas (com seus coOrpos, projetogdd,
contexto social/histérico particulares) quando expentam
um mesmo “modo” de trabalhar a voz podem chegar a
resultados muito diferentes entre si. Quando fale d
“resultados” aqui ndo me refiro apenas a sonorid@adevozes:
refiro-me ao modo como tais vozes serdo colocadlasena e

se relacionardo com o publico e com o mundo aaredo
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O n6made como forma de pensar a diferenca

Como construir uma chave de pensamento para a woz e
performancesem criar uma nova normativa, um novo modelo?
Quais o0s tipos de teorias e registros que ajudassane
proposta? O nébmade, segundo Deleuze e Guattaridesma

se constituir modelo, mas sim permanecer desvi&weno
construir uma chave de pensamento para 0S processos
criacdo e pesquisa vocal que respeite um discurbee sa
diversidade?

Rosi Braidotti, pesquisadora italiana radicada nalahda,
trabalha com as questbes do feminismo e do gémersuas
pesquisas. A partir dos estudos de Deleuze e Giyattaadota
e desenvolve o conceito demadic subjectsomo uma

figuracdo teérica adequada para a subjetividade
contemporénea. O ternfiguracao se refere a

um estilo de pensamento que evoca ou expressa
caminhos diferentes da visdo falocéntrica do
sujeito. Uma figuracdo €é uma narrativa
politicamente informada de uma subjetividade
alternativd®® (BRAIDOTTI, 1994, p. 1, trad.
nossa).

Braidotti sustenta um pensamento sobre o feminigu®leva
em consideracdo as subjetividades diversas dogduogdis que
povoam uma classificagcéo geral intitulada “femaiisbu seja,
reforcar um discurso de que uma postura feminmtaii uma
grande diversidade de modos de pensar e de praitamas
questbes que o proprio feminismo fez emergir desdria

28 «gyjtable theoretical figuration for contemporasubjectivity. The term

figuration refers to a style of thought that evokes or exggesways out of the
phallocentric vision of the subject. A figuratioha politically informed account of
an alternative subjectivity” (BRAIDOTTI, 1994, p).1
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criacdo. A solucdo que Braidotti encontra paraizeora
diversidade é flertar com o conceito de nomadisRera a
pesquisadora,

no feminismo alguém fala como uma mulher,
apesar do sujeito ‘mulher’ ndo ser uma esséncia
monolitica definida de uma vez por todas, mas
ao invés disso um conjunto de experiéncias
multiplas, complexas e potencialmente
contraditérias,  definidas por variaveis
sobrepostas tais como classe, raca, idade, estilo
de vida, preferéncias sexuais e ouffas
(BRAIDOTTI, 1994, p. 4, trad. nossa).

Os estudos feministas e de género procuraram, nposta
contrapor uma visdo essencialista do sujeito “milhe
marcada pelo discurso bioldgico e pelas visdesrhégieas do
patriarcalismo arraigado nas culturas — procuraasidiversas
modalidades possiveis de um ser “mulher”, levarmdocenta
diversas variaveis. Para ela o0 ndbmade é um mitoegoea
uma imagem politica desse sujeito complexo e atsad®d por
multiplas variaveis.

O paralelo com o pensamento sobre a voperformanceque

vem sendo construido nesta tese se torna clarodando as
proporcbes da comparacdo entre mulheres e vozes
(combinacdo com muitas variaveis interessantes ssiyms,
alias), o ndmade de Braidotti ajuda a pensarcomceitode
vocalidade que aceite w0z como uma entidade mudltipla,
complexa e potencialmente contraditéria.

289 “In feminism one speaks as a woman, althoughstibject ‘woman’ is not a

monolitic essence defined once and for all buterathe site of multiple, complex,
and potentially contradictory sets of experienckdined by overlapping variables
such as class, race, age, lifestyle, sexual prafereand others” (BRAIDOTTI,

1994, p. 4).
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A pesquisadora afirma: “alguém fala como mulherapar
empoderar as mulheres, para ativar mudancas sédimiecas
em sua condicdo: essa € uma posicdo radicalmente
antiessencialistd” (BRAIDOTTI, 1994, p. 4, trad. nossa).
Pode parecer meio piegas, mas a razao de chareaergsde
“manifesto” na introducdo do trabalho se relacicoan essa
ideia de um empoderamento das pesquisas vocaisaguse
encaixam em territérios instituidos, que flertarmatiferentes
linguagens, que transbordam das no¢des mais comeuive®z”
teatral/musical para se constituirem universos gs1 &ozes
inevitavelmente ndmades. Braidotti comenta:

Apesar da imagem de “sujeito ndmade” ser
inspirada na experiéncia de pessoas ou culturas
gue séo provavelmente nédmades, o homadismo
em questéo aqui se refere ao tipo de consciéncia
critica que resiste a fixacdo em modos
socialmente codificados de pensamento e
comportamento. Nem todos os nOmades séo
viajantes do mundo; algumas das melhores
viagens podem se dar no seu préprio ambiente,
sem o movimento fisico. E a subversdo de um
conjunto de convencgbes dadas que define o
estado ndmade, ndo o ato literal de vidfar
(BRAIDOTTI, 1994, p. 5, trad. nossa).

270 «One speaks as a woman in order to empower wptnettivate sociosymbolic
changes in their condition: this is a radically i@#sencialist position”
(BRAIDOTTI, 1994, p. 4).

271 “Though the image of “nomadic subjects” is insgiry the experience of

peoples or cultures that are likely nomadic, theadism in question here refers to
the kind of critical consciousness that resistflisgtinto socially coded modes of
thought and behaviour. Not all nomads are worldettars; some of the greatest
trips can take place without physically moving froome’'s habitat. It is the

subversion of set conventions that defines the wamstate, not the literal act of
travelling” (BRAIDOTTI, 1994, p. 5).
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A ideia denomadic statena voz emperformanceseria esta
subversdo das convencdes dadas, através dos mados d
perceber, vivenciar e posicionar a vocalidade n&. aD
conceito voz ja ndo aceitaria uma terminologia geagcomo

“voz no teatro”, mas sim qual voz e em qual teati®,qual
tempo histérico e de quais procedimentos técnieskdticos,
politicos e éticos se esta falando. Mas para iseecéssario
saber quais as convenc¢des imbuidas nas préaticasistursos

e nas teorias da voz eperformance € necessario escutar as
vozes preparado para a complexidade.

Fazendo uma ponte entre as diversas teorias alasraesste
texto, eis o que Braidotti expde sobre Deleuze:

Deleuze compartilha com o feminismo uma
preocupacdo com a urgéncia, a necessidade de
redefinir, reconfigurar e reinventar a pratica
tedrica e a filosofia contida nela, em um modo
reativo/sedentario. Esta urgéncia se da pela
crise dologos filoséfico e pelo declinio do
sistema classico de representacdo do stfgito
(BRAIDOTTI, 1994, p. 100, trad. nossa).

Esse ponto de vista me ajuda a pensar uma COnexido as
teorias de Deleuze e Guattari, 0 pensamento del@tiasobre
género e meus estudos sobre a vocalidadgeriormance
muito mais do que uma aplicacdo das teorias engéaslipor
Deleuze, Guattari ou Braidotti na pesquisa pratec&oz em si,

0 que me impulsiona em seus escritos € uma posante a
tarefa de redefinir e reinventas modos de teorizacdo da
vocalidade na cenaReinventar ou reconfigurar uma escuta da

272 «\Deleuze shares with feminism a concern for thgency, the necessity to re-
define, re-figure and re-invent theoretical prastiand philosophy with it, in a
reactive/sedentary mode. This urgency is due tetisés of the philosophical logos
and the decline of the classical system of reptesen of the subject”

(BRAIDOTTI, 1994, p. 100).
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voz em performance admitida como multipla e complexa,
significa um esforgo teodrico e conceitual de situar pensar
sobre a voz na pesquisa académica.

A teoria de Braidotti passa pelas questfes do ismme do
género a partir do ponto de vista de uma estéticaade —
identidade, subjetividade, politica e ética sdoumstes que
atravessam sua producgédo teorica na construcdo dbsonrso
sobre género. Guiada por uma referéncia pos-esdlista,
seus focos de interesse sao variados, mas sensgrgimio a
dimensdo politica que habita os discursos das edifers
sexuais. O pensamento de Braidotti abre espaco pgearsar
como as préprias questbes de género ganham ewadéasi
vozes enperformancedo século XX. Os estudos de género na
voz ou as subversdes das convencdes dadas desquéeésoar
como) mulher ou homem através da vocalidade em
performanceatravessam a producéo artistica desse inicio de
século XXI em diversos territorios: na muspap, nos teatros
tradicionais do Japédo e da China, pexformance art entre
muitos outro%’®

A voz emperformancecomo projeto artistico, politico e ético é
continuamente atravessada por essas questbes. AEm
género, as nog¢bes de cultura, lingua, nacdo epexgaeiam a
experiéncia da vocalidade na cena. Sensacoes t@agarento

a raizes, migracdes ou exilios podem estar ourgEessos na
construcdo das vocalidades gmrformance A ideia de voz
como ‘“identidade” do sujeito, associacOes de idedes
vocais a cultura ou a territorios geograficos, entuitas outras
variaveis, sdo questbes inerentes a vivéncia dalidade
como projeto estético e que também devem ser levada

23 Teco uma visdo mais aprofundada das relagées gétiero e vocalidade em um
artigo publicado na revista URDIMENTO vol.1, n. 2214 intituladoSexo, género
e escuta na voz em performance.
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consideracdo na escuta das vozes na cena. Um exelapl
aderéncia entre voz e identidade cultural/socialado pelo
pesquisador Yves Bonenfant, que pergunta “quem esta
autorizado a soar e sob quais circunstantids@010, p. 79,
trad. nossa). Bonenfant conta sobre as pesquisaGralet
Olwage sobre a historia da repressao dos timbresis/o
nativos africanos na Africa do Sul ocupada pel@éicos:

Ele traca a histéria da invencdo da cultura da
voz no Reino Unido vitoriano — um modo
“certo” de cantar — concebido para civilizar as
vozes cantadas da classe trabalhadora. [...]
Olwage reconta os registros dos comentadores
coloniais sobre as tendéncias “feias” da voz
Negra: o uso da vogal aberta “ahhh” e
estruturas vocdlicas nasais as quais sao
consideradas grosseiras, uma impressao geral
de aspereza do tom e “gritos” ao invés de cantar
discretamenté?...] (BONENFANT, 2010, p.
79, trad. nossa).

As vozes ndmadesifastadas de territorios estaticos, esbarram
em outros tipos de reflexdo sobre os modos dassveme
performance aspectos como género e etnia se constituem
guestdes latentes nos corpos-vozes e frequentes@mni®cos
de interesse de artistas na atualidade — poistaeflaima
discusséo atual sobre sociedade, politica e étisacdrpos.
Interessante pensar que uma voz “proibida” nao ifgign
necessariamente uma voz oprimida pelo preconcaitpetn/a
colonizador/a: a atriz e pesquisadora vocal LindseWem

24 \Who is allowed to sound and under what circums#af?” (2010, p. 79).

275 “He traces the history of the invention of voicetare in Victorian Britain — a

‘right’ way to sing — designed to civilise the sing voices of the working classes.
[...] Olwage recounts colonial commentators’remankthe ‘ugly’ tendencies in the
Black voice: the use of the open vowel ‘ahhh’ aradal vowel structures which
were considered uncouth, a general impression obumhness of tone, and
‘shouting’ instead of singing quietly [...]" (BONBMNT, 2010, p. 79).
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uma entrevistd® concedida a mim em abril de 2014, conta que
um cantar com uma impostacdo similar aos/as cafasre
“eruditos/as”, de Opera, era absolutamente proibitm
ambiente de pesquisa &oy Hart TheatreSegundo ela, mais
do que uma atribuicdo de negatividade a voz opmExjsb
proposito da proibicdo tinha como horizonte um pesk
encontrar vozes que se afastavam absolutamenteeldaqu
modelo instituido — um desejo de diferenciacao,treste,
oposicdo. No impeto de encontrar “outro” canto da, \Hart
literalmente proibe qualquer contato com o canigoliaos
seus atores e atrizes.

A identificacdo das lutas de diferenciacdo ou algéo que as
vozes emperformanceempreendem na atualidade é um dos
mecanismos dagzes ndmadese na década de 1960, em um
contexto europeu, artistas interessados/as em idadal se
opunham a hegemonia da palavra como significaga@rseca

e reivindicavam uma metéafora dionisid¢apara a voz em
performance quais os ideais de diferenciacdo hoje? A quais
posicionamentos politicos, éticos e estéticos ames/oem
performancedao “audibilidade”?

E inevitivel pensar sobre as hegemonias a serem
desestabilizadas pela voz gmarformanceem meu contexto.
Quando penso no elemento da palavra escrita, nadade do
objeto “livro” ou “texto dramatico” como mecanismde
controle e “castracdo” da voz eperformance penso ao
mesmo tempo na internet e na mudancga substancialoado

de contato e confronto com a palavra escrita araje
computador; penso que ja aprendi atravésyaatubedesde
exercicios vocais a como cortar o0 meu proprio cglpenso no

rap brasileiro disseminado nas radios e internet s sgados

278 Entrevista publicada na Revista URDIMENTO vol..122 intituladaA voz é
sempre um sonho: entrevista com Linda Y2i3#4.

277 As metéforas dionisiacas da voz sdo abordadasxtmRaradoxos e metaforas
do corpo-voz em performandesta tese.
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de criacdo, vivéncia e distribuicdo de poética Voussical;
penso no espacgo da leitura hoje, fora do contextacddemia,
como um espaco inevitavelmente minoritario. Saoiagje
imagens e sonoridades que passam pela minha cabégatar
tornar a questao multifacetada.

Formacéo e diversidade

A escolha de me concentrar na perspectiva dosiataarcom
interesse significativo da presenca da voz menformance
como ponto de partida para a elaboragao de séaahos n&o
exclui a possibilidade de um pensar a formacéao lvdda
ambito dasvozes ndmadesntra uma outra ideia de ator/atriz
ou cantor/a, a nocdo de autonomia do artista dlexde de
uma pedagogia voltada para a descoberta das paltdades
nao so técnicas da voz, mas para suas implicagiéscas,
poéticas e éticas. Como ensinar a criar? Como caxptiom
exatiddo procedimentos e técnicas de uma pratitsdiea sem
cair na armadilha da criagdo de manuais? Comoithdilizar
corpos-vozes e processos de criacdo subjetivoscagmmas
nocgdes de uso ou instrumento da voz em cena? Cabadttar
pedagogicamente na busca de modos e ndo de modelos?

Artistas interessados/as na voz eperformance tém
dificuldades em ser enquadrados/as nas categotisterdes:
atores e atrizes que “cantam” demais (mas que aatam
muasica “normal”) criando dramaturgias pouco teatrai
cantores/as que controlam o0s seus proprios discurso
compondo e interagindo com outras areas artistioasentido

de ampliar a performatividade da voz. Diferenteemts
comecam a surgir para nomear tais artistas inemlesas na
vocalidade como matéria propulsora para a criaigé®,como
contador/a de histériastorytelle), vocalista e a adogédo do
termo genéricperformer Tais pesquisas passam a criar outros
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“géneros” teatrais/musicais:nalsica-teatroptermo que escolhi
para denominar as minhas proprn@Esformancesa tentativa
de fugir da primeira impressdo que o terteatro musical
evoca;song theatre categoria adotada pela performer inglesa
Helen Chadwick para denominar seus trabalhossarterd’®

gue designa também uma nova area que mistura naisitas
visuais em pesquisas que procuram pensar a coastie
“ambientes sonoros” e trabalhos artisticos que mesem a
dimensdo da performatividade sonora e a escutautdbcp,
entre muitos outros.

Os pesquisadores Eric Salzman e Thomas Desi estodam
eles chamam deew music theateque para eles seria:

Music theateré teatro guiado pela musica (i.e.
decisivamente ligado atming e a organizagao
musical), onde, no minimo, mdsica, linguagem,
vocalizacdo e movimento fisico existem,
interagem ou ficam lado a lado de forma igual,
mas performados por diferentes artistas e em
ambientes  sociais diferentes daqueles
normalmente categorizados como &peras
(executados por cantores de 6pera em casa de
opera) ou musicais (atuados por cantores-atores
em teatros “legitimado$y (DESI; SALZMAN,
2008, p. 5, trad. nossa).

278 33 existem formacdes nessa area, como um mesisadoifico em Arte Sonora
na Universidade de Barceloratp://www.ub.edu/masterartsoor

219 “Music theater is theater that is music drivee.(idecisively linked to musical
timing and organization) where, at the very leasisic, language, vocalization, and
physical movement exist, interact, or stand sidsiblg in some kind of equality but
performed by different performers and in differesaicial ambiances than works
normally categorized as operas (performed by opérgers in opera houses) or
musicals (performed by theatre singers in ‘legitehatheatres)” (DESI,
SALZMAN, 2008, p. 5).
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A pesquisa de Desi e Salzman em seu livhe new music
theater (2008) é um trabalho base para compreender as
manifestacbes desse outro teatro vocal/musical tgpuea
variadas formas em diversas partes do mundo, tamectado
com a area da criagcdo musical quanto com suaantedom o
teatro e com as artes performativas. Os pesqusadbamam

a atencao para a eclosédo de um tippatéormerdiferente, que
nao se enquadra em qualquer modelo ja instituide fo@dar

seu proprio territério:

Uma figura central na novperformance art
(conhecida na Europa apenas como
“performanc® foi o monologistou storyteller
que agora reaparece como um
compositopperformefimprovisador vocal solo.

A pratica do muitos desses trabalhos é semi-
improvisacional e construida na contacdo de
histérias (Laurie Anderson, Robert Ashley),
performance teatral improvisacional (Lynn
Book), movimento fisico e voz (Meredith
Monk), jazz, eletrbnico e radio (Theo
Bleckmann, Pamela Z, Joe Frank), o lado sério
da culturapop (Rinde Eckert, John Moran,
Mikail Rouse, David Moss), e até mesmo
musica classica e Opera (Diamanda Galas,
Kristin  Nondervalf®® (DESI; SALZMAN,
2008, p. 28, trad. nossa).

280 «p central figure in new performance art (known HBurope simply as
‘performance’) was the monologist or storytelleravhow reappeared as a solo
vocal composer/performer/improviser. The backgrowfidnuch of this work is
semi-improvisatory and built on storytelling (LaairAnderson, Robert Ashley),
improvisational theatre performance (Lynn Book)ygibal movement and voice
(Meredith Monk), jazz, electronic, and radio (ThB&eckmann, Pamela Z, Joe
Frank), the serious side of pop culture (Rinde BEckldhn Moran, Mikail Rouse,
David Moss), and even classical music and operanf@nda Galas, Kristin
Nonderval)” (DESI; SALZMAN, 2008, p. 28).
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O que isso indica € que artistas interessados/asaadidade e
musicalidade em cena partilham de interesses cqmmas
encontram resultados muitas vezes antag6nicos-$&opensar
que as formacdes desses/as artistas sdo complétamen
diferentes, assim como as questbes que os/asss@aene 0s
seus ambientes, modos de criagao e atuacao — etenmenitas
vezes pessoais e intransferiveis para outro cdrpeés de um
trabalho puramente técnico de instrumentalizacaqui Aa
discussdo dos modos se torna evidente: procedimeato
vivéncias especificas que sao articulados e comgosim uma
alta carga de subjetividade se constituem nos moedss
guais artistas interessados em voz vao criar.

De certa forma, € possivel ver um processo de @seato
dos/as artistas vocais dos géneros com letra maduEEeatro
e Musica) nestes séculos XX e XXI, inaugurando wdisées
sobre uma hegemonia (ou homogeneidade) da técraca n
direcdo de uma reflexdo sobre quais corpos e pkatidades
habitam a cena: o/a vocalista, ataryteller, o/a monologist
sao todas figuras nbmades que buscam se destalidtorpara
encontrar um lugar no qual as vozes possam soarusem
compromisso sonoro/musical/dramatirgico com ostdens
tradicionais. Essa desterritorializacdo abre espaca pensar
nos elementos estéticos, éticos e criativos emimitidas
técnicas.

O cantor, compositor e vocalista Demetrio Stratascido em
Alexandria e radicado na Italia a partir dos 17saré outra
figura emblematica de pesquisador vocal que fezsele
proprio corpo um campo de experimentacdo estétiéaraca
na busca deutra performatividade da voz. A pesquisadora
brasileira Janete El Haouli, uma das comentadaaasbda de
Stratos, explica:
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Para podermos avancar no estudo da
contribuicdo de Stratos no ambito da pesquisa
da voz é importante que aceitemos, desde logo,
0 conceito de “voz-musica’. Uma voz tomada
em sua individualidade, e ndo vinculada Unica e
exclusivamente a palavra e a seu discurso de
significacao verbal; uma voz que encarna tudo
0 que nossas capacidades vocais sdo aptas a
produzir (EL HAOULLI, 2002, p. 47).

Stratos desenvolveu um trabalho exclusivamenteadasaas
particularidades e experimentacbes com sua proyon
criando uma técnica e estética especifica no sedo nae
relacionar sonoridade, musicalidade e corpo na EbHaouli
comenta: “a pratica de Stratos incorpora um praoaedio caro

a sua época — dsappenings desde que avessos ao sujeito
“teatral” e a mesmice do ato repetitivo, imitatile pretende
com ohappeninga abolicdo da representacdo” (EL HAOULLI,
2002, p. 59). No trabalho vocal de Stratos estalidig a
no¢ao de uncantar a voz

O que é importante notar € que El Haouli trabalbm ©
conceito devoz n6madeelegendo Stratos como um exemplo
dendmade vocalA pesquisadora parte igualmente dos estudos
de Deleuze e Guattari, mas aplica o conceito deadmmo
especificamente ao trabalho de Stratos:

Inferimos que Stratos foi um duplo némade:
emigrou e perambulou por paises do Oriente até
estabelecer-se no Ocidente, migrou dentro de
sua propria pesquisa, do rock progressivo a
musica de vanguarda (EL HAOULI, 2002, p.
87).

O conceito de ndbmade e as consideracdes sobreribdrites
na teoria de El Haouli reafirmam a ideia de pesgwascal
multipla, de deslocamento das formas tradicionaiusca de
gramaticas pessoais das vozes. Mas o nomadismbHthoHIi
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tem uma imagem especifica: liga-se a geografiayaideia de
voz atemporal, desligada da “representa¢cdo” — ngandb as
imagens perfeitas para o universo metafisico, dflos e
sonoro da vocalidade de Stratos: “a voz de Stilatesta em
sua intensidade, ndmade, sem que possamos cagtsrjeita-

la ou remeté-la a metaforas para fora de si mesfih”
HAOULI, 2002, p. 93), escreve a autora, reafirmaadideia
de que o ndbmade é aquele que reconstrdi suas gBopri
metaforas da voz. Esta especificidade do némadal vtz El
Haouli se constitui ponto de partida para minhadpmas
reflexdes sobre asozes ndmades porém, acredito que o
diferencial aqui € que procuro uma expansao dess@tem
direcbes ainda pouco exploradas pelos escritoséatads
sobre a voz emerformanceampliando o campo da discusséao
ja iniciado por autores/as como a propria El Haouli

Tais pesquisas e trabalhos artisticos apresentaos mesafios
na formagéao vocal e no pensar o papel das téct&casz para
a cena na atualidade. A subjetividade e a indiVidade das
vozes evocadas por artistas que ja nao se restriags rétulos
de “atores/atrizes” ou “cantores(as)”, assim conwiacao de
génerosentre musica-teatrgerformancedanca na exploracéo
de uma vocalidade na cena deixam em crise uma rms;&0z
restrita & instrumentalizagdo e uso. Demetrio &raainta a
sua voz; ja Meredith Monk danca a voz; Laurie Asdar
canta/conta historias; Roy Hart cantava as emaog@estir das
visceras. Qualquer tentativa de encaixar suas vazes
procedimentos etmmodelodevaria ao ja discutido mal-estar da
copia. Pensar na técnica vocal em termosndeo significa
abrir espaco para um pensamento critico e estétboe as
vozes em performance pois apenas a imitacdo e a
instrumentalizac@o técnica ja ndo seriam mais isufies para
a experiéncia da vocalidade partindo de uma noeaeodes
némades Como o individuo vai fazer suas escolhas, definir
suas crencgas, explorar suas possibilidades parssulde
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corpo-voz a partir de técnicas e pedagogias qudebena
“uniformizar” ou criar “modelos” das vozes e suaasacoes?

As tendéncias “solo” de muitos/as artistas engaj@adonesse
tipo de performancevocal ndo € um acaso, assim como a
necessidade de assumir o papel de compositor/aamloda do

seu proprio texto/musica/dramaturgia que muitossekdas
artistas tomaram para si. A tentativa de explorautras”
possibilidades performativas da voz exige mudancas
substanciais nos processos de exploracdo e sistagdt
desse conteudo vocal, uma revisdo do repertériosemtbdos
através dos quais o0s diretores/as, dramaturgos/as e
compositores/as musicais normalmente “usam” assvpaga
atingir os seus resultados almejados. Esse é urfattwes que

me levaram a dirigir meus proprios trabalhos commertidos
com a voz emperformance antes mesmo de conhecer as
experiéncias de outros/as artistas vocais solo.

As possibilidades poéticas que eu consigo vislumérpartir
do meu ponto de vista pratico como pesquisadoraly@c
partir do meu conhecimento e meu modo de escutasao da
minha propria voz, me impeliam a composicao e awifigpo”
de materiais que pudessem expressar aquilo quéslemisro
como possibilidade da performatividade da palaargada na
cena. Com o tempo aprendi a estabelecer parcedas c
outros/as artistas, mas ainda com uma grande dagssde
controlar o repertério e os procedimentos de coiapara
experimentar a partir de um ponto de partida ligasloninhas
convicgbes e interesses em relacdo a vozpenformance
sendo eu percebia que toda pratica e discussavawita cair
em um lugar-comum de boa execuc¢éo vocal e a vop com
“instrumento” para servir aos discursos de outrem.

Como decidi, neste texto, me referir aos univeestisticos da
voz emperformance penso o quao desconcertante é descobrir
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que aspectos como aprofundamento pessoal, busuaatée
artistica e um imenso desejo de empreender talserpodem
conduzir a pesquisas sobre a vocalidade e suagifidages
cénicas. Assim como foi dito em algum ponto dessa,tnem
todos os individuos que vao participar de processdes
formacgao vocal (na universidade, em grupos e cohiggh
vao escolher uma énfase na voz como caminho paraida
artistica. Para essas pessoas, no¢fes basicana,téalude e
alguns procedimentos especificos da voz ja sees pdra sua
vida profissional — diferenciando-se daqueles euéas que
empreendem um percurso no qual a vocalidade se torn
elemento central em seu percurso artistico.

Meu desejo, nesta tese, era transpor a barremandenocao de
uso, de utilidade vocal, para uma discussao daticast das
vozes emperformance empreendidas por artistas que muitas
vezes levaram suas praticas para extremos nos saaite,
beleza ou adequacédo j4 ndo sdo mais o territbsovdaes.
Chegar a tais extremos, burilar um caminho hibrido,
experimentar e errar mil vezes, foram e s&o pessude
aprofundamento. Nesse sentido, teoricamente podeaga
por tais territorios, entender seus inUmeros usd&rconhecer
seus/suas personagens, seus mitos, seus modosaMeica,
cada pesquisa ganha conformagdo Unica, encerrada na
limitacGes e no infinito de possibilidades que morm cada
corpo e subjetividade, situados em uma vida deecarnsso,
limitada no tempo e no espaco — cada caminho v@aain
mundo a ser descoberto no percurso, a ser inteitoncpm o
desaparecimento daquela pessoa. A pratica € agjtiedgdo na
qual a sensacgao de corpo ilimitado, expandido evenparece
preencher a vida toda, dar sentido a existéncipoatar um
norte — mas ao ser capturada pela teoria vira uromte vista,
ganha a estranha possibilidade de se resumir enmsentenca
impressa em uma pagina branca — destituida de ctéaca
em presenca.
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Praticando teorias, teorizando praticas

Bem no inicio da escrita desta tese liEssudos da Presenga

do pesquisador brasileiro Gilberto Icle. A sua psgip € uma
metodologia para os estudos tedricos nas artessgjan
permeados pela pratica, mas que sdo partes de mundo
separados:

Ainda que elas funcionem de forma
complementar e que existam interferéncias e
dialogos entre elas, existe sempre, para mim, uma
decalagem temporal: a pesquisa académica
(cientifica se preferirem) exige um intervalo de
tempo que a coloca sempre apds 0 processo
criativo. A criacdo, por sua vez, exige uma
exclusividade, ela requer uma absor¢éo durante o
processo que impede um raciocinio mais linear,
que seria exigéncia da pesquisa académica
(ICLE, 2011, p. 14).

A partir dessa distincdo feita por Icle, penso gueratica
vocal, uma pratica artistica imersa nesse univdesowvozes
ndémades possui uma natureza inapreensivel teoricamente: é
feita de corpo, presenca, uma sensaciao de espiEwp®
completamente diversa de uma teoria sobre as vdzes.
permeada por aspectos dificeis de serem apreendindos
conceitos uniformes, tais como intuicdo, desejersacéo. O
corpo-voz em pratica percorre caminhos distintoss do
mecanismos da teoria, apenas porque tem procedisent
diversos, parte de outros lugares. Com essa distinf@z-se
necessario lembrar que a pratica constitui-se acimieato —
como frisa minha orientadora quando me lembra ad'to
conhecer é fazer, todo fazer € conhecer”, citagébrencisco
Varella. Tentar estabelecer uma polarizacdo erdogiat e
pratica em uma tese académica leva apenas a umbusam
desconcertante: fazer teoria € extremamente prég@t®o em
minha mesa, manipulo os livros, entro em crises de
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consciéncia); e praticar é extremamente tedricpessarmos
nos estudos de Lakoff e Johnson abordados ao |degte
trabalho, que lembram que nossa construcédo mefitas@fica
do mundo estad encarnada em nossa experiéncia, fégindo
instancias inseparaveis.

As vozes emperformance,elaboradas e concretizadas em
presenca de outrem, sdo permeadas pela histosagbeto/a
artista, pela sua visdo de mundo e seus procedisald
concretizacdo da voz como matéria artistica. Catiatea
companhia ou processo encerra um mundo.

Um aspecto interessante do némade na perspedivalliada
aqui € que o ndbmade néo se refere a nenhuma waaigdrior,
nao carrega o fardo de sucessor ou mantenedor deuwltara
vocal especifica — abrigando outras versfes dériaise
legados. Ele transporta e ressignifica elementodiféeentes
contextos para uma mirada pessoal. A perspectisavaizes
ndmadesse insere em um contexto no qual existe uma
diversidade de caminhos de formagdo técnica em naz
atualidade (marcado por uma oferta variada de dasne
estéticas) e ao acesso a registros da cultura decdiferentes
paises e povos. Essa diversidade cria corpos-vpzessao
formados por bricolagem, ou seja, ndo S&o reprasEst
oficiais de cultura alguma além da sua propriangée.

Por isso, o/a artista que trabalha na perspectasavdzes
ndmadesndo é aquele/a que estuda técnicas vocais com 0
objetivo de se adequar a um contexto ja existentpor
exemplo, um cantor que estuda para pertencer a anm c
sinfénico ou uma atriz que estuda técnica vocal pse
instrumentalizar no ato de falar textos — mas siméa artista

que busca criar linguagem, conceito, especificidate
experiéncia da voz em seu percurso artistico: wamista que

nao tem como ObjetIVO pertencer a outrem, mas (5111738
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propria nocao de pertencimento. Assim como El Haaqpdnta
em seu conceito de ndmade vocal, um/a artista sts@ocriar
suas proprias metaforas da voz.

A discusséo teorica da pratica da voz ganformance nessa
perspectiva, passa a ser um compartilhar de refare
questbes poéticas e estéticas que movem os/atsartia
atualidade. A dimensédo da escuta, exaustivamerdataga
nesta tese, torna-se ainda mais complexa no coraastozes
ndmadesexige ndo s6 uma escuta das vozes (e suas gledida
sonoras), mas dos contextos que as cercam, dadn@és que
as alimentam, dos modelos aos quais elas se coamapJma
escuta dos modos de concretizacdo da vocalidadeeeende
diferentes artistas demonstra que nao é possiegicqaar as
diferentes versfes da voz na criacao de categestaticas. Por
isso, faz-se necessario tecer reflexdes que possaitar a
mobilidade e a instabilidade como principios de p@ansao
de certos fendbmenos da vocalidade parformance Para isso

€ preciso conhecer o conhecimento, como diz o |msdpr
Edgar Morin na sudeoria da complexidadeTomando tal
perspectiva emprestada de Morin, faz-se neceseséanbecer
0S conhecimentos que as vozes produzem, conhecer 0s
diferentes conceitos que emergem de suas praticas.

Tais conhecimentos ndo substituem ou engendransipsd
pratica vocal. Apenas visam uma ampliacdo de umewso
conceitual, constituindo-se um instrumental paes@ita e um
pensar as vozes eperformance A escuta se concretiza nao
somente em uma acao analitica do som das vozesntio ge
vista sonoro/musical — uma instrumentalizacdo dedouno
processo de decupagem, composicdo e reordenac&ondo
vocal na direcdo de uma acdo compositiva. A eseceta
concretiza naquilo que “aparece” nas vozes: idéaisida, de
poder, de oposicdo, de politica, de ética e deiestéentre
muitas outras acoes.
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As vozes ndmadesngendram uma perspectiva conceitual que
leva em grande consideracdo a pratica vocal. Tanmdém
manifesto sobre uma nocao sler voze ndo deusar a vozna
cena. Porque eu ser negra, branca, europeia, swicama,
homem, mulher, sdo caracteristicas inerentes agranminha
voz — sdo caracteristicas que merecem no minimo um
pensamento sobre. As técnicas e praticas que @@m®eimeu
percurso, os meus ideais de mundo, 0s meus desgjas me
fazem ser quem eu sou. A partir do que sou, fieinfiel a
mim mesma, a minha versao da vozparformanceno mundo
reflete tudo isso. Aquilo que escolho exercitar erimha
pratica se torna o que eu sou, invade meu cotididita
minhas ag¢des e reagbes no mundo.

Quando penso enser voze naousar a voz firmo um
compromisso ético diferenciado. As escolhas pratipee fiz e
farei — o qué estudar, com quem estudar, quaise@dos
vocais e sonoros me interessam,qué quero dizer — sao
permeadas por uma consciéncia nao sO técnica e
instrumentalizada da voz, mas também por uma cdmsei
artistica das possibilidades da voz erarformance— as
possibilidades da minha voz e da dos outros e®utna quem
entro em contato. Conheco pessoas com técnicasisvoca
desenvolvidas com esmero e precisdo, mas que is@ertEm
nada em mim quando as ouco cantar ou falar. Corpessnas
sem qualquer treinamento “formal” da voz que mowam
turbilhdo dentro de mim quando entro em contato coias
vozes. Ou seja, o mundo real ndo respeita a logiga, é
necessariamente coerente — e principalmente, réemi torno

de mim, do meu gosto pessoal e das limitagOes itoaree
estéticas que tenho no meu modo de ver e escatando.

Isso demonstra que uma escuta exclusivamente aghia os
aspectos técnicos e instrumentais da voz é apieniéadia, em
uma discussdo que visa pensar os modos de criasdeodes
em performancena arte. Uma voz que ndo me da prazer
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estético pode despertar uma consciéncia politicauma

sensacgao de pertencimento; por outro lado possthesouvir

determinadas vozes apenas pelo prazer estético npie
proporcionam, sabendo que se posicionam no muneoaap
com a funcdo de perpetuar determinados ideais Ezade

gracga; as variaveis sao inumeras, e buscam poiteoriaacdo

gue possa preservar as diferentes “escutas” da voz.
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Ritornello

Ritornello, em italiano, significa literalmente algo como um
pequeno retorno Musicalmente € um termo que indica
repeticdo e, em algumas composicbes, € uma repetica
modificada do trecho anterior, ou entdo marca temhotutti: a
parte em que, ao retornar o tema, entram todasstrsiimentos

e vozes na direcdo do final da composicdo, com uéum
tanto apotedtico. @tornello ndo € um fim, mas também néo é
um recomeco; um pequeno retorno, que citando ahdse
anteriores, refor¢ca o que ja foi dito, porém impnido outras
qualidades. A imagem do pequeno retorno, para mumpre

0 papel de demonstrar que mais do que tecer coagihks
finais, este ultimo trecho reforca que os percudmsriacao
vocal praticam este eterno pequeno retorno; unrrmet@o
passado, ao revivido, a heranca que nunca € uma mer
repeticdo: é reinvencao, é ressignificacao.

Experienciar um percurso de exploracao corporadvoem o
proprio corpo, a partir de premissas técnicas étieas de
algum contexto definido, significa refazer percsrsque
mesmo ja conhecidos, sistematizados ou descritos po
outros/as, devem ser vividos por cada corpo indalidente.

A existéncia de diversos manuais e meétodos, a sxten
documentacéo fisioldégica sobre o funcionamentoatpaou o
contato direto com pessoas que ja trilharam carsishoilares
de vivéncia/construgdo de um corpo-voz para a H#H@
excluem a necessidade de que cada corpo empremnsiauen
percurso particular, marcado por vivéncias intramgéis:
aprender a cantar ou a dancar, por exemplo, signifiver
tudo na prépria carne; o ja vivido ou o ja feitdgseoutros da
pistas, referéncias, orientacdes, inspiracdes. d4am corpo
empreende novamente um percurso que pPossui ososesvi
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descobertas inerentes a uma vida vivida, a umaetéinba
entre construcao e realidade, entre o imaginadesejado e 0
real. Quem se propde a trabalhar o proprio corpbusaa de
poéticas da cena (por meio do movimento, da voz,agées)
percebe desde o inicio que existem limites entyjeeoo que é
possivel e que é imaginado. Também percebe qugio tem
seu proprio tempo de viver as coisas e que nhaoceitasp
linearidade, sendo a sua noc¢ao de tempo outra.

A insisténcia na escuta, ao longo de todo esteupsrcde
leitura, marca uma certeza na singularidade de pasisoa que
empreenda qualquer processo de exploracdo congmral-
com objetivos de levar o corpo a presenca dos ®utrn
performance Cada individuo empreende por si percursos
técnicos ou procedimentos estéticos e poéticosuenppria
vida, fazendo do revivido uma singularidade poséi Todos

os exemplos e descricdes de procedimentos técaipogticos
dados neste trabalho cumprem o papel de abertusa da
possibilidades de escutar/ler/perceber as preselnsasorpos-
vozes em cena, mas a adocao de qualquer uma dessas
referéncias para o aprendizado/criacao significapse uma
reinvencao.

Cada cantor ou cantora que aprende a cantar rémgeranto
mais uma vez. Essa reinvencao pode se refletir igarsos
niveis; interpretar é recriar em seu préprio carpminhos de
outrem, e essa pode ser uma experiéncia arrebataaloio
para oO/a artista quanto para o publico. Nem senige
distincbes claras entre o criar e o interpretaro Ha uma
diferenca qualitativa, uma hierarquia que possdecommais
legitimidade a um ou a outro processo, ndo ha gadaaranta
gue processos autorais sejam mais criativos queEegsos que
visam a interpretacdo ou vice-versa. Por isso geato
fundamental pensar questdes éticas e politicasaa®s de
apropriacdo em arte.
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O contato com descricfes de processos de aprendizade
criacdo de outros/as é fundamental para a formdedom/a
artista interessado na exploracado do corpo-voz eam,@assim
como a escuta das diferentes vozes existentes. delses é
sempre um contato mediado entre artista-discutssiegr
sendo que cada artista estd inserido/a em seu term@posoé
historico, mas seu tempo vivido, seu contexto.

Esta € uma tese de doutorado, e mesmo que eu esteja
procurando me conectar o tempo todo com experi€ncia
praticas, € impossivel ignorar que ha uma prodte@ica que

se concretiza como formato Ultimo da pesquisa.dagms aqui
expostas, os exemplos, as ponderacdes ndo sevarscrea
efetiva experiéncia do corpo-voz, e por iSso s@m/inam em

um campo que exige ndao sO dominio do idioma e das
caricaturas da escrita académica: exige um compsangético

de guiar o discurso de forma que ele reflita aqgue o/a
autor/a quer dizer (mesmo que nao seja uma tamefales).

Por isso, é necessario frisar que todo discursdeéldgico.
Partindo desse principio, se torna primordial gaepgseste
atencdo ndo so6 aos discursos, mas em quem osadeteuais
propdsitos, em quais contextos.

Este trabalho empreendeu uma busca em identificar o
discursos sobre a voz e o0 corpo do/a artista, pgodo nao
definir certo ou errado, mas sim, perceber o quiglse como
se fala e com quais propdsitos se fala de voperformance
os discursos, nesse sentido, ndo estdo sendacbdosiesdém,
mas com interesse em perceber onde se originamue &e
propuseram. Um diario de artista, um relato de dalensaio,
um meétodo, uma critica, cada forma de transformmaregyistro
os discursos sobre a voz grarformanceencerra propdésitos
diferentes. Pensar criticamente uma “imigracdo dieias”
repara um possivel erro: o simples transporte d@&sde de
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praticas que conhecemos por meio de discursosipodgerar
redugdes, caricaturizacdes, ao invés de conheaiment

Os graves riscos de ingenuidade e de simplificagpontam
muitas vezes nos ambientes em que a validacaoisioggbs
sobre a voz precisa se dar mediante a escrita goson
especifica de producdo de conhecimento. Reduztepsos
artisticos complexos, que muitas vezes duram udeimteira,
a definicbes simples me parece uma das tensdestentra e
pratica: o0 que muitas vezes no discurso teérica win termo
ou uma pretensa “abordagem”, na pratica se espetifarpo,
com sua incOmoda limitacdo de ser apenas aquil@ equiazer
apenas aquilo que faz, inserido em suas limitagéesempo,
espaco e contexto.

Os textos da tese, apesar de passarem por assuexemplos
tdo diversos entre si, condensam uma ideia
“desnaturalizacdo” de conceitos que muitas vezesusados
no cotidiano. A vocalizacdo e a escuta sao acoeseemdidas
por todos/as, diariamente; a vocalizag&o parformancee o
pensar sobre uma escuta das vozes da cena sawo difieto
de herangas culturais, sociais, morais, éticasjtiqad e
filosoficas que cada um recebe ao longo de sewrserae
vida. A ideia é ampliar um repertério de conhecitogn
exemplos e imagens acerca da voz e da escutaymteptas
e pesquisadores/as interessados/as na vozpesformance
possam pensar criticamente ndo somenteomo vocalizar,
mas por que ou para quem Além disso, as/ozes ndmades
encerram um desejo (lembrando dos meus propriajodede
escuta) de pensar o campo da vocalidade em ceadiade
uma ampliagcdo dos modos de escuta da vopeamormance
saindo da esfera da técnica e da nocaouste da voz a
discusséo se desloca para entender quais 0s pegsivieorios
gue os/as artistas interessados em voz constroemtudam
hoje.

de
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Nesse sentido, compreender as versdes de corpescdta e
de corpos da voz se tornou fundamental para pargeieemeu
discurso esta calcado na multiplicidade e na sanaltlade dos
fendmenos da voz como um fator extremamente posiiem
apaziguamento das diferencas, restou um pensaraorénte
também as metaforas e os paradoxos deixados petnssbs
escritos sobre a voz, como séo lidos e pensadaagou
séculos depois de seu surgimento. A musica enpara, mim,
como aquele campo magnético que me puxa continduamen
tdo inerente a0 meu modo de viver e pensar a vezseguorna
um territorio inevitavel — musicalidade, gesto g&&sa musical
enriguecem meu préprio universo das vozes na caha @rta
forma, compartilho com o/a leitor/a minhas paixéemgustias
disfarcadas em discurso académico.

O que eu gostaria de frisar é que a heterogeneidada
diversidade ndo conduzem a uma ideia de duvidgpenas de
infinitas possibilidades de escolha. A variedade&bmicas e
estéticas ndo significa uma imagem de “supermefcalooz,
onde escolho aquilo que me apraz. A ideia de iddvflivre”
e altamente individualizado se confronta com atudde do
mundo: sim, € possivel fazer muitas coisas, mabassa
escolhendo uma ou duas. Na minha vida, em nenhumento
me apareceu unmenu com as multiplas escolhas de ser
veterinaria, violinista, astronauta ou super-hexpiao inves
disso, apareceu a possibilidade de estudar caasich; ai sim
escolhi passar horas praticando, escolhi cantar cerns,
escolhi dedicar um bom tempo da minha vida a Bsque eu
quero dizer € que, em um mundo aparentementedeitantas
possibilidades, faz-se necessario perceber guaiasséscolhas
vocais feitas por cada artista, a fim de gerar y@sg como:
gual o lugar e o papel da minha voz enquanto arhsje?
Quais sdo as minhas possibilidades concretas ceoz @ue
tenho, com a técnica ou as questdes estéticagiiesrao meu
universo? Quais sdo minhas herancas e meus legados?
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Chegar ao fim deste trabalho me remete as minhasdas.
Tendo passado pela experiéncia de me perguntarp com
pesquisadora académica, quais sao as minhas heranca
conceituais, filoséficas ou sociais em relacdo taosas voz e
escuta, foi inevitavel ndo me confrontar com a Begu
guestao: para onde tudo isso me conduz? Seradsd@penas

um modo de gerar uma infinidade de perguntas eldg9i

Uma vez me pediram em umworkshop para tracar uma
“histéria” da minha voz. Quais as lembrancas, aéndias, as
descobertas, as angustias, as pessoas, enfimptgde dizia
respeito a minha experiéncia da vocalidade na minda.

Lembrei bastante da minha prépria voz, do meu psocde

aprendizado — e lembrei também das vozes de oeitoosras,
de minhas professoras, de cantores e cantoras mee cal

amo, de atores e atrizes potentes, de pessoagO&i mim.

Eu tive uma formacé&o vocal bastante voltada paradesad de
virtuosismo vocal, virtuosismo esse que nao estmraente
implicito na pratica ensinada por meus/minhas geufies/as,
mas também no fato de eu atribuir valor a issogeeria o
desafio, o impossivel, o impressionavel. Estudduamente,
me dediquei e conquistei avancos técnicos. Masoreade me
perguntara que eu gostaria de dar vezquais canc¢des, quais
musicalidades, quais textos, quais dendncias, cpiaidas,
guais poemas — eu nao sabia. Foi quando eu vito aloance
do “virtuosismo” que eu havia cultivado: pois eu
definitivamente ndo me tornei uma virtuose, nadaim
minima competéncia para sepama donna.e agora, COmo
repensar a voz? Como ser atriz e continuar a baseanha
pratica nhuma pesquisa da voz @erformanceque indefine
teatro de mdasica, se ninguém mais ao meu redowvaesta
interessado nisso?

Eu tenho meus ideais estéticos do corpo-voz, eugsais
questbes me interessam especificamente hoje. Mascitei
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que esta tese seria 0 lugar de reforcar minhagasesobre
uma voz que me move poeticamente na cena, exawmment
porque tive medo de ndo ser boa na tarefa de didbegnciar
umadescricdodos meus modos de trabalhar a voz na criagéo,
de umaenunciacdode novos modelos de vocalidade em
performance perpetuados intransigentemente em registro
escrito. Descobri que ndo eram questbes técnica®mzaue

me incomodavam, mas as questbes poéticas e estética
descobri que quando comecei essa empreitada, esatd®
pensar conceitualmente sobre o que pode ser a moz e
performance

O trabalho me aponta diversos caminhos, tantocpsatjuanto
tedricos. Sinto que neste momento construi um iecem
simultaneidade, cheio de referéncias, e talvez wéximpo
passo seja o aprofundamento de elementos pont@ais.
professor Marco Beghelli, que me recebeu no estégo
doutorado no exterior, na Universidade de Bologna,dizia:
VOCé se interessa por assuntos muito variadoseeetifes, nao
consigo entender onde vocé esta querendo ch&gpor um
lado dou razé&o a ele, por outro me dei conta deegse € 0
meu processo de pensar as coisas: por profuséo,
simultaneamente, fazendo tudo ao mesmo tempo.

Esta tese € pouco util do ponto de vista da prédasavozes em
performance ndo explica metodologias, ndo “ensina” nada
concreto, ndo se propde a ser um manual técniag@nkPse
propde a tecer uma reflexdo critica sobre as tensi#e a
teoria e a pratica vocal. Através desta pesquEandi muito
sobre a vocalidade emerformance aprendi a pensar sobre
esse tema para além das minhas conviccdes pesiaEs
certo e errado, verdadeiro e falso. Descobri qymks/ras sao
muito importantes, encerram mundos conceituaigsdiicos,
estruturantes do meu modo de viver a voz na cenairha
pratica sai fortalecida e alimentada. Descobri guese, para
mim, ndo seria uma forma de validar uma praticarasteada
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de teoria, mas sim, uma forma de fazer uma te@safthda
pela prética e, por conseguinte, uma teoria corejoeate ser
transformadora.

Tudo o que eu escrevi aqui faz parte do meu procedss
responder essas questdes. E 0 meu contitaraello: a cada
vez que faco o pequeno retorno, me percebo mod#jdgual,
porém diferente, na tarefa de entender quais sathawmi
herancas técnical/estéticas da voz e como elas padem
conduzir a manter um trabalho artistico profundamen
interessado em vocalidade. Eu que sempre secra@manrei

0 esteredtipo darima donna em uma relacdo de amor e 6dio
com minha propria voz, me abri a um exercicio dritasdas
vozes ao meu redor, das vozes que ja se foramyodas que
eu nunca ouvi (e nunca ouvirei). Esse exercicianogxe até
aqui. Mais do que respostas, espero ter tracadenado de
escutar as vozes egperformanceque ajude outros/as artistas e
pesquisadores/as interessados/as em voz a persa &
vozes, as escutas e 0s conceitos — a fim de aultivaa
crescente multiplicidade de vozes, de discursosisoe de
musicalidades possiveis na arte.
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