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RESUMO

Este Trabalho de Conclusdo de Curso ¢ um relato de experiéncia no ensino do teatro, com énfase
no trabalho vocal, realizado com um grupo de alunos do terceiro modulo da Escola de Teatro
PUC Minas, no primeiro semestre de 2013. A autora aborda os atos performativos como
laboratorio de experiéncias que possibilitam ao estudante aprofundamento em sua relagdo com a
palavra falada no contexto teatral. Conclui que a vocalidade pode ser vista como processo
criativo da turma e de cada aluno, compreendendo o trabalho sobre o texto dramatirgico como

poéticas proprias dos estudantes.

Palavras-Chave: Ensino do Teatro, Ato Performativo, Vocalidade, Processo Criativo.



ASTRATTO

Questa monografia di laurea ¢ un rapporto delle esperienze nell’insegnamento del teatro, con
enfan nel lavoro vocale, realizzato con un gruppo di studenti del terzo modulo della Escola de
Teatro PUC Minas, nel primo semestre di 2013. L’autrice tratta degli atti performativi come un
laboratorio delle esperienze che rendono possibile allo studente profondarsi nel suo rapporto con
la parola parlata nel contesto teatrale. Conclude che la vocalita pud essere vista come processo
creativo tanto del gruppo di studenti quanto di ognuno, comprendendo 1’appropriazione del testo

drammatico come poetiche proprie dagli studenti.

Parole chiave: Insegno di teatro, Atto Performativo, Vocalita, Processo Creativo.
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I - Entre aqui e ali, um

E necessario ter o caos cd dentro para gerar uma estrela.

Friedrich Nietzsche

O que vocé quer ser quando crescer? — volta e meia perguntavam-me alguns adultos
quando eu era crianca. A resposta mudava de tempos em tempos: j& me imaginei como
astronauta, como veterinaria, como professora, como atriz. Esse simples exercicio imaginativo
movia minhas tardes brincantes, num gesto singelo de dar forma aos sonhos. Naqueles tempos, eu
era - astronauta, veterinaria, professora, atriz.

J4 mais madura, a pergunta retorna, imbuida de outras significagdes. O que vocé quer ser
quando crescer? Para qual curso tentara o vestibular? Qual carreira profissional seguird? —
perguntavam-me tantos adultos: meus pais, professores, coordenadores, at¢é mesmo o diretor, em
meu ultimo ano de escola. Agora, aquela pergunta ja ndo tinha mais a leveza e simplicidade dos
tempos de menina: era a vida adulta e seu emaranhado de responsabilidades se aproximando.

Foi no ano de 2007, quando cursava o terceiro ano do ensino médio no Colégio 7 de
Setembro, que aquela pergunta se fez geradora de muitos burburinhos nos corredores entre nds
alunos. Também no interior da classe viviamos a pressdo pela aprovagdo no vestibular. Estudei
em uma das grandes escolas particulares da cidade de Fortaleza, com o ensino estruturado de
forma semelhante a um cursinho pré-vestibular.

Paralelamente, integrava o Trama 7', grupo de teatro da escola. Era como ter uma vida
dupla: entre a realidade — o ensino tecnicista das aulas regulares — e 0 sonho — processos criativos
das aulas de teatro. Meu envolvimento com aquele oficio era tamanho que (confesso!) escapuli de
alguns hordarios finais das aulas regulares, para ndo perder o ingresso de algum espetaculo no
meio da semana. E que alguns daqueles espetaculos que assisti suspendiam o tempo e o espago,
transbordavam uma realidade outra. Minha pele se abria como um portal e meu corpo era
atravessado por fluxos de imagens e sensagdes tdo efémeras e, paradoxalmente, tdo marcantes.
Fui capturada. Agora precisaria descobrir uma maneira de transformar o sonho em realidade: sera

o teatro uma profissao possivel? Foi a grande divida daquele ano.

'O Trama 7, grupo de teatro do Colégio 7 de Setembro, surgiu no ano de 1999, sob diregdo de Carolina Coimbra. O
grupo foi também coordenado por Cristhyana Abreu e Alexandra Marinho, com montagens como “S6 Eles o
Sabem”, de Jean Tardieu. Desde 2008, o grupo ¢ coordenado por Fernando Le#o.
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Desde crianga envolvi-me com o universo das artes dentro e fora do contexto escolar, em
atividades de teatro e de musica oferecidas pela escola e também de maneira brincante, nas
invencionices de menina. A paixdo e o fazer artistico perduraram ao longo dos anos: em 2000,
entrei para o Trilhares®, grupo de teatro do Colégio Farias Brito coordenado pelo professor
Marcelino Camara, e em 2001, integrei o coro cénico daquela mesma escola, regido por Emiliana
Paiva.

Em 2003, quando transferi-me para o Colégio 7 de Setembro, descobri o grupo de teatro
da escola, na época coordenado por Cristhyana Abreu. No final de 2005, com a entrada da
professora Alexandra Marinho®, comecei a entender que o teatro extrapolava as brincadeiras de
menina. Fomos levados para assistir a espetaculos como parte do cronograma das aulas,
participamos de festivais com os trabalhos que desenvolviamos, convivemos com a classe
artistica da cidade, em um fazer teatral para além dos muros da escola. A experiéncia vivida
naqueles ultimos dois anos de grupo ampliou minha visdo sobre o fazer artistico: foi quando
percebi que o teatro (sim!/) era uma profissdo possivel. Também foi significativo para meus
colegas: daqueles doze alunos, outros quatro seguiram teatro como profissdo: Ari Areia, Carol
Veras, Daniel Bandeira e Jéssica Teixeira.

Em marg¢o de 2008, mudei-me para Belo Horizonte para cursar a graduacdo em Teatro da
Universidade Federal de Minas Gerais. No contato com as disciplinas de estudos vocais® do
curso, percebi uma forte identificacdo por essa area. Guiei meus estudos pelo caminho da voz e
pelo elo entre teatro e musica: fiz op¢do de formagdo complementar na Escola de Musica; fui
bolsista de Iniciagdo Cientifica em uma pesquisa etnomusicologica sobre o cancioneiro popular
brasileiro que aborda a tematica da violéncia, orientada pelo professor Maurilio Rocha’, que
ministra as disciplinas com énfase na area de voz e musica do Curso de Teatro; fui monitora

bolsista de Estudos Vocais e Musicais, onde realizei, junto a minha colega e também bolsista

% O Trilhares, grupo de teatro do colégio Farias Brito, surgiu em 1999, completando 15 anos em 2014. Sob diregdo
de Marcelino Céamara, realizou montagens como “O Corcunda de Notre Dame”, “Asa de Papel” e “Aladim”.
Também realizou festivais como o TeatreArte, onde reunia grupos de distintas escolas de Fortaleza.

3 Alexandra Marinho de Oliveira é mestre em Artes Visuais na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), na
linha de pesquisa Poéticas Interdisciplinares com pesquisa em teatro e fotografia. Tem experiéncia na area de Artes
Cénicas como atriz, diretora, produtora e professora.

* Cursei Técnica Vocal I, com a professora Adma Silva, Improvisagio Vocal e Musical, com a professora Ana
Hadad, Estudos Vocais e Musicais A, com o professor Maurilio Rocha, Estudos Vocais Dirigidos, com a professora
Priscilla Cler e Estudos Vocais e Musicais B, com o professor Ernani Maletta.

> Maurilio Andrade Rocha é professor do Curso de Teatro e Programa de Pos-Graduagdo em Artes, Escola de Belas
Artes da UFMG. Investigador do Instituto de Etnomusicologia - Centro de Estudos de Musica e Danga (INET-MD)
da Universidade Nova de Lisboa. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em Teatro e Musica Popular.



12

Isabela Arvelos, acompanhamento das disciplinas da 4rea de voz do curso, também sob
coordenacdo do professor Maurilio; sou bolsista de Iniciagdo Cientifica em um estudo sobre a
ampliacdo das possibilidades da agdo vocal no contexto teatral para além das técnicas
convencionais, orientada pelo professor Ernani Maletta® e sou integrante do Grupo Libera Vox’,
grupo de estudos sobre a vocalidade e polifonia cénica, também coordenado pelo professor
Ernani. O contato com tais perspectivas e metodologias, além de ter enriquecido minhas nogdes
sobre o trabalho vocal no teatro e na musica, fez com que elegesse a drea profissionalmente: sdo
saberes que formaram e transformaram meu fazer de jovem artista e docente.

Paralela a graduacdo, permeava outros lugares onde investigava ora a atriz, ora a cantora,
ora a professora (sempre cambaleante entre dreas!). Em 2008, integrei o NUPT®, grupo formado
por iniciativa de seis estudantes do Curso de Teatro da UFMG com o intuito de aprofundar em
nossas inquietacdes de jovens calouros relativas a atuagdo. Foram noites de mergulho no
desconhecido, experiéncia significativa que ecoa em minhas ebuli¢des e criagdes como docente e
artista. Em meados de 2009, comecei a fazer aula particular de canto com a professora Adma
Silva’, encontros que abriram minhas perspectivas para além da técnica vocal estrito senso,
revelando-me a profundidade do canto quando afinamos com a energia da palavra. No final de
2010, em meu primeiro emprego como professora, ministrei as disciplinas de expressdo vocal do
Curso de Iniciacdo Teatral SESC Skené. Naqueles encontros de sabado a tarde vi despertar em
mim a paixao pela docéncia, desejo de propor aulas diferentes, “malucas”, que misturam musica,
teatro, voz, corpo e que busca na forma peculiar do aluno se colocar teatralmente o ponto de
partida para criagao.

Diante de tais experiéncias vividas dentro e fora da UFMG, permeando universos

distintos, um emaranhado de perguntas emergiram. No transitar entre uma experiéncia e outra,

% Ernani de Castro Maletta ¢ professor do Curso de Teatro e Programa de P6s-Graduagdo em Artes, Escola de Belas
Artes da UFMG. E também diretor, maestro, ator e cantor, atuando principalmente nas seguintes areas: dire¢do
musical, dire¢do cénica, atuacdo, formagao do ator e preparacdo vocal-musical.

70 LiberaVox ¢ um grupo de pesquisa do Curso de Teatro da Escola de Belas Artes da UFMG, sob orientagdo do
Prof. Dr. Ernani Maletta e da artista, pesquisadora e pedagoga italiana Francesca della Monica. E composto por
alunos da pos-graduagdo e graduagdo que se interessam pela pesquisa da voz — entendendo que ela vai além do seu
aspecto sonoro: inclui também o aspecto gestual e da musicalidade na cena.

¥ Nicleo de Pesquisa e Treinamento do Ator. No inicio, composto por seis calouros do Curso de Teatro da UFMG:
eu, Ana Paula Bezerra, Caio Cezar, Cezar Frank, Julia Marques e Ricardo Tejada. Apesar de utilizarmos salas e
equipamentos do curso, 0 grupo ndo possuia nenhum vinculo oficial com a UFMG.

 Adma Aparecida da Silva é Subsecretaria de Cultura e Turismo do municipio de Matozinhos — MG. Tem
experiéncia na area de Artes, com énfase em Educacdo Musical e Gestdo Cultural, atuando principalmente nos
seguintes temas: Educagdo e Produgio Cultural. E regente e professora de canto.
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entre a musica e o teatro, entre a atriz, a cantora e a professora, entre as aulas de corpo, de voz, de
interpretagdo e de licenciatura do curso, percebi que naquele espago de transi¢do, naquele lugar
entre areas que sentia-me plena. Quando trabalhava aos pedagos, algo faltava: faltava corpo na
voz, musicalidade na atuagdo, imagem na dramaturgia, cria¢do na licenciatura. Uma identificacdo
forte era gerada quando um professor concebia uma pratica ndo-fragmentada, em disciplinas
como ‘“Danca-Teatro”, ofertada pela professora substituta Carla Andréa Lima, onde
investigdvamos o lugar entre o teatro e a danga, tendo como referéncia o trabalho de Pina Bauch;
“Estudos Vocais e Musicais B”, onde o professor Ernani nos apresenta teérico e praticamente o
conceito de atuagdo polifonica, entrelagcamento dos multiplos discursos como parte intrinseca da
atuagdo, como o corpo, a voz, a musicalidade, o figurino, a iluminacdo e o cendrio; ou na
montagem “Convescote do Abilio” da “Praticas de Criagdo Cénica A”, coordenada e dirigida
pela professora Bya Braga'’, que propunha um piquenique diferente na area externa do Museu
Histérico Abilio Barreto na dissolu¢do de fronteiras entre palco e platéia, arte e vida, intervindo
de forma inusitada no cotidiano dos transeuntes. “A voz parte de um corpo aquecido”, disse-nos
Bya Braga na ocasido dos ensaios.

Imbuida destas questdes conheci Francesca della Monica'', por intermédio do professor
Ernani. Em um laboratério realizado como parte integrante da disciplina “Estudos Vocais e
Musicais B”, no final do primeiro semestre de 2011, Francesca abordou com quatro alunas do
curso sua metodologia de trabalho, que, através de vocalizes aparentemente simples em termos de
estrutura musical, solicitava o engajamento de camadas complexas e profundas da voz.

31
1

Exemplifico: na entonacdo da vogal “i”, deviamos buscar um corpo vivo, presente, envolvido no
ato de dizer e de silenciar; uma gestualidade corajosa dos bragos, que desenha no ar o percurso da
nossa voz; espagos concretos e poéticos, como os lugares palpaveis — a propria sala de aula — e
tangiveis — a paisagem que podemos criar dentro e fora de noés, através da imaginacdo; a nossa
propria dramaturgia, a necessidade de compartilhar com o outro, por intermédio da vogal, nosso

mundo com suas peculiaridades:

' Maria Beatriz Mendonga (Bya Braga) ¢ atriz, diretora, professora e pesquisadora, area de Interpretagio (Atuagio)
e Improvisagdo teatral, no Curso de Teatro e Programa de Pds-Graduagdo em Artes, Escola de Belas Artes da
UFMG. Autora do livro: "Etienne Decroux e a artesania de ator. Caminhadas para a soberania" (Ed. UFMG).

' Artista, pedagoga e pesquisadora italiana, Francesca della Monica conduz uma pesquisa original sobre as diversas
possibilidades da voz e da musicalidade no ambito teatral contemporaneo, por meio de uma metodologia propria. E
considerada uma das maiores especialistas na Europa, seja pelo aspecto técnico quanto pelo criativo, com um sélido
conhecimento tanto das técnicas tradicionais quanto das experiéncias experimentais e de vanguarda.
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E por meio da voz que o mundo interior, com suas exigéncias, energias,
estruturas e possibilidades, encontra-se com o mundo exterior — o espago,
o meio. E para manter seu equilibrio, 0 homem precisa manter seus dois
mundos em movimento. (DELLA MONICA apud VIANNA, 2012, p. 21)

A voz, nesta abordagem, ¢ ponte entre 0 microcosmos que nos habita e 0 macrocosmos
que habitamos. Para isso, como solicita Francesca, precisamos entregar para o outro nosso corpo,
conto, canto, no dizer e no siléncio, em um revirar-se de dentro para fora, como se as fronteiras
entre a interioridade e a exterioridade se dissolvessem. Na experiéncia do laboratorio, meu
coragdo acelerou, meu corpo ndo mais possuia a limitacdo da pele, parecia misturado a carne do
mundo. Uma porta sensivel se abriu: havia encontrado um caminho de investigacdo profunda
daquele emaranhado de questdes que fervilhavam em minha cabeca, corpo, coragao.

Em meados de 2012, conheci a professora Marina Marcondes Machado'?, recém chegada
para o quadro de docentes da Licenciatura em Teatro. Tal encontro abriu janelas em minhas
nog¢des de ensino aprendizagem, arejou minhas concepgdes de teatro e educacdo, iluminou uma
semente chamada poiésis', permitiu brotar minha poética prépria como professora, em gestos de
responsividade e paciéncia. Apresentou-nos as propositivas dos “Atos Performativos”* no
contexto da aula de artes, possibilitando uma ampliacdo de nossas visdes sobre o planejar, as
metodologias e os exercicios de teatro. Incentivou-nos a ensinar e aprender de forma criativa, na
investigacdo processual de propositivas, livre da necessidade de modelos, com foco no aluno,
positivando suas acdes, gestos e siléncios. Vi-me refletida naquele campo que se abria para noés.

E com essa bagagem que chego as minhas turmas da Escola de Teatro PUC Minas, curso
de teatro oferecido pela Pontificia Universidade Catdlica, onde leciono as disciplinas de
Expressdo Vocal desde fevereiro de 2013. A escola foi fundado em 2006 e funcionava na sede da
PUC na Praga da Liberdade, em Belo Horizonte. Em 2013, o curso mudou-se para o campus da
universidade no bairro Coracdo Eucaristico, ganhando um prédio, com salas amplas e um
auditorio que funciona como teatro. Oferecem cursos para adultos, criancas, adolescentes, nas

modalidades Cursos Profissionalizantes ¢ Cursos de Curta Duragao.

'2 Marina Marcondes Machado ¢é professora e pesquisadora no Curso de Licenciatura em Teatro e Programa de Pos-
Graduagdo em Artes, da Escola de Belas Artes da UFMG. E também a orientadora deste trabalho.

3 Poiésis: Produgdo; Fabricagdo; Criagdo. H4, nessa palavra, uma densidade metafisica e cosmologica que
precisamos ter em vista. Significa um produzir que da forma, um fabricar que engendra, uma criagdo que organiza,
ordena e instaura uma realidade nova, um ser. NUNES apud MACHADO, 2012a, p. 14)

' Discutirei essa expressio ao longo do texto.
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O Curso Profissionalizante tem duragdo de 18 meses, sendo distribuido em trés semestres,
dividido em trés modulos. Funciona segundas, quartas e sextas e possui trés opgdes de turno
(manha, tarde ou noite), com carga semanal de dez horas/aula. Oferece disciplinas de
Interpretagdo, Improvisagao, Expressao Corporal, Expressdo Vocal, Historia do Teatro, Teoria e
Pesquisa, Maquiagem Cénica e Pratica de Montagem. Ao final de cada modulo, as turmas
apresentam montagens teatrais, ficando em cartaz na “Mostra de Trabalhos da Escola de Teatro
PUC Minas”. Apds a conclusdo do curso, o aluno requer o seu registro profissional (DRT) junto
ao Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetdculos de Diversdo de Minas Gerais (SATED-
MGQG).

Este trabalho ¢ um estudo das aulas que ministrei para a turma de Mddulo III do turno
noturno, realizando preparagdo vocal da montagem 4 Primeira Vista", dirigida pelo professor
Luiz Arthur Oliveira'®. Ao longo do semestre, propus laboratérios de estudo da voz, concebendo
a partitura vocal como um exercicio criativo do aluno. Durante o semestre, registrei em meus
Didrios o vivido nas aulas, junto as minhas reflexdes e inquietacdes de jovem professora,
ferramenta metodologica essencial para o trabalho em questdo. Também solicitei aos alunos que
escrevessem depoimentos sobre os encontros, fonte para compreensdo do ponto de vista dos
alunos para o estudo. E sobre tal experiéncia que discorrerei, desde os anseios ¢ momentos de
crise que vivenciei junto aos alunos, aos momentos em que vi, naqueles corpos de jovens e
adultos entregues, o sentido de fazer teatro.

Narrei introdutoriamente este breve memorial de meu percurso como jovem artista e
docente, explicitando inquietagdes que norteiam esta pesquisa. A seguir, abordo o encontro com a
turma, o contexto da escola e minhas diretrizes de trabalho na chave do processo criativo.
Delineio um percurso metodoldgico, descrevendo estratégias, materiais utilizados e exercicios
abordados com a turma, investigando o elo entre vocalidade e atos performativos de forma
processual e em didlogo com as demandas do exercicio criativo dos alunos. Para concluir, retomo

minhas indagacdes e desejos de investigacdo e aponto caminhos para meus projetos futuros.

15 Dramaturgia de Daniel Maclvor. Nascido em 1962 em Sidney, Canada, ¢ ator, roteirista, diretor de teatro e de
cinema, além de ser um dos grandes nomes da dramaturgia contemporanea. “A Primeira Vista” € a tradugéo do titulo
em inglés “A Beautiful View” (2006).

'® Luiz Arthur Oliveira ¢ ator, diretor e professor de teatro. E coordenador da Escola de Teatro PUC Minas, onde
também leciona as disciplinas de interpretagdo. Um dos fundadores da Cia. Adulto, grupo de teatro de Belo
Horizonte, onde atuou em montagens como “Entre Nebulosas e Girassois”.
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IT - 21 poéticas emaranhadas

Tornar imprevisivel a palavra ndo sera uma aprendizagem de
liberdade? Que encanto a imaginacdo poética encontra em
zombar das censuras! Antigamente, as Artes Poéticas
codificavam as licengas. Mas a poesia contempordnea colocou a
liberdade no proprio corpo da linguagem. A poesia surge entdo
como um fenomeno de liberdade.

Gaston Bachelard

O que Bachelard nos ensina sobre a liberdade da palavra poética, imaginativa,
imprevisivel, assemelha-se & minha busca com os vinte alunos do Mdédulo III noite: queria que,
cada um, encontro a encontro, redescobrisse as palavras de suas falas, sem de antemao
estabelecer uma forma de dizé-las. Como se as palavras fossem pdssaros, ndo em uma gaiola,
afixados, mas livres para percorrer as diversas paisagens, nuvens de algoddo, azul adentro...
Também queria proporcionar aos alunos essa liberdade em minhas aulas, na cria¢do, na voz, na
imaginacdo, no corpo, em um ambiente fértil, acolhedor, que permite brotar a poesia peculiar de
cada um, em palavra, cancdo, gesto, siléncio: 21 poéticas emaranhadas, ora lago, ora no, nessa
mistura desordenada, eles € eu.

Nossos encontros noturnos aconteciam no ultimo horario da sexta-feira, de 20:30 as
21:45. Brincava que esse horario carrega uma forga dionisiaca que poderiamos aproveitar nas
aulas, para anima-los, afinal, ndo ¢ um horario simples para jovens e adultos, ¢ o horario do
cansaco da semana ou do passeio. “As sextas-feiras na escola sdo sempre mais esvaziadas”, dizia-
me o coordenador do curso e professor da turma, Luiz Arthur Oliveira. Busquei surpreendé-los
aula a aula, proporcionando um ambiente ritualistico, sensorial, trabalhando a voz em uma
perspectiva ampliada para além da dimensdo sonora, de forma a buscar provocar experiéncias
significativas.

O trabalho em questdo ¢ um estudo sobre a experiéncia vivida, com um olhar especial ao
processo de apropriagdo do texto dramaturgico pelos alunos, que nomeio “palavra em processo”.
Em um jogo de palavras, essa expressdo conversa com o procedimento work in process (trabalho
em processo), compreendendo a busca por transformar as palavras grafadas no papel em palavras
faladas de forma processual, como um devir, na ndo dicotomia entre processo € produto. Nas

palavras de Cohen:
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Instaurando outras aproximagdes com a recep¢do dos fendmenos e com
os processos de criagdo e representacdo, o procedimento work in process
alcancga a caracteristica de linguagem, determinando uma relacdo tinica de
processo/produto. Caracterizando uma linguagem de risco, marcada pela
vulnerabilidade e também pelo mergulho e descoberta de novas
significa¢des, o work in process, enquanto produto criativo, estabelece
através de seus anaforismas, da criacdo de novas sintaxes cénicas, uma
nova epistemée consonante com o0s paradigmas contemporaneos.
(COHEN, 2006, p. 45)

O procedimento work in process, como nos revela Cohen, abre campo para
experimentacdo, risco e vulnerabilidade, possibilitando descobertas através da linguagem
artistica. Para conceber o trabalho de texto nessa chave, ¢ importante compreender o
planejamento das aulas também de forma processual, aberto ao imprevisivel, em didlogo com as
demandas da turma. O professor, através de suas propositivas, guia a turma e ¢ guiado por ela,
abrindo caminhos que possibilitem aprofundamentos na relagdo com a dramaturgia textual, em
vias ora retilineas, ora labirinticas, compreendendo que estar perdido também ¢ um lugar
possivel.

No contato com a turma de Modulo III, compreendi que aquele seria um espago possivel
para experimentacdes na chave do teatro contemporaneo. Investiguei em minhas aulas o elo entre
atos performativos e vocalidade, através dos exercicios Zona de Experimenta¢do, Caminhada
com Texto e Exercicio da Cadeira'’. Busquei proporcionar um espago de liberdade propicio a
experimentacdo e criagdo dos alunos com foco no trabalho vocal, abrindo campo para o
emaranhamento de diversas dramaturgias — do espaco, do movimento, da palavra, do gesto, do
siléncio — que compdem a expressdo da voz, compreendendo o trabalho textual como processos

criativos dos alunos. Nas palavras de Ostrower:

Como processos intuitivos, os processos de criagdo interligam-se
intimamente com nosso ser sensivel. Mesmo no ambito conceitual ou
intelectual, a criacdo se articula principalmente através da sensibilidade.
Inata ou até mesmo inerente a constituicdo do homem, a sensibilidade ndo
¢ peculiar somente a artistas ou alguns poucos privilegiados. Em si, ela ¢
patriménio de todos os seres humanos. Ainda que em diferentes graus ou
talvez em 4reas sensiveis diferentes, todo ser humano que nasce, nasce
com um potencial de sensibilidade. (OSTROWER, 1977, p. 12)

17 1~ .. , - .
Discutirei esses exercicios a seguir.
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A autora nos faz compreender os processos criativos como ponte de acesso ao nosso ser
sensivel. Nessa perspectiva, busquei propiciar nas aulas uma abertura ao sensivel e ao sensorio,
na ritualizagdo e transformac¢do do espaco, através de iluminagdes alternativas, trilhas sonoras,
em atmosferas diferenciadas que acolhem os processos criativos da turma. Nessa ambiéncia, o
aluno depara-se com a palavra e, como um artesdo, vai tecendo-a, experimentando possibilidades,
inventariando situacdes, costurando-a em seu corpo. Ao professor, cabe oferecer linhas e agulhas,
modos de fazer que possibilitem o enriquecimento dessa apropriagcdo, com foco em quem aprende
e suas necessidades.

No caminho inverso aos meus alunos, a narrativa com a qual o leitor se depara ¢ a
tentativa de transformar a experiéncia vivida em palavras escritas. Através da leitura e reflexdo de
meu Diario de Bordo, rabiscado com palavras e desenhos, e do estudo dos registros feitos pelos
alunos, como os depoimentos sobre as aulas e os Mapas do Tesouro'®, busco tecer o percurso
metodoldgico que experimentei junto aos alunos de forma processual, a partir das demandas que
me apresentavam: desdobramentos e apropriacdes de experiéncias em artes significativas em
minha trajetéria, narradas na introducdo desse trabalho, além do didlogo com leituras que
enriquecem tanto pratica, quanto a reflexdo desse estudo.

Focalizo nos modos de fazer delineados em processo junto aos vinte alunos, na chave
relacional (BOURRIAUD, 2009), propondo um trajeto que possibilita um aprofundamento do
aluno em sua relacdo com a dramaturgia: primeiramente no estudo do texto, mergulho no seu
contetdo como ponto de partida para a criagdo cénica; em seguida, nos laboratorios de
experimentacio, improviso e criagdo, como na Zona de Experimentagdo e nas Caminhadas com
Texto, dando espaco para explorar a palavra e suas diversas formas de apropriagdo; e, em uma
etapa posterior, dar contorno ao exercicio criativo através do Exercicio da Cadeira, estudo do
percurso das falas, em uma verticalizacdo individual, e do Mapa do Tesouro, registro do aluno de
sua partitura vocal (Ver Figura 1, p. 19).

Através da experiéncia, a palavra grafada no papel torna-se palavra falada, silenciada,
pensada, sentida, em um processo peculiar do aluno de corporificagdo da dramaturgia textual,
revelando as outras dramaturgias ndo escritas pelo autor, trazendo a palavra em sua dimensado
ampla — verbal, extra-verbal, corporal, energética, relacional, sonora, imagética. Essa perspectiva

tem como referéncia os modos de trabalho de Francesca della Monica e suas propositivas sobre o

13 Falarei sobre isso adiante.
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trabalho textual, que nos ensina que o ator deve encontrar a necessidade de ressignificar as
palavras do autor, em um exercicio de reescritura do corpo. Ou, como cita Periss¢, “para Lopez
Quintés, interpretar € um auténtico e exigente recriar.” (2009, p. 36).

O trabalho proposto a turma de Mddulo III, mostra a compreensdo de que a dramaturgia
textual pode configurar-se também em criagdes dos alunos. Com idades entre 18 e 45 anos, ja
haviam vivido um ano de curso e aquele era o chamado médulo de formatura. Para alguns, a PUC
teria sido o primeiro contato que tiveram com o teatro. J& outros fizeram outros cursos de
iniciagdo que a cidade oferece, como Valores de Minas, NET e Skené'®. Alguns alunos possuiam
experiéncias profissionais em outras areas artisticas, como musica e danga.

Estavamos debrucados na elaboragdo de um espetaculo a partir do texto dramatirgico 4
Primeira Vista, escrito pelo canadense Daniel Maclvor. A trama percorre o tema dos encontros e
desencontros de duas mulheres, identificadas no texto por L e M, que se conhecem em um
acampamento e depois tentam formar uma banda de rock. Os didlogos entre as duas personagens
sdo cotidianos, revelando, na aparente trivialidade, temas existenciais como vida e morte,
passagem do tempo e as escolhas da vida.

Luiz Arthur explicou-me que elegeu este texto para propor a dindmica de trabalho em
duplas. Cada aluno somente contracenaria com seu par, na busca por desenvolver e aprofundar o
jogo de cena. A turma tinha exatamente dez homens e dez mulheres, formando cinco duplas de
mulheres e cinco de homens. Diante de uma obra com somente duas personagens, toda a equipe
(direcdo, preparacdo vocal e corporal) tinha o desafio de encontrar uma unidade entre as duplas,
sem perder a riqueza da particularidade que cada uma propunha, buscando signos teatrais que
auxiliassem a leitura do espectador, tais como: a utilizacdo de figurinos em preto e branco; os
cortes de cabelo das alunas — quem fazia L cortou o cabelo acima do ombro e quem fazia M
cortou franja; as barbas dos alunos — quem fazia L utilizava cavanhaque e quem fazia M tirava a
barba; partituras de acdes que se repetiam ao longo do espetaculo — uma delas era realizada
sempre quando diziam “urso”, erguendo os bragos para cima, com as maos em formato de garra e
rosto contraido, em expressdo de pavor. As falas da dramaturgia ja sugeriam esse fio condutor,

varias delas repetiam-se ao longo do espetaculo, como a fala “nada ¢ suficiente”.

" Trés escolas existentes em Belo Horizonte de iniciagdo teatral. O Valores de Minas ¢ um projeto social do
Governo de Minas que oferece cursos para as linguagens Teatro, Danca, Circo, Musica e Artes Visuais. O NET
(Nucleo de Estudos Teatrais) é voltado para o publico que possui interesse na linguagem televisiva. O Skené era um
Curso de Iniciagdo Teatral oferecido pelo SESC Tupinambas.
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Como o texto de Maclvor propde falas cotidianas, a nossa investigagdo seria a busca de
um modo de interpretar, discutido ao longo deste trabalho. Nao haveria necessidade da
construcdo de um personagem, mas uma busca para encontrar ¢ manter diferentes estados
cénicos, de acordo com a dramaturgia proposta e a releitura que fariam dela.

Apesar da compreensio de uma atuacio sincera’’, “de dentro para fora”, nas palavras do
professor de interpretacdo, aquele ndo seria um espetaculo ancorado na estética naturalista. A
sinceridade seria ponto de partida para o aluno encontrar uma forma de estar em cena, com
apropriagdo das falas no contexto da cena. Depois, propunhamos dinamicas para a turma
descobrir formas de romper com a cotidianeidade, da atuacdo e das acgdes, através de
investigacdes de partituras corporais, ritmos da fala e encenagdo que propunha quebras no fluxo

cotidiano das primeiras linhas de a¢des propostas pelos alunos.
+ Fase Diagnoéstica: Percebendo a temperatura e o temperamento da turma

Como discutido amplamente nas disciplinas de Licenciatura, a primeira fase com um
grupo € um momento de reconhecimento da turma — seus desejos e expectativas — e do ambiente
de trabalho — como distribuir o tempo da aula, como ¢ o espago de trabalho, quais os materiais
disponibilizados pelo curso. Quando acompanhei como monitora as aulas de Improvisagdo Vocal
e Musical do professor Eugénio Tadeu®!, este explicava que s6 a partir do terceiro ou quarto
encontro, ap6s entender a dindmica do grupo, ¢ que vislumbrava-se com mais clareza um
planejamento para o semestre, sempre aberto ao imprevisivel e as mudancas de rumo, a depender
das demandas do coletivo. Assim me guiei em meu planejar, em busca de escuta e intui¢do para
direcionar o percurso dos alunos (Ver Figura 2, p. 22).

No primeiro dia de aula, em fevereiro de 2013, iniciamos com uma roda sentados no
chdo. Em uma proposta simples que intitulei Apresentagdo em Roda, elaborei trés perguntas para
guiar os dizeres dos alunos: “O que te trouxe ao teatro? O que te trouxe a Escola de Teatro PUC
Minas? Qual a sua questdo com a voz?”. Apesar da simplicidade da dinamica, questdes
complexas surgiram, como no¢des do trabalho teatral e vocal, suas problematicas, facilidades,

aspiragdes e perspectivas para o semestre. Como uma esponja porosa, procuro absorver os dize-

% A palavra “sincero” nos chega do Latim sincerus que, na etimologia, significa sine cera, ou seja, “sem cera”.
Trata-se de um tipo de atuacdo sem a necessidade da construcdo de um personagem.

*! Eugénio Tadeu Pereira é professor do Curso de Teatro da Escola de Belas Artes da UFMG. E musico, integrante
do Duo Rodapido e do Grupo Serelepe.
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res, fonte de inspiragdes para os proximos passos e estratégias, com foco em quem aprende. Ou
como escrito em meu Didrio de Bordo: “O professor depara-se com a turma, percebe as
demandas e vai pesquisar novas fontes para alimentar aquela roda.”.

A terceira pergunta tem como referéncia o trabalho de Francesca della Monica. Em suas
oficinas, ela também inicia com essa pergunta, interessada nas problemadticas da voz de cada um,

tanto na arte, como no cotidiano:

Para conhecer cada um, (...) gosto muito de ouvir a verbalizacdo dos
problemas porque, para mim, ¢ muito interessante o grau de consciéncia
da voz e das problematicas da voz na verbalizac¢do. E saber verbalizar os
acontecimentos da voz, saber verbalizar os particulares da voz significa
conhecer a si mesmo (...). Porque a voz € um caminho para mergulhar em
si mesmo. (DELLA MONICA apud VIANNA, 2012, p. 13)

Compreender o estudo da voz como um processo de auto-conhecimento, tal como propde
Francesca, foi o viés de trabalho que aderi como artista e docente. Fiz um exercicio cotidiano de
escuta e sensibilidade; para isso, busquei transformar o ambiente da aula em um espaco
acolhedor, intimo, que possibilitasse a entrega dos alunos ao fazer artistico, desnudamento por
vezes dificil e delicado.

Os motivos pelos quais chegaram ao teatro variavam: perder a timidez, como terapia,
como um momento de descontrag@o, por paixao, por desejo de seguir a carreira profissional e até
mesmo por necessidade, por “ndo conseguir viver mais sem fazer teatro”. As razdes pela escolha
do curso permeavam desde questdes de ordem pratica — o fato do curso acontecer apenas em trés
dias da semana, de ndo possuir teste de aptiddo para realizar a matricula, de possibilitar que o
aluno adquira o DRT (registro profissional) apds formado — a questdes relacionadas as boas
indicagdes que receberam do curso. J4 em relacdo as questdes relacionadas a vocalidade, alguns
falaram de dificuldades de se expressar através da voz tanto no teatro quanto na vida, da timidez
de cantar, de eventuais situacdes de fadiga vocal e rouquiddo. Outros falaram da paixdo que
possuem pelo canto, da facilidade que encontram no trabalho de texto e no interesse relativo ao
trabalho vocal.

Uma outra dindmica que utilizei no fechamento de todas as aulas foi o Ho!/, exercicio
utilizado pelo grupo NUPT em seus encontros. Em roda, sentados ou de pé, pego um objeto como

um bastdo e passo para o aluno que estiver em meu lado direito. Digo: “Meu nome ¢ Raisa e eu
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abro a partilha de hoje.”. O estudante recebe o bastdo, comeca sua fala (“Meu nome ¢é...”) e faz
uma consideracdo sintetizando impressdes sobre a aula. Quem concordar com o que foi dito,
exclama “Ho!”. Trata-se de um momento para o professor reconhecer como o encontro
reverberou em cada aluno.

Muito comum foram as colocacdes poéticas, tais como os dizeres de Eduardo, Edvandro e
Clara®, respectivamente: “Foi bom estar aqui, nesse instante.”, “Pés no chdo, cabeca nas
nuvens.”, “Fiz por paixdo. Nao sei se estava certo ou estava errado, mas fiz por paixdo.”.
Também falavam de angustias relativas a montagem, davidas em relacdo a algum exercicio

proposto, ou de algum aprendizado ou insight que tiveram naquela noite.

R

+ Ritualiza¢ao do encontro

O tempo parecia pouco, e a gente parecia muito.

Paulo Leminski

Na busca por propor aulas abertas ao sensorio e ao sensivel, delineei uma ritualizagao dos
encontros, através da repeticao de elementos que possibilitassem um aprofundamento dos alunos
com o exercicio de criacdo. Tal repeticdo compreendeu um roteiro de exercicios, que denomino
Sequéncia Ritual, estruturados de forma a ndo quebrar o fluxo na transi¢do de uma dinamica a
outra, desafiando a manutengdo da presenga cénica durante o percurso da aula, e através do que
nomeio estimulos sensiveis: materiais como luz de abajur, refletores, trilhas sonoras e o som da
escaleta, que contribuiram na transformacdo da atmosfera da sala e do estado dos alunos.

Investigava cotidianamente o que a Sequéncia Ritual e os estimulos sensiveis suscitavam
nos alunos. Quais relagdes estabelecem com os estimulos? Como reagem? De que maneira a
presenga dos estudantes ¢ transformada? A partir do que percebia, modificava o percurso do
planejamento, elegia novos elementos, reestruturava roteiros, inventariava dinamicas, buscando
solugdes criativas para enriquecer o exercicio cénico dos alunos.

Tais propositivas possibilitaram na turma a descoberta de outras relagdes com o tempo, o
espago, 0s corpos — 0s proprios corpos e na relacdo com o outro. Mergulhados no instante, o

tempo cronologico era suspendido. Atravessados por estimulos, com luz de abajur, refletores e

2 Para preservar a identidade dos alunos, fago a utilizagdo de nomes ficticios.
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trilhas sonoras, recriavam no espago fisico o espago sem limites da imaginagdo. Imersos em uma
presenga diferenciada, os corpos dilatavam-se, os sentidos eram agucados, os poros da pele
abriam-se para percepgdes sutis, agindo poeticamente no espaco, em gesto, palavra, siléncio,

can¢do, em um desnudamento, como coloco em meu Diario de Bordo:

Estou trabalhando com a turma uma proposta de ritualizagdo do espago e do
trabalho. Acredito que um ambiente como tal permite um desnudamento mais
profundo, um descascar de pele, a carne viva do ator fica amostra (...) Para mim,
ndo existe fingimento, ndo ha porque existir. E um pacto. Nesse espago, somos
nés. E a minha prépria forma de entrega. Sou eu. Mas ndo o “eu” fechado na
moldura pessoal. Um “eu” expandido, social, cultura, politico, ancestral,
energético. E como se as fronteiras do “eu” dilatassem — aquele “eu” que tanto
Jjulgava conhecer se revira, desdobra. Ganha uma dimensdo para além. (...) Veio-
me essa frase junto deles: Uma realidade inventada, uma inventividade real. E o
renascer em uma outra moldura, é reinventar mundos... (Fragmento de Diario de
Bordo. 15.02.13)*

Em sala de aula, expliquei-lhes as etapas do roteiro, dizendo-lhes da importancia de
manterem a presenca durante todo o percurso da aula, buscando nao quebrar o estado encontrado
na transi¢do de um exercicio para o outro. Utilizando uma imagem recorrente nas aulas da
professora Marina, seria como se cada etapa representasse uma casca da cebola. No miolo da
cebola, estaria o coragdo da aula. Para atingir o alvo do coracdo, precisariamos atravessar cada
fase, descascando a cebola e a nés mesmos, desarmando nossos automatismos, desbloqueando
nossas amarras, possibilitando que nossa energia criativa seja canalizada para o trabalho em um
processo de desnudamento (Ver Figura 3, p. 26).

Conduzia os exercicios de forma a um desembocar no outro sem interrup¢ao do fluxo da

aula, em uma Sequéncia Ritual, auxiliando a turma na compreensdo da presenga continuada:

=> Momento Zero: Sdo os minutos anteriores ao inicio da aula. Momento para
preparar o espacgo, guardar materiais, bolsas, mochilas, tirar os sapatos e
concentrar-se para o trabalho.

= Roda Inicial: Conversas e consideragoes sobre o processo, tanto das aulas de
expressdo vocal, quanto das outras matérias. Momento de sentir a temperatura e
o temperamento da turma.

23 : . . ~ ey .
A partir de agora, comegarei a fazer citagdes de meu Diario de Bordo e dos depoimentos dos alunos nesta
diagramacao e fonte italico.
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Saida da Sala: Os alunos se retiram da sala. A saida pode ser silenciosa ou em
alguma dinamica, como cantando em coro alguma cangdo. Dirigem-se para
algum lugar a alguns metros de distancia da sala. Enquanto isso, preparo o
espaco para a atividade seguinte.

Re-entrada: Individualmente, os alunos desvencilham-se do coro ou de outra
dindmica proposta para a saida da sala e dirigem-se para a porta da sala. A
proposta seria de encard-la ndo mais como uma porta cotidiana na qual entro e
saio da sala de aula, mas como um portal de transformac¢do. Ao atravessar
lentamente esse portal, deixaria do lado de fora o meu “eu cotidiano”,
mergulhando em outras formas de existéncia, adentrando o espago de criagdo.
Zona de Experimentagdo: Ao entrar na sala, adentrardo neste exercicio. Eu, como
condutora do processo, defino o espago de jogo, sua configuragdo (iluminagdo,
objetos, trilha sonora) e o tempo de dura¢do do exercicio (que pode ser
delimitado através da musica). A proposta seria do aluno, no exercicio
improvisacional, descobrir relagoes e ressignificacoes consigo (quais
possibilidades outras do meu corpo, da minha voz?), com o outro, com o espago,
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sua arquitetura, com os objetos dispostos no espago, com a luz, com a trilha: “De
que forma abro minhas percepgdes, meus poros e sou atravessado por esses
estimulos? Como reajo? Como estabeleco relacées?”. E um exercicio de escuta,
descobertas, metamorfoses, autonomia, responsabilidade e liberdade.

=> Exercicios preparatorios: A ideia de propor exercicios preparatorios depois da
“Zona de Experimenta¢cdo” seria encontrar o estado de jogo quase que
abruptamente, no atravessar da porta, sem preparagoes anteriores. A ordem
dessas dindmicas também funciona para dar continuidade ao aquecimento ja em
um estado diferenciado, aproveitando a energia criativa instaurada no ambiente.
Nesta etapa, proponho dindmicas que entrelagam trabalhos corporais, cénicos e
vocais, de forma a aquecer os alunos como um todo complexo — cabega, coragado,
corpo, pulmdo — dissolvendo fronteiras entre as disciplinas de corpo, voz e
atua¢do, na ampliagcdo e enriquecimento das potencialidades de cada um.
Também funciona como condu¢do e preparagcdo para a proxima etapa,
estabelecendo possiveis remetimentos a dindmica seguinte.

> Coragio da Aula®: Momento chave da aula, no qual proponho uma
verticalizagdo em algum aspecto significativo para o processo criativo,
focalizando no trabalho com textos e cangoes. Neste momento, proponho
laboratorios criativos, possibilitando que o aluno investigue suas falas, cangoes e
as outras dramaturgias que compoem a vocalidade — dramaturgia do gesto, do
siléncio, do movimento, da musicalidade da fala — em improvisos individuais e
coletivos, através de atos performativos™ tais como as “Caminhadas com Texto”
e “Exercicio da Cadeira”’. Este momento, crucial para a aula, tem como foco as
necessidades, dificuldades e desejos que percebo na turma em relagdo ao
trabalho vocal e ao processo criativo da montagem. Todas as dindmicas
anteriores e posteriores a esse momento baseiam-se no que serd realizado no
“Coracdo da Aula”.

= Finalizagdo: Momento de esvaziar-se do estado cénico e das energias
encontradas durante todo o percurso. Geralmente, proponho dindmicas
meditativas, no qual eles deitam no chdo, fecham os olhos e eu apago as luzes,
coloco uma musica e conduzo através da fala esse esvaziamento. (Exemplo de
Enunciado: “Inspirem. Ao soltar o ar, soltem as energias que trabalhamos hoje.
Deixe ela escorrer pelo ralo. Esvaziem-se.”).

= Roda Final: Momento de conversar sobre o ocorrido na aula, trazendo para a
consciéncia as vivéncias do corpo. Também é um momento de exercitar a
dindmica coletiva, a escuta do outro, quando converso, de que forma
complemento o raciocinio do outro. Aléem de aproveitar para entrar em contato
com a forma peculiar de cada aluno compreender a aula, faco algumas
pontuagoes, provocagoes e colocagoes, guiando e sendo guiada pelas reflexées do
grupo.

= Ho!: Fechamento da aula. Momento de fazer uma sintese sobre o experienciado

** Nomenclatura inspirada nas falas da professora Marina em suas aulas na Licenciatura.

> Atos performativos sdo entendidos como propositivas, um convite para um mergulho na atividade do dia estando o
foco “naquele que aprende arte - e ndo no saber daquele que ensina”. (MACHADO, 2012a, p.5)

*% Falarei com detalhes de ambos exercicios adiante.
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no encontro. Para o professor, aléem de funcionar como diagnostico da aula, é
uma dindmica excelente para aprender ou ndo esquecer os nomes dos alunos.

Ao longo do semestre, esse roteiro sofreu algumas alteracdes, diante de necessidades
outras que percebi na turma. Mas basicamente todos os encontros seguiram seu fio condutor,
podendo ser resumido em quatro grandes etapas: Abertura — Desenvolvimento — Coragdo da Aula
— Fechamento. Todas as etapas do roteiro enfocavam no enriquecimento do exercicio cénico dos
alunos, desde a escolha das trilhas sonoras, inspiradas no universo ao qual a dramaturgia de
Maclvor remete, a propor para a turma vocalizes no estado da cena, como se estivessem
aquecendo a voz do personagem, com suas escolhas timbricas e caracteristicas peculiares.

Trabalhar com a Ritualiza¢do do Encontro possibilita uma otimizag¢do do tempo, em uma
proposta de mergulho em estados cénicos, fluxos criativos e imaginativos, improvisos, durante o
percurso da aula, sem interrup¢des entre uma dindmica e outra ou quebra da presenga cénica.
Propicia ao aluno um lugar para descobertas de outras formas de existéncias, extrapolando a
cotidianeidade dos corpos e das vozes, na busca por agir no espago pelo viés do teatro, no
exercicio de dar forma a sua poética, sua maneira peculiar de existir na arte. Um espago-tempo de
intensidades, de imersdo no lugar do ator, de emaranhamento dos trabalhos corporais, vocais e de
atuagdo. Zona de hibridismo das linguagens artisticas, na plasticidade e sonoridade do espago,
com iluminagdo alternativa e trilha sonora, e nas possibilidades dos corpos dos alunos, que
desenham movimentos, a¢des e narrativas desordenadas no espago, no transito entre teatro e
danga. Procurar um territério de riscos, de encontro com o desconhecido, aberto ao erro, ao
vulneravel, as fragilidades, ao improvavel, ao espanto; um ambiente permissivo, que deixa fluir
relacdes dos alunos com o trabalho criativo.

Wagner, em seu depoimento sobre as aulas, nos auxilia a compreender como a ritualidade
reverberou em seu processo de aprendizagem, colaborando na descobertas de elementos para a

cria¢do cénica:

Percorrer é sempre estar pronto para agdo. Corpo, voz, sentimentos devem estar
sintonizados. Construir uma preseng¢a verdadeira dentro do jogo cénico que
estabelecemos e nos insere na ousada e misteriosa maneira de contar a historia
humana (...) Mergulho... as sextas-feiras sao mergulhos no universo da voz, que
ndo é apenas fala, mas o ser humano por inteiro. Tudo fala, tudo comunica, tudo
tem uma intengdo e razdo, ou melhor, emogdo de ser. (...) Em cada encontro tomo
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consciéncia deste “lugar” [que é do ator] e da necessidade de superar as
convengoes do cotidiano, criando ludicamente uma ritualidade em que estabeleco
relagoes com o universo da personagem. A insisténcia em uma tomada de
consciéncia corporal e vocal cria uma liberdade para escolher os tons e texturas
possiveis numa partitura essencial para o exercicio do ator e o encontro com a
personagem. (Wagner, em seu depoimento escrito, Maio de 2013)

R

% Unindo os fios partidos: O encontro da voz e do corpo”’

Eu raramente farei uma intervencdo no som, mas em outras vias,
no corpo, na imagem. Ndo devo buscar um som bonito, mas
buscar a comunicagdo com o outro. A técnica da afinag¢do é isso,
contar até o ultimo instante, sustentar a dramaturgia. Ndo sdo
questoes fisicas, sdo questoes de libertagdo do ser.

Francesca della Monica

Como entrelagar corporalidade e vocalidade, de forma a concebé-los como um s6
fenomeno, indissocidvel? Como propor aquecimentos que ndo separam corpo € voz, técnica e
criatividade? Como aquecer de forma imaginativa, trabalhando no aluno a escuta, disponibilidade
cénica e abertura para as dindmicas propostas? O que muda no trabalho do estudante de teatro
quando se propde a técnica de maneira criativa? Sdo perguntas que norteiam minha pesquisa,
desafios que acompanharam as propositivas com a turma. Modos de fazer surgiram ao longo
daquele semestre: busquei na observagao dos corpos dos alunos, imersos nos exercicios propostos
e no planejar das aulas, possibilidades de dissolver tais fronteiras.

O conceito de voz estrito senso compreende tal fendmeno somente em seu aspecto
sonoro, excluindo o corpo como parte intrinseca da manifestagao vocal. No contato com as aulas
dos professores Ernani e Francesca, vi concretizadas propostas que nao abordam a voz somente

em sua dimensdo sonora, mas como expressao de uma individualidade, ampliando tal conceito:

E importante destacar que, originalmente, o termo voz, conceito
intrinseco a idéia de polifonia, ndo exige obrigatoriamente uma expressao
sonora. Uma das possiveis acepcdes da palavra voz ¢ “direito de
manifestar opinido”. Por sua vez, o termo opinido pode significar
“maneira de pensar, de ver, de julgar; julgamento pessoal (justo ou

7«0 encontro da voz e do corpo” foi retirado do depoimento escrito do aluno Eduardo.
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injusto, verdadeiro ou falso) que se tem sobre determinada questdo; ponto
de vista que se adota em um dominio particular (social, religioso,
politico, intelectual etc.)”. Dessa forma, podemos definir voz como a
expressao do pensamento, de um ponto de vista particular, ou seja, a
expressao de uma individualidade, qualquer que seja o veiculo usado para
tal. (MALETTA, 2011, p.8)

Conceber a vocalidade em sua dimensdo complexa, compreendendo-a como manifestagao
do ser, fez com que buscasse em minhas aulas propostas hibridas, considerando o estudo sobre a
voz também como um estudo sobre o corpo, suas subjetividades e concretudes. Estabelecia elos
entre as vivéncias que tive nas aulas de estudos vocais, corporais, atuacdo e reflexdes
proporcionadas pelas aulas de Licenciatura, encontrando nos atos performativos um espago para
confluéncia de multiplas areas.

Na dindmica realizada com o refrdo da cangio “Canta Maria™*®

, pude ter clareza de como
a abertura das percepgdes do corpo transformam a voz até mesmo em seu quesito sonoro.
Trabalhei a relagdo do coletivo com a cangdo e com o outro, com acdes simples pelo espago,
como caminhar e aglutinar-se, lancando paulatinamente perguntas que possibilitassem uma
abertura das percep¢des. A medida que tais perguntas sdo postas, percebe-se uma transformagdo
nos corpos dos alunos. Cantavam em coro com uma presenca ampliada, em uma atitude

comunicativa. S3o algumas das principais perguntas possiveis de serem exploradas no trabalho

com cangoes:

= Como a cangdo te atravessa? De que fala a cang¢do? Quais imagens as
palavras suscitam em cada um de vocés? Como entregar para o outro tais
imagens no momento que canta? Como presentear o outro com a cangao,
presentificando suas palavras? Como tornar concretas suas imagens para o
outro, como se cada palavra fosse um objeto, com forma, peso e tamanho, que
entrego nas mdos do interlocutor?

Fago uma descri¢do do exercicio para que o leitor possa visualiza-lo, que configura-se em
ato performativo, por ndo tratar-se de um trabalho com cangdo estrito senso, olhando para a
partitura, com o corpo estatico e focando somente no quesito sonoro da voz. Proponho uma forma

dindmica para trabalhar cangdes, com engajamento do corpo, frui¢do da imaginacdo, uso da

*% «Canta Maria” é uma valsa em estilo portugués composta por Ary Barroso em 1941.
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gestualidade dos bragos, apropriagdo da energia criativa, direcionamento do olhar, caminhadas
pelo espaco, utilizacdo de luzes apagadas, em uma ritualidade que possibilita multiplas relagdes
do aluno com o coletivo, o espaco, os enunciados e a cang¢ao.

Pe¢o que caminhem pelo espaco, sempre repetindo o refrdo: “Acolha o outro na sua acao
vocal”, digo, “Compartilhe a cangdo com o outro”. A turma, instigada com tais questdes, passa a
estabelecer uma conexdo fina com a cangdo, tanto em sua musicalidade (afinagdo, melodia,
ritmo) quanto em sua poesia (relacdo com significado e imagens que a palavra suscita). As
indicacdes de “entregar a can¢do para o outro”, com suas redes de significados, possibilita no
grupo uma abertura do corpo e das percepgdes. Enquanto caminham, olham-se, fazem pequenos
gestos com as maos, como se estivessem entregando um presente invisivel para o outro.

Proponho aos alunos aglutinarem-se, aparentando ser um s6 corpo. As vozes suavizam.
Apago as luzes da sala e fico em siléncio, deixando fluir aquele momento. Aparentam ser um
organismo vivo, Unico, pulsante, na respiracdo conjunta, nas movimentagdes sutis, nas palavras
cantadas. “Ao longo do processo, uma voz foi entrando na outra. Se encontraram.””. A cango
atravessou seus corpos como o fluxo das dguas de um rio. Vibraram na mesma frequéncia:
Afinaram!

Naquele momento, vivi uma pequena epifania. Havia sido a primeira vez que investiguei
como proponente um conceito de afinacdo que era recente para mim, explorada nas aulas do
professor Ernani e nos laboratdrios propostos por Francesca della Monica que acompanhei em
Belo Horizonte.

O conceito de afinacdo pode ser compreendido para além da perspectiva concebida muitas
vezes no estudo da voz no ambito musical: escuta, memorizagdo e reproducao do som. Em minha
experiéncia como aluna e professora, a afinagdo estaria relacionada ndo somente a escuta auditiva
mas a uma abertura das percepgdes do corpo como um todo para as vibragdes sonoras. “Deixar o

30
corpo ser atravessado pelo som.”

, como menciona Francesca. As indicagdes para que o
estudante reproduzam o som de maneira precisa — “sobe a voz pro agudo”, “desce pro grave” —
por vezes soam aos seus ouvidos como abstragdes, por ndo compreenderem tais conceitos no
corpo. O caminho pode ser propor que o aluno ressignifique em seu corpo e compartilhe com o
outro aquilo que da forma ao som: a palavra, as vogais. Como coloca Francesca: “As portas do

corpo devem estar sempre abertas. Como se 0 som te atravessasse, pegasse suas formas e se

** Fragmento de Diario de Bordo (07.02.13).
3% Anotagdo em Diario de Bordo de fala da Francesca della Monica em oficina (19.03.14).
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transformasse em gesto. Como um tinel.””".

Nessa concepcao, afinar relaciona-se a uma abertura das percepgdes do corpo para as
vibragdes do som e a necessidade de comunicar com precisdo a can¢do para o outro, com suas
imagens, palavras e linhas melddicas. Ao focar no contetido do texto, e no compartilhar do refrdo
para o outro, a melodia do coro ganhou forma.

Também a dindmica proposta possibilitou uma transformacao da atitude do grupo perante
a cangdo. Se, em um primeiro momento, cantavam como se 0 corpo estivesse ausente, ao longo
do percurso estabeleciam relagdes entre si, elos com as imagens do refrdo, abriam a escuta — ndo
sO auditiva, mas corporal — dilatavam a presenga. O canto brotava de um corpo engajado, vivo,
vibrante. O unissono’” acontecia fruto das sintonias finas estabelecidas entre eles. Vibrei com

aquela experiéncia.

% O mergulho nas palavras

A palavra é tdo forte que atravessa a barreira do som. Cada
palavra ¢ uma idéia. Cada palavra materializa o espirito.
Quanto mais palavras eu conhego, mais sou capaz de pensar o
meu sentimento.

Clarice Lispector

O trabalho com a palavra — seja na escrita, no canto ou na fala — exige um estudo
minucioso, compreendendo os sentidos e imagens que a palavra evoca. Na escrita dessa
monografia, por exemplo, comeco com um turbilhdo de ideias, palavras desordenadas que
rodopiam em meu pensamento. Pouco a pouco, faco um exercicio de eleger algumas delas,
colocé-las em uma cadéncia, tecendo frases e pardgrafos que buscam conversar com o leitor
acerca daqueles pensamentos caoticos. A palavra, escrita ou falada, da forma a uma ideia, um
pensamento, um sentimento. Através dela, podemos nos aproximar das realidades que habitam a
imaginacao de um poeta, ou podemos, como artistas da cena, instaurar uma realidade enquanto

cantamos ou falamos. Como diz Ostrower:

3! Anotagdo em Diario de Bordo de fala da Francesca della Monica em oficina (19.03.14).
32 Som reproduzido em um mesmo tom por duas ou mais pessoas.
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Usamos palavras. Elas servem de mediador entre o nosso consciente e o
mundo. Quando ditas, as coisas se tornam presentes para nés. Nao os
proprios fendomenos fisicos que, naturalmente, continuam pertencendo ao
dominio fisico; torna-se presente a no¢do dos fenomenos. Na lingua,
como em todos os processos de imaginagdo, da-se um deslocamento do
real fisico do objeto para o real da idéia do objeto. A palavra evoca o
objeto por intermédio de sua no¢do. Entretanto, qualquer nogdo ja surge
em nossa consciéncia carregada de certos contetidos valorativos, pois,
como todo agir do homem, também o falar ndo é neutro, ndo se isenta de
valores. Orientado por um proposito basico seletivo e qualificador, o falar
torna-se mais do que um assinalar, torna-se um representar as coisas com
seus conteudos, torna-se um avaliar e um significar. As palavras
representam unidades de significacdo. (OSTROWER, 1977, p. 21)

A autora nos remete aos significados que a palavra carrega, aos objetos e imagens que
evoca. Ao escrever esse trabalho, elejo palavras que possam dar forma as minhas ideias. Também
no estudo de um texto dramatuirgico, devo fazer uma leitura atenta, mergulhando na palavra de
forma a fazer emergir os sentidos. Compreendo o texto para entdo expressa-lo. Transformando
em metéfora, seria como se o texto fosse uma semente, ponto de partida para a criacdo do aluno.
O percurso do broto, dos galhos, das raizes se dard no processo, ou seja, no estudo e nas
experimentacdes da dramaturgia, sempre levando em consideracdo a semente, o texto
dramatirgico como ponto de partida. Mesmo que a consequéncia do processo seja a transgressao
do texto. Mas, para transgredir, foi necessario conhecé-lo, acolher suas palavras, com seus
significados e energias.

Perissé, a partir de fragmento do texto da Clarice Lispector intitulado “O primeiro aluno
da classe”, reflete sobre a energia que um texto pode suscitar, devendo o leitor, no ato de

interpretar, se apropriar dessa energia:

Agradavel ou ndo, ha uma energia emocional nesse texto, que precisa ser
recriada pelo leitor para que atue sobre ele proprio. Vale dizer, o leitor
precisa tomar posse dessa energia, como quem recebe uma heranca, mas
s6 a receberd efetivamente se for de modo ativo e comprometido.
(PERISSE, 2009, p. 38)

E o comprometimento e atividade no estudo da dramaturgia de MacIvor que busquei com
a turma, que oferece, na simplicidade dos didlogos cotidianos, quebras poéticas complexas,

suspendendo a narrativa em depoimentos dos personagens para o publico. Para compreensdo do
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percurso do texto, propus ndo somente um engajamento ativo, mas uma capacidade de
passividade, permitindo que a palavra os atravessasse, ecoasse neles. Os modos de trabalhar a
palavra variavam: desde as conhecidas leituras de mesa as propositivas performéticas, buscando
em estado de jogo as mais diversas possibilidades que um texto possa oferecer (Ver Figura 4, p.
35).

Ao propor uma leitura de mesa com a turma, experimentei algo que aprendi com
Francesca della Monica. Propus aos alunos que nao fizessem nem uma leitura branca, nem uma
leitura interpretativa. A leitura branca seria mais fria, sem reag¢do ao texto, como “ler de um jeito
cinza”. Ja a leitura interpretativa, seria ler de uma maneira mais engajada, criando trejeitos e
modos de dizer para os personagens, “colorindo o que ja tem cor”’, como costuma dizer o
professor Ernani. Dei a indicagdo para que presentificassem as palavras, mergulhando em seu
significado, deixando que a forma de dizer apareca, enxergando as cores que saltam do texto,
encontrando a necessidade de comunicar as palavras.

Em minha descricdo, faco a distingdo de uma leitura “fliiida”, “colada na pessoa”, de uma

b1

leitura “dura”, “sem perceber as palavras”, como no exemplo abaixo:

No geral, a leitura estd boa, fluida, colada na pessoa. A leitura que considerei um
pouco mais dura seria a da Fabiana. Parece ser muito boa atriz, mas estava
passando pelas palavras sem percebé-las, sem sentir o gosto delas, sem, de fato,
dizé-las. (Fragmento de Diério de Bordo, 22.03.13)

Em minha percepgao, Fabiana estava lendo sua fala® de maneira automatica, sem revelar
possiveis sentidos que seu fragmento propunha, “cantarolando” o texto, ou seja, reproduzindo
uma mesma melodia e ritmo repetitivamente, sem que aquela maneira de falar estivesse
conectada com a dramaturgia. Lia de forma acelerada, sem possiveis pausas, correndo com o

paragrafo, ndo dando tempo para quem estava ouvindo entender o que estava sendo dito. Para au-

O fragmento trabalhado foi a seguinte fala da personagem “M”: “O que também é muito engragado, estranho
mesmo, ¢ a musica comegar a tocar sozinha, do nada. Parecia um sinal. A musica era um sinal de que eu deveria,
sabe, deixar rolar, por um segundo, por um minuto, por uma noite. E entdo, bom, eu deixei rolar e foi... Quer dizer,
eu ndo tava pensando nisso, eu tava so, e foi... Mas depois, quando eu parei pra pensar nisso mais tarde, no dia
seguinte, eu simplesmente ndo conseguia. Quero dizer. Eu ndo podia virar bissexual assim de repente. Eu quero dizer
que isso possa funcionar pra algumas pessoas, mas eu juro que eu ndo tenho estrutura pra isso. A questdo é que vocé
tem que ser muito organizada pra ser bissexual, e eu ndo sou uma pessoa organizada em nenhum aspecto. Entdo, por
esse motivo, e apenas esse, a minha vida e as minhas coisas, na manha seguinte eu, silenciosamente, rapidamente,
desapareci.” (MACIVOR, 2006, p.44)
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xilid-la, norteei sua leitura ndo de maneira a revelar uma forma de dizer, mas para sensibiliza-la a
elementos que talvez tivessem passado despercebidos, através de comandos tais como:

Leia sem pressa de passar pelas palavras. Procure sabored-las. O que elas te
suscitam?

Ndo ignore a pontuagdo, elas sdo guias para possiveis pausas e entonagoes. O
que elas te sugerem?

Em cada um de nos, as palavras suscitam imagens particulares. Tente evocar suas
imagens enquanto fala, revelando-as para nos.

Busque a necessidade de ndo somente dizer, mas de nos comunicar esse
fragmento, doando suas palavras, compartilhando sua fala conosco.

vob b

A medida em que pontuava tais questdes, percebia em Fabiana uma abertura progressiva
de sua escuta em relagdo ao texto, ficando mais atenta as palavras, pontuagdes e encadeamento de
frases. O “cantarolado” de sua fala se dissolveu. Lia como quem compreendia o que estava
escrito, buscando revelar para nds possiveis sentidos e significados que a atravessavam no
instante da leitura. Respeitou algumas entonagdes, pausas e respiragdes sugeridas pelas
pontuacdes ao longo do paragrafo, o que deixou o texto mais dindmico, sem uma ritmica e
entonagdo pré-estabelecida. Ficou atenta aos acontecimentos, permitindo no ato da verbalizagao,
presentificar, ou seja, tornar presentes aquelas palavras e frases, com suas imagens, sensagdes €
significagdes.

A esse tipo de exercicio chamo de leitura primeira. Trata-se de uma imersao no contetido
e no significado da palavra, permitindo que a forma de dizer emerja, sem pensar ou manipular um
modo de falar. Como se o aluno precisasse desacelerar, desautomatizar um jeito de ler, com seus
vicios e melodias repetitivas, para parar, ver, enxergar, ouvir, perceber o texto, suas imagens e
possiveis sensagdes que ele provoca. O texto nos sussurra segredos. E preciso, nesse primeiro
estudo, silenciar para ouvi-los.

Gosto da metéfora de realizar um percurso, um trajeto em uma trilha, com muitas arvores,
passarinhos, borboletas, pedras, folhas. Nao se deve passar correndo sem ver a paisagem. Deve-
se demorar nos detalhes, sentir o cheiro da terra, a brisa que toca o rosto, ouvir o cantar dos
passaros, acompanhar o voo imprevisivel das borboletas. Experienciar a paisagem, permitir ser
atravessado por ela. Digo o texto como quem experiencia, permitindo que o texto aconteca em

mim, em sintonia com as palavras de Bondia:
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A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque,
requer um gesto de interrup¢do, um gesto que € quase impossivel nos
tempos que correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para
escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar;
parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender
a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da agdo, cultivar a atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os
ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos
outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se
tempo e espago. (BONDIA, 2002, p. 24)

Para que algo nos atravesse, como diz Bondia, é preciso nos abrir para o fendomeno,
acolhé-lo com suas percepgdes, se demorar nos detalhes. No estudo do texto, ¢ essencial
mergulhar em seus sentidos, imagens, ficar atento as pontuagdes, pausas, respiros, saborear cada
palavra, cada cadéncia de frase, compreendendo seu significado. Em minha experiéncia, esse
trabalho, realizado de forma minuciosa, possibilita que os alunos se apropriem do texto de
maneira diferente, sem ficar enrijecido, ou dito de maneira automatica. As palavras ficam
incorporadas, seus sentidos se revelam no ato de dizer, a musicalidade da fala ndo fica restrita a
uma melodia e ritmica fixas, moldando-se ao significado que o aluno evoca enquanto comunica o
texto. E, pouco a pouco, tais imagens, sentidos, significados podem ir transformando-se em
outras materialidades da cena, auxiliando na investigacdo do corpo, nas relagdes entre

personagens, nas linhas de acdes, funcionando como ponto de partida para multiplas criacdes.

+ Realidades inventadas: Zona de Experimentaciio e outras poéticas

A literatura, como toda a arte, é uma confissdo
de que a vida ndo basta.

Fernando Pessoa

4

Procuro palavras perdidas para iniciar o paragrafo. E como se as palavras todas do
dicionario ndo bastassem. E assim a inquietagdo do artista. Na busca por dizer coisas de um lugar
profundo, do ultrasensivel, parece que o vocabulario cotidiano ndo ¢é suficiente. E preciso
inventar uma forma de dizer o indizivel. E preciso inventar um idioma de liberdade, seja com
palavras, gestos, imagens ou siléncios. E preciso transbordar a forma da realidade. Metamorfoses.

Se saio do casulo, posso voar?
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Com essas motivacdes, pensava sobre as aulas. Meu desejo de pesquisa era possibilitar
aos vinte alunos que nossos encontros de expressdo vocal fossem um espago de liberdade,
propicio a criacdo e experimentacdo, em um mergulho no universo da voz. Uma aula que os
engajasse por inteiro, cada musculo do corpo, do coragdo, da cabeca, dos pulmdes, vontade de
vé-los vivos, vibrantes, inteiros nas propositivas. Algo que os cativasse, que conectasse com seus
desejos, que possibilitasse descobertas do artista que habita em cada um deles. Inventava
planejamentos, desenhava propostas, pensava neles a semana inteira. ..

Esta pesquisa quer propor uma abertura da aula de expressdo vocal para o imprevisivel,
através de propositivas na chave contemporanea, onde o professor arquiteta em seu planejar atos
performativos, com foco no aluno mesmo, suas questdes, necessidades, desejos artisticos. O
espaco da sala de aula transforma-se em uma zona de hibridismos, na plasticidade de iluminagdes
alternativas, na sonoridade das trilhas sonoras, na corporalidade dos alunos que extrapola em
movimentos dangantes, na teatralidade das situacdes inventariadas, dissolvendo fronteiras entre
linguagens artisticas, permitindo que o aluno engaje sua energia criativa para invencionices,
experimentacdes, deixando a imaginacao fluir, no gesto, na palavra, no siléncio.

Nessa atmosfera, os atos performativos foram laboratérios sobre as palavras, no estudo
vivencial das diversas dramaturgias que compdem a vocalidade: dramaturgia do siléncio, do
gesto, do pensamento, do sentimento, da fala, da musicalidade. Nas experiéncias, propunha aos
alunos que abrissem as percepcdes e estudassem em estado de jogo as entonacdes das falas, as
pausas, os movimentos do corpo, os subtextos, experimentando tais elementos de forma intuitiva.
Sentia a necessidade de, como menciono em meu Diario de Bordo, provocar nos alunos uma
experiéncia sensivel e sensoria, em propositivas que permitem espagos para que seus impulsos os
guiem em suas descobertas sobre a vocalidade. Depois do corpo ser atravessado por vivéncias,
conduzia um processo de costura e compreensdo das dramaturgias experienciadas, em uma
composicdo complexa que entrelaca no corpo a palavra falada, silenciada, sentida e pensada.
Cohen faz a distingdo de duas etapas significativas para o processo criativo, no qual percebi

similaridades com o percurso da turma:

Essas vertentes configuram dois olhares entremeados: o da praxis,
aprioristico, vivencial, pontuado por fluxos emocionais, devires,
intui¢des; estabelecendo — enquanto campo da agdo, da interferéncia —
recorte dos objetos e o territdrio de atuacdo. O segundo, olhar de um
logos, articulado a posteriori, operando enquanto organizagado, reflexao,



39

(des)construgdo. Dessa forma, o trabalho conceitual configura-se a partir
de uma aproximagdo pela Empiria. (COHEN, 2006, p. XXXIV)

A passagem por essas duas etapas no trabalho com o texto, a primeira de ordem vivencial,
intuitiva, o aluno guiado por seus impulsos interiores, e a segunda, visualizando o todo,
articulando a partitura vocal a partir do material experienciado, permite que o trabalho com as
falas configure-se ndo somente em um estudo técnico — decorar as falas, melhorar a articulacao e
projecdo, colocar intengdo — mas revele processos criativos da turma e de cada aluno, trabalhando
as questdes técnicas de forma criativa.

Para a primeira etapa, a propositiva dos atos performativos me pareceu uma rica forma de
explorar as potencialidades do estudante como um todo, na ndo separacao do trabalho corporal,
vocal e de atuacdo, articulando movimento, sentimento, pensamento e vocalidade em um mesmo
espaco de frui¢do. Tal perspectiva esta afinada com o conceito de voz no sentido amplo, nao
somente como as vibragdes sonoras, mas como todo o complexo da manifestacdo do ser,
compreendendo a voz como corpo € ndo como parte ou extensdo dele. Esse caminho estabelece
elos entre técnica e expressividade, o que conversa com a metodologia proposta por Francesca

della Monica, como mostra Maletta:

E importante evidenciar que, por intermédio da Arqueologia, Della
Monica desenvolveu a habilidade tUnica e extraordinaria de, com seu
ouvido, “escavar” o corpo de todos aqueles com quem trabalha e, desse
modo, consegue perceber o fendmeno vocal de forma plena, entrelagando
polifonicamente uma percep¢do da voz ao mesmo tempo técnica e
expressiva — ou melhor, nos mostra que a técnica e a expressividade ndo
se excluem; em vez, criam juntas um Unico conceito igualmente belo e
complexo (MALETTA, 2011, p. 7).

Como nos revela o fragmento acima, técnica e expressividade ndo necessariamente devem
ser compreendidos como fendmenos separados, ou etapas distintas de um processo. A
combinagdo delas pode possibilitar no aluno o desenvolvimento de uma vocalidade conectada
com a criatividade, a imaginacdo, a acdo comunicativa, a relagdo com o espacgo-tempo, em um
estudo profundo da voz nas condi¢des necessdrias para a cena.

Nesse contexto, os atos performativos apresentam-se como campo de entrelagamento,

propiciando elos entre técnica e expressividade, vocalidade e corporalidade, musica, teatro e
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outras linguagens artisticas, em um encontro que revela a riqueza e potencialidade do lugar entre
areas. Nessa chave, saimos da l6gica da exclusdo e adentramos a perspectiva da unidade, onde as

categorias se dissolvem e formam um corpo unico. Nas palavras de Cohen:

A nova cena estd ancorada em alternincia de fluxos semanticos e de
suportes, instalando o hipersigno teatral, da muta¢do, da
desterritorializacdo, da pulsacdo do hibrido: o teatro de Richard Foreman
suporta-se no signo indicial, das alusdes, do rastro, das alternancias
corpo, voz, sentido, imagem. O contemporineo contempla o multiplo, a
diluicao de géneros: tragico, lirico, épico, dramatico; epifania, crueldade
e parddia convivem na mesma cena. (COHEN, 2006, p. XXVII)

Por essa via de acesso que levei os atos performativos para as aulas de sexta a noite,
através de dindmicas permeadas pelos diversos fluxos mencionados acima. Delineei junto da
turma e ao longo do semestre trés principais propositivas na chave dos atos performativos, fruto
das inquietagdes colocadas e do nascimento da minha poética como jovem professora, intituladas
Zona de Experimenta¢do, Caminhada com texto e Exercicio da Cadeira. Falarei da proposta de
cada uma delas, dialogando com fragmentos de meu Diério, além de complementar com trechos
de depoimentos dos proprios alunos.

1. A Zona de Experimenta¢do tem como inspiragdo a Cidade Estranha, dindmica
experienciada no Grupo NUPT, desconstruida e ressignificada em seus elementos estruturantes: a
relacdo com o espago, com a trilha, com a temporalidade, com os objetos, consigo, com o outro e
o pacto do jogo cénico. Proponho aula a aula estimulos sensiveis — alguns deles: um abajur,
proporcionando uma iluminagdo diferenciada e introspectiva, uma escaleta tocada por mim,
soando melodias e valsas inspiradas em “Canta Maria” e trilhas sonoras de filmes como “21
gramas”, “Babel” e “Brilho Eterno de uma Mente sem Lembrancas” — e os dispunha no espago,
na busca de uma instalac¢do, na configura¢do de minha poética, meu dizer sensivel para os alunos.

A delimitagdo do espago de jogo na Zona de Experimentagdo — que nomeio em meu
Diario de Bordo como espago caotico e de reviravolta — ¢ a propria arquitetura da sala, fazendo
parte do rito a saida e re-entrada dos alunos. A porta seria um portal que o estudante atravessa e
¢ transformado, separando e unindo, paradoxalmente, duas realidades: “fora”, a realidade da
maneira como ela se apresenta na cotidianeidade; “dentro”, a realidade que posso inventar

poeticamente, os “eus” que posso recriar (Ver Figura 5 e 6, p. 41 e 42).



41

e o Exerciao Zoma de  Expermmkage )

A dmesia 35 o G

Aﬂ"‘a N Rt &Pbr’ar
SR ®rreno e cormhecidlo,
€

i el e | o
deseguil(Pro, o ey , ©

©

e

2 R enwomtra ma
ES Y ‘Whﬂgw Se_ ¢
@ Bende oo

T de apiniacs , My

?fg“%?gg”‘p
SRR
r 4 = ‘c’
3¢ 853

Figura 5: Zona de Experimentagao



.“' 7

5
(]

!/
="

Figura 6: Eu existencial

42



43

Como condutora, fico em siléncio, observando a turma ¢ seu emaranhado de relagdes —
com o espago, consigo, com o outro, com a trilha, com a luz, com possiveis objetos. O siléncio de
quem conduz ¢ regra primordial desta dindmica. Por tratar-se de um exercicio de liberdade
criativa, o professor, fora do espago de jogo, observa as teias de relagdes criadas pelos alunos,
sem direciond-las ou julga-las, permitindo descobertas auténticas do coletivo. O foco da proposta
estd no outro e em sua maneira peculiar de dar forma a sua arte, ndo nas expectativas do
orientador.

Trata-se de um espago que permite o erro, que possibilita aos estudantes que se encontrem
e se percam, em um exercicio de autonomia, deixando a sensibilidade, o sensorio e a intuicao
guia-los. E um renascimento do préprio corpo na moldura da experiéncia estética, onde o aluno
buscaré ver, perceber, pensar, sentir € agir no espago através da arte. E, por ser um renascimento,
deve-se permitir que cambaleiem, errem, tropecem, fiquem timidos, respeitando o tempo de cada
um. O siléncio de quem conduz ¢ um gesto de delicadeza, paciéncia e compreensdo com o
processo do outro. Ao professor cabe contemplar os gestos, movimentos, palavras e siléncios da
turma dando espaco para o nascer da poética dos alunos, podendo imbui-se da arte deles para as
proximas propositivas.

O enunciado ¢ dado antes de seu inicio. Procurei fazé-lo de forma enigmatica e poética,

dando margem para o mistério e a curiosidade da turma. Um exemplo de enunciado foi:

=> Vocés irdo sair da sala, fazendo um percurso curto e individual no lado de fora,
em siléncio, até retornar. Antes de adentrar o espago, atentos: a porta
transformou-se em um portal. Um a um, atravesse lentamente esse portal,
permitindo-se ser transformado por ele, como se seu corpo dilatasse, ganhando
possibilidades para além do cotidiano. O que acontecerd quando entrarem na
sala? Nao sabemos. Permita-se desdobrar relacoes, permita-se ser atravessado
pelos estimulos — a luz, a musica, o espago, o outro. Permita-se a um ato de
liberdade, deixando-se guiar por seus impulsos. Ficarei ali no cantinho, sem fazer
intervengoes, apenas quando for para passarmos para a proxima etapa da aula.

2. A Caminhada com Texto ¢ uma proposta que teve seu inicio nas aulas de expressao
vocal que ministrei no Curso de Iniciagdo Teatral SESC Skené e que, na PUC, ganhou novas
possibilidades. Apesar do nome “caminhada”, ¢ um exercicio que explora a¢des multiplas em
conexdo com as falas dos atores, sendo a caminhada uma das a¢des mais exploradas. O propdsito

desta dinamica ¢ a experimentacdo do texto e suas diversas possibilidades em estado de jogo e
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nas descobertas que ele possibilita. Nessa propositiva, o professor guia os percursos da turma
principalmente através de dizeres, podendo jogar com outros elementos, como o espaco, a
iluminacao, a trilha sonora, cadeiras, dentre outros objetos.

Sdo alguns dos principais elementos possiveis de serem explorados através desse

exercicio:

= Aprofundamento na relagdo: Busca por explorar a conexdo do aluno com o texto,
em seguida do aluno que, através do texto, relaciona-se com a turma, em um
exercicio de comunicagdo. (Exemplo de enunciado: “Entregue a palavra pro
outro, como se ela fosse um presente. O outro recebe, acolhe sua palavra e
retribui, também com um dizer. Deixe esse dialogo fluir, mesmo que ele pareca
um pouco absurdo. Busque sentido no absurdo.”)

= Corporificagdo do texto: Busca por encontrar os impulsos das falas no corpo,
buscar os sentidos e as necessidades de dizer no estado de jogo. (Exemplo de
enunciado: “Antes de dizer a palavra, mapeie seu impulso no corpo. De onde
parte essa palavra? Do coragdo, do baixo ventre, do estomago? Encontre o
impulso para entdo permitir que a palavra aconte¢a no seu corpo e no espago.”)

= Musicalidade que habita o corpo: Pesquisar as relagoes da musicalidade da fala
com os sentidos — significados e sensoriais — que ela pode sugerir. (Exemplo de
enunciado: “Busque no corpo e na relagdo com a turma a necessidade de dizer
sua fala de forma intensa, forte. Como sua musculatura reage? Investigue os
sentidos que o forte gera. Vocé diz forte por estar com raiva? Por estar
extremamente alegre? Pra querer chamar ateng¢do?”)

= Fluxo do texto: Compreensdo dos diversos fluxos que permeiam o texto, seja o
fluxo da fala, do pensamento, do sentimento, da a¢do, estudando essa teia de
relagoes e possibilidades, orquestrando as pausas, subtextos, aceleracoes e
desaceleragoes. (Exemplo de enunciado: “Investigue os possiveis siléncios que
podem existir entre uma palavra e outra, uma frase e outra. Qual a duragdo desse
siléncio? Rapido? Dilatado? O que vocé diz enquanto silencia? E um siléncio
sereno ou inquietante?”’)

As possibilidades de enunciagdes sdo diversas, podendo o professor eleger focos distintos
a cada aula. Iniciava explorando a relagdo e corporificacdo do texto e, ao longo do semestre,
quando percebia que as palavras haviam sido incorporadas pelos alunos, ou seja, ndo estavam
sendo ditas de forma automatica e rigida, comecava a propor experimentagdes com foco na
musicalidade da fala, pelo viés do contetido que um elemento musical gera, ndo somente pela
forma. S@o exercicios de engajamento do corpo, da a¢do no ato de falar e silenciar, permitindo
que o aluno seja atravessado por imagens e estados diversos. Esta dindmica propde ao estudante

que, antes de fixar uma partitura vocal, experimente as diversas possibilidades que o texto em
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estado de jogo possa oferecer, descobrindo caminhos que ndo havia imaginado na leitura de
mesa. A respeito disso, Camila coloca em seu depoimento que: “Dentre os exercicios propostos,
aqueles que nos fazem pensar em formas diversas de falar o mesmo texto sdo algo que eu gosto
muito de experimentar. Porque, muitas vezes, a gente se engessa em uma forma especifica de
falar e acaba que ndo tentamos novas possibilidades.”. Pelo dizer de Camila podemos
compreender a importancia da experimentagdo como etapa anterior a formulagdo da partitura
vocal, possibilitando que o processo de partituriza¢do surja de descobertas criativas dos alunos.

Também nessa dindmica, bem como na Zona de Experimentag¢do, a utilizagdo de
iluminacdo de refletores ou abajur, trilha sonora, escaleta e outros elementos sdo amplamente
explorados, buscando ambiéncias distintas, atmosferas diferenciadas do cotidiano da sala de aula.
Em depoimento, Vania escreveu que: “O trabalho realizado a meia luz ¢ algo que gosto muito,
acalma, abre o sensorial para descobrir o ‘outro’ que € o personagem.”. A iluminacdo e os outros
elementos explorados funcionam como estimulos sensiveis, agugando os sentidos da turma para
descobertas peculiares ao processo criativo.

3. O Exercicio da Cadeira também foi um exercicio que teve seu inicio nas aulas
ministradas no SESC. Busca um aprofundamento individual ou em dupla na relacdo com as
palavras, trabalhando a necessidade de cada aluno, auxiliando na compreensao do fluxo da fala,
subtextos, imagens, interlocugdes, pausas, intengdes, motivagdes, dentre outros elementos. Os
materiais utilizados sdo somente cadeira — uma ou duas, a depender da quantidade de alunos — e
uma iluminagdo alternativa — pode ser luz de abajur, ou refletores. Mesmo tratando-se de um
exercicio com engajamento do corpo e do estado da cena, a cadeira auxilia a trazer o foco para a
palavra, dita e silenciada.

A iluminagdo seria um auxilio para o aluno visualizar uma paisagem poética diante dos
seus olhos, a depender das necessidades das imagens que a palavra evocar. Os outros integrantes
da turma sentam-se diante da cadeira, estabelecendo uma interlocug¢do com o aluno, acolhendo
suas falas e, dependendo da proposta, podendo reagir a elas no estado de jogo, lancando outras
perguntas e colocagdes. As falas do professor sdo muito presentes, principalmente com perguntas,
em uma atmosfera de depoimento. Ao convidar o aluno ou os alunos a sentar na cadeira, o

professor enuncia:
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= Agora a proposta é que vocé ndo quebre o estado de jogo. Irei guiar seu percurso
com perguntas, indagacoes e vocé respondera reagindo do ponto de vista de seu
personagem. De que maneira ele reage ao que falo? Reaja a partir do seu texto,
buscando a necessidade de dizer cada palavra. Invente outros dizeres para seu
personagem. Diga o que ele pensa, o que ele sente.

Este exercicio ¢ realizado em uma etapa posterior aos dois exercicios descritos acima,
quando os alunos j& possuem o texto decorado e estdo desenvolvendo a cena. Permite dar
contornos as possibilidades experimentadas nos outros dois exercicios, elegendo elementos e
dando forma a partitura vocal. Nesta dindmica, a partitura vocal ¢ concebida em estado de jogo,
com engajamento do corpo e da gestualidade dos bracos, comunicando as falas para os colegas. O
professor auxilia o aluno a encontrar um fluxo para seu fragmento, alinhavando palavras,
siléncios, imagens, pequenos gestos das maos e olhares.

Sao alguns elementos possiveis de serem exploradas:

= Interlocugoes: Com quem vocé conversa? Quem sdo os seus interlocutores?
Comunique seu texto para seus interlocutores. Eles estdo presentes? Olhe para
eles. Caso ndo estejam presentes, imagine onde eles estdo no espago.

=> Subtextos: Nos revele seus textos e subtextos, dizendo-os em um so fluxo. Agora,
dizendo somente suas falas, busque comunicar seus subtextos através do corpo e
do extra-verbal das falas.

= Pausas: Qual a duracdo das suas pausa? E uma pausa curta? Uma pausa
dilatada? Estude com precisdo a duracdo dos seus siléncios. Continue dizendo
enquanto silencia. Continue conosco, ndao quebre a relagdo.

=> [Imagens: Visualize as imagens do que diz, como se o que vocé narra estivesse
acontecendo diante de seus olhos. Conecte uma imagem na outra, como se fosse
um filme e ndo uma exposi¢do de quadros. Encontre o fluxo das imagens.

= Musicalidade da fala: Experimente dizer este fragmento mais lento, dando énfase
nas palavras que considera importantes. Busque um peso em sua fala, um tom
gravidade.

Na medida em que tais enunciados sdao postos, o aluno faz o exercicio de buscar mais
significados e sentidos para seu fragmento, construindo a sua versdo peculiar dos fatos. Assim,
compreende com mais clareza o que diz, revela os detalhes para seus interlocutores, cria
subtextos, imagens, intencdes e motivagdes. A partitura vocal vai sendo lapidada, no

entendimento do percurso da fala.
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O fragmento abaixo exemplifica como o exercicio da cadeira reverberou em Marcia.

Neste dia, solicitei aos alunos que também fizessem perguntas para ela:

Quando comegamos o exercicio de texto na cadeira, disse-lhe para conversar com
as pessoas, comunicar-se com o publico. Depois, falei para o publico lhe indagar
coisas, buscando saber mais detalhes de seu conto. Se dizia “aprender a tocar
guitarra é dificil”, perguntaram “por que, como, onde, quando, o que...”.
Perguntaram mais detalhes freneticamente. Marcia tinha entdo que fazer o
exercicio de compreender o que estava sendo dito com mais profundidade. E
dificil falar uma coisa na qual ndo se tem a minima idéia. E preciso encontrar,
inventar, descobrir, criar a necessidade de dizer aquelas palavras. Se ndo brota
do ator, é um texto dito da boca pra fora: superficial e incompreensivel. E preciso
que o ator entenda, mergulhe no texto para entdo dizé-lo. Mergulhar no contetido
e deixar que a forma se dé. Ndo forcar uma forma ausente de significado,
extrinseca. (Fragmento de Diario de Bordo, 19.04.13)

Quando propunha tais dindmicas descritas, estruturava a aula de forma ritualistica, em
uma sequéncia sem interrup¢do do fluxo entre uma dindmica e outra, propondo o exercicio de
manutengdo da presenca cénica durante toda a aula. Com essa turma, ndo tive a necessidade de
explicar verbalmente sobre a sustentacdo do estado de jogo, guiando-os através de meu estado,
falas, a iluminagdo alternativa, a trilha e outros elementos que emolduram esse espaco poético,

descritos com recorréncia nos depoimentos dos alunos como “ludicos”:

Noto que todos os colegas entram com vontade no compasso das aulas trazendo
também seus medos e anseios para que possam confrontd-los. A ideia ludica das
aulas me causa uma otima sensa¢do, pois nela me envolvo de corpo e alma
deixando minha imaginacdo fluir e me transportando para uma realidade
paralela onde posso ser o que e/ou quem quiser. (Basilio, em seu depoimento
escrito, Maio de 2013)

Para tal, investiguei em mim a presenca de professora performer (MACHADO, 2012),
estudando a escuta, o estado de jogo, a maneira de dizer as palavras, o tom de voz utilizado, as
palavras elegidas, a prontiddo, o improviso, a relagdo com os alunos, na ndo dissolu¢do entre
professor e artista, docente e ator. Ou, como cito em meu Didrio de Bordo: “O tipo de presenca

do professor interfere quase que diretamente no tipo de presenca da turma.”.
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Para que o leitor possa visualizar a aula ritual e suas etapas, farei a descricdo de um
encontro, onde abordo os exercicios mencionados acima. Descrevo o encontro do principio ao
final para compreendermos o desencadeamento de uma dindmica a outra, na busca por nao
interromper o fluxo da aula, mantendo, professor e alunos, uma presenga diferenciada, viva e
dilatada durante o encontro. Cada momento da aula funciona como uma camada que desnuda o
aluno e seus automatismos, proporcionando um espago de experimentacdo, risco € mergulho na
vocalidade, guiados pela intui¢@o, imaginagao e criatividade.

No terceiro encontro com a turma, em fevereiro de 2013, trabalhamos em um espago
distinto das aulas anteriores. Era o auditério do curso, com espago amplo, palco em formato de
semicirculo, duas portas distribuidas nas laterais do palco, com iluminag¢do amarela de pequenos
holofotes para o palco, luz branca para todo o espaco e teto, paredes e chio pintados de preto.
Fiquei encantada com o espago, por possibilitar a utilizagdo de uma luz ‘diferente’, além de poder
delimitar “espaco de jogo” e “espago das outras coisas” (aparelho de som, bolsas, mochilas,
sapatos, etc.).

Trabalhei com o seguinte roteiro de aula, para conhecimento do leitor:

Roda Conversa Inicial
Zona de Experimenta¢do
Exercicio de Respirac¢do
Renascer

Caminhada com Texto
Roda com Texto

Ho!

20 2 N R N

Como podemos perceber, este roteiro estd em sintonia com a Sequéncia Ritual descrita
anteriormente. O coragdo da aula foi a Caminhada com Texto, realizada com fragmentos da
dramaturgia de Maclvor impressos no papel. O professor de interpretagdo ainda ndo havia
separado as duplas com suas respectivas falas. Para esse exercicio, cada aluno havia trazido uma
folha com um pardgrafo de alguma fala de A Primeira Vista, em letra grande e espacada,
facilitando a leitura em situacdo de jogo. Alguns alunos possuiam fragmentos repetidos.
Descrevo a seguir cada etapa das dindmicas.

Na roda inicial, converso sobre a Sequéncia Ritual e apresento a dindmica a ser
experienciada: a Zona de Experimentagdo. Ap6s explicar o enunciado do exercicio, estabelego

verbalmente alguns pactos para aquele dia. O primeiro ¢ que sairiam da sala cantando o refrao de
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“Canta Maria”, agrupando-se em algum lugar fora da sala. Pouco a pouco e individualmente,
rompem com o coletivo, caminham em siléncio na dire¢do da sala e adentram na Zona de
Experimentagdo. O segundo enunciado ¢ que a duragdo do exercicio serd delimitada pelo tempo
que eu tocar a escaleta, devendo os alunos, ao ouvir um siléncio maior, deitar no chio para o
prosseguimento do encontro.

Finalizo a conversa em roda, pego-lhes que fiquem de pé. Canto o refrao de “Canta
Maria” e eles me acompanham. Caminho na dire¢do da porta e a abro, fazendo um gesto com as
maos mostrando a saida da sala. Retiram-se do espaco cantando, seguindo em coro a poucos
metros da porta da sala. Quando todos saem, fecho a porta e altero a luz do ambiente, de forma
que s6 o palco fica iluminado com refletores amarelos. Comeco a tocar na escaleta o arranjo de
“Canta Maria” que havia criado.

Lentamente, o primeiro aluno adentra o espago, ritualizando e valorizando o ato de
entrada. Percebe a iluminacdo modificada, escuta a musica, caminha. Entdo, entra o segundo
aluno, percebe o espaco, senta-se encostado na parede. O terceiro aluno entra, olha para os
colegas, caminha, caminha em dire¢do a parede, fica a encarando de perto. De acordo com quem
entra, a voz do coro, que se situa nas proximidades da entrada da sala, vai esvaindo, até silenciar
completamente. Todos os alunos encontram-se na sala. Existe uma timidez nas relagdes, com
gestualidades pequenas, proximas ao corpo, acdes sutis como olhar, caminhar, ficar parado, sentir
a parede com o corpo, maos e costas, deitar-se. O tipo de presenca € solene, estdo atentos a cada
pequeno gesto. Siléncio. Somente o som da escaleta reverbera no espago.

Acidentalmente, o caninho da escaleta solta, provocando um siléncio repentino.
Agilmente, reagem a escaleta, deitando-se no chdo. Dou prosseguimento a aula e busco dar
continuidade ao estado construido por eles no exercicio, sem interrupgdes de um exercicio para o
outro. Digo-lhes para focarem a aten¢do para o percurso do ar pelo corpo, por onde entra, por
onde passa, por onde sai. Trabalhando com a imagem das aguas, digo-lhes que o ar seria um rio
calmo que, aos poucos, intensifica-se, desembocando no mar: “Respirem com a intensidade das
ondas do mar que quebra na praia.”, digo-lhes. A sonoridade da respiracdo do coletivo
reverberava com intensidade pelo espacgo: “Até que as dguas vao se acalmando, vagarosamente”.
E a respira¢do suaviza até silenciar. Buscando uma conexado respiragdo e movimento corporal,
proponho na sequéncia a dindmica de inspirar recolhendo o corpo e expirar expandindo o corpo,

finalizando na posigao fetal, testa sobre o joelho, abracando as duas pernas, com a indicagdo para
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“renascerem’’:

= Pouco a pouco, despertem o corpo, os sentidos, renascendo para o trabalho, até
ficarem de pé. Redescubra o espago, os seus movimentos corporais, sinta o peso
da gravidade, perceba a presenga do outro. Hoje é um novo dia, para novas
descobertas... Perceba cada parte do seu corpo. Seus pés, como tocam o chdo?
Seus bragos, como desenham no espaco enquanto caminham? Sua coluna,
vértebras. Sinta seu corpo expandindo, preenchendo o espaco.

Esta dindmica possibilita uma abertura da escuta e dos sentidos, trazendo os alunos para
uma presenga diferenciada, dilatada, desdobrando relagdes sutis, na gestualidade, nas caminhadas
pelo espaco, na troca de olhares. Em siléncio, observo as teias de relagdes que acontecem em
ritmo lento. Pouco a pouco, direciono através de minha fala as agdes do coletivo para o jogo de
duplas, trazendo a atmosfera da dramaturgia da montagem. Com as indicacdes “encontro”,
“permanéncia” e desvencilhar”, conduzo a dindmica em duplas de maneira a possibilitar que os
alunos proponham ag¢des diversas, como coloco em meu Didrio: “A dimensdo do encontro ¢é
ampliada por eles: se encontram através do olhar, se encontram corporalmente, se encontram na
relacdo com a arquitetura, encostando na parede.”. Compreendi que a instru¢do dada pelo
professor pode ser diretiva ou sugestiva. A diretiva seria um direcionamento mais especifico,
como “Ao encontrar o colega, dé um abrago.”. A sugestiva d4 margem para o aluno propor agdes
diferentes. Pode ser colocada através de perguntas, tais como: “Ao passar pelo colega, possibilite
que esse encontro aconteca. De que maneira vocés podem se encontrar?”.

Deixo desenrolar as distintas formas de relagdes estabelecidas pelos alunos, até que
conduzo-os para um abraco longo, dizendo-lhes: “Abraco, abrago, abrago... Pouco a pouco
desvencilhem-se do abrago, sem perder o estado construido, busquem os fragmentos de texto
impressos no papel, dispostos na beira do palco. Caminhem pelo espago lendo o seu fragmento
em voz baixa”. Inicio entdo a dindmica Caminhada com Texto realizada com o impresso de
fragmento da dramaturgia de Maclvor na mao. Em meu Didrio de Bordo, explicito minha

escolha:

Olhar para o texto impresso, ndo o trazendo decorado, é outra questdio
fundamental. Decorar o texto tem os riscos dos vicios de como dizer. Além disso,
nossa matéria bruta primeira é a palavra grafada no papel para entdo
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transforma-la em palavra falada. Quero que eles deparem-se com a materialidade
da palavra. Assim, ndo a ddao por encerrada: a palavra ¢ sempre uma pergunta
que nunca sei a resposta. Estou sempre em busca da palavra, de como dizé-la.
(Fragmento de Diério de Bordo, 22.02.13)

Ao propor tal dindmica com o papel, possibilito que o aluno veja as palavras, suas
disposi¢des, pontuagdes, encadeamento de frases, percebendo o fragmento como um todo.
Quando o aluno ja tras o texto decorado, ¢ comum que ndo se atente aos detalhes do texto, como
as pontuacgdes, falando o texto com uma partitura fixa, em melodias e ritmicas repetitivas,
denominadas pelos estudiosos da voz como “texto cantarolado”, como nos coloca Maletta:
“Cantarolar o texto ¢ um dos principais inimigos do ator e indica a ndo compreensdo daquilo que
estd sendo dito.” (MALETTA, 2011, p. 43). Depois que fixa a sonoridade das palavras, o ator
apresenta dificuldades de desvencilhar do cantarolado, como se aquela melodia o auxiliasse a
decorar as palavras, o que dificulta o trabalho sobre as nuances do texto e seu entendimento. Por
essa razdo, pedi-lhes que, ao invés de trazer o texto decorado, trouxessem um fragmento a ser
trabalhado em sala de aula, para que pudesse auxiliar o coletivo no entendimento do texto.

Nessa Caminhada com Texto, focalizo nos aspectos da relacdo — com o texto, com o
espaco, com os interlocutores — em uma abertura progressiva: primeiro, com foco na relagdo do
aluno com texto, depois ampliando para o compartilhamento para o outro e para o espago.
Enquanto os alunos caminham pelo espago, interagindo com o papel, repetindo suas falas de
formas diferentes, estabelecendo interlocu¢do com os colegas, faco apontamentos, guiando o
exercicio. Estabeleco o pacto que quando toco a escaleta, congelam e quando torno a tocar,
retomam do ponto que pararam, dando continuidade a fala e a caminhada. Aproveito o momento
de pausa do movimento e da fala para paulatinamente fazer pontuagdes para o coletivo, como as

descritas abaixo:

= Converse com o texto em voz baixa. Mergulhe nas palavras e em seus sentidos.
Como revelar tais sentidos através da fala? Encontre a necessidade de dizer cada
palavra.

= Perceba seu corpo. De que forma sua musculatura reage a essas palavras? Deixe
a gestualidade das mdos, as expressoes faciais reagirem as palavras ditas por
vocé e pelos colegas.

=> Olhe para seus colegas. Comunique seu texto para ele. Entregue as palavras,
como se fossem presentes. Acolha o outro em sua agdo vocal. Receba o dizer do
outro. Reaja através das palavras. Deixe as agoes fluirem.
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=> Considere o espagco em sua ag¢do vocal: seu tamanho, largura, altura,
comprimento. Reaja ao espago. Perceba sua voz indo para todas as dire¢oes: na
sua frente, laterais, atras, em cima, em baixo.

Caminham olhando para o papel e experimentam o texto e suas diversas possibilidades,
em uma corporalidade viva, interagindo. Falas simultineas, sobrepostas, formando uma textura
sonora caotica. Toco a escaleta. Eles congelam. Siléncio. Tego um comentario. Toco a escaleta.
Retomam as acdes, a caminhada e o fluxo de falas. Observo a reagdo do grupo. Permito que se
apropriem do comentdrio de forma livre, deixando o jogo entre eles fluir, nas gestualidades,
acoes, didlogos e outros improvisos. Brincam com as palavras, permitindo que o corpo participe,
seja através do desenho das maos no espago, das expressdes faciais, ou do percurso da caminhada
que ora acelera, ora desacelera, ora ¢ curvilineo, ora ¢ angular.

Esta dindmica ¢ a mescla de exercicios de caminhadas apreendidos no Curso de Teatro,
principalmente nas aulas de atuagdo, improvisagdo e montagem, somados a filosofia da
metodologia do trabalho vocal de Francesca della Monica, que revela a importancia de considerar
o interlocutor na ag¢do vocal e que aborda, além do conceito de projecdo, o conceito de
espacializacdao da voz. Tal conceito auxilia o sujeito fonador a considerar os multiplos espagos
que intervém na acao vocal: o espago fisico, considerando ndo somente a parte visivel, mas todo
o espago, percebendo por intermédio do corpo os espagos laterais e posterior; o espago relacional,
considerando os interlocutores da cena e imaginando os interlocutores da platéia; o espaco
imaginativo, paisagem criada pela imaginagdo do sujeito fonador, que auxilia a imersdo na
dramaturgia e nos estados cénicos. Estes sdo alguns dos espagos abordados por Francesca em sua
metodologia, auxiliando o aluno a ndo somente projetar a voz, ou seja, considerar seu alcance
frontal, mas também espacializar a voz, ampliando e abrindo o corpo para os distintos espacos —
fisicos, relacionais, imaginativos — que interferem na ag@o vocal.

Dando continuidade a dindmica, que até entdo ocorre com falas e agdes simultaneas do
coletivo, introduzo um elemento novo para trazer o foco para cada aluno, trabalhando questdes

individuais:

=> Ao tocar a escaleta e todos congelarem, direi o nome de alguém. Este, em seu
lugar, descongelara e falara o seu fragmento para o coletivo, considerando os
interlocutores em seu campo de visdo e os interlocutores no espago posterior,
alem do espaco fisico como todo. Quando ouvirem a voz do colega falando,
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descongelem em seus lugares e olhem para ele, acolhendo seus dizeres. Quando
tocar a escaleta novamente, déem continuidade de onde pararam, na caminhada,
no gesto e na fala.

Caminham pelo espago repetindo o texto. Toco a escaleta. Todos congelam. Siléncio.
Digo o nome de um aluno. Este descongela e comeca a falar seu fragmento. A turma descongela
e volta corpos e olhares para o aluno, em uma movimentagao coletiva. Quem enuncia, apesar de
manter-se no mesmo lugar, engaja seu corpo no ato de dizer. Quem acolhe a fala esboca reagdes
sutis com o corpo. Toco a escaleta. Retomam a caminhada e dizeres simultaneos.

Quando este comando dos nomes ¢ introduzido, o professor consegue perceber com mais
clareza como o trabalho esta reverberando em cada aluno. Pode fazer um répido diagnodstico e
fazer novas colocagdes entre a enunciacdo do nome de um aluno e outro, buscando contribuir
para a investigacdo dos elementos postos desde o inicio da dindmica e outros elementos trazidos
pelos proprios alunos que o professor pode se apropriar e sugerir para o coletivo. E importante
que o nome de todos os alunos seja dito, pois, por mais dindmico e vivo que possa ser 0 momento
das falas e agdes simultineas, este segundo momento permite que o aluno se perceba com mais
clareza no exercicio, tendo consciéncia de como se coloca, no corpo, na voz e no siléncio e de
como esta o alcance da sua voz no espago.

Para fechar a dindmica, entro no espago de jogo enquanto todos estdo caminhando e
falando seu fragmento. Sem utilizar fala, faco uma gestualidade com as maos, solicitando uma
roda. Eles atendem ao meu pedido, ainda falando seus textos. Ao formar a roda, cada um coloca
paulatinamente fragmentos de sua fala de forma aleatéria, uma palavra, uma frase, formando uma
colagem de falas distintas, as vezes com um aluno falando sozinho, ou dois ou mais falando
simultaneamente.

Ouvindo cada um, percebo o efeito que as dindmicas causaram: cada estudante se
apropriou das palavras do autor de uma maneira propria, peculiar, ressignificando aquelas
palavras em seu corpo. Aquilo ficava claro principalmente percebendo os que tinham os mesmos
fragmentos, pois ndo diziam de forma mecanica e igual, colocando cada um suas ideias
singulares sobre o texto. Os dizeres estavam fluidos, maleaveis, ditos sem automatismos,
enunciando as falas como quem experienciava o que dizia, presentificando cada palavra. Entdo,
fecho a aula com o Ho!/, dando oportunidade para cada aluno fazer uma sintese sobre a

experiéncia vivida naquele encontro.
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% Mapa do Tesouro: dando forma ao fluxo

O Mapa do Tesouro é uma dindmica que propus para a turma, de maneira a aprofundar o
estudo do texto. A instrugdo foi de cada aluno, através de papel, caneta, lapis de cor, ou outros
utensilios de sua preferéncia, realizar um registro grafico do mundo interior do seu personagem,
imprimindo ou escrevendo a punho suas falas — as falas do texto dramaturgico de Maclvor — de
forma espacada e, no espago vazio entre uma linha e outra, rabiscar os subtextos, intencdes,
pensamentos, sentimentos, quereres, imagens, epifanias, impulsos. Seria um mergulho nos
particulares, no ndo dito da dramaturgia, nas entrelinhas, nos terrenos imprecisos da
subjetividade, buscando na forma grafica uma maneira de perceber com mais clareza tais
peculiaridades que se revelam na fala, no siléncio e no corpo (Ver Figura 7, p. 55).

Por coincidéncia, descobri que a ideia de revelar o mundo interior através de mapas havia
sido ricamente explorada no livro Atlas da Experiéncia Humana. Ao narrar para a professora
Marina minha proposta, ela me apresentou e emprestou esse livro para que pudesse mostrar aos
alunos, inspird-los. O livro de Louise van Swaaij e Jean Klare revela, através da cartografia o
mapeamento do campo da imaginagdo, das idéias, dos sentimentos, das vivéncias, exatamente o
que queria instigar nos alunos, na criagdo de modos de mapear grafica, imagética e poeticamente
a interioridade dos personagens, em um exercicio de plasticidade.

A relagdo com a interioridade proposta estaria vinculada aos acontecimentos da cena,
gestos, agdes, movimentos. O mapa funciona como um elo entre mundo interior e exterior, na
tentativa de registro de uma escrita que ¢ do corpo, ou, no inverso, na tentativa de transformar
uma idéia, um impulso grafado no papel em corpo. O texto de Maclvor seria ponto de partida
para o aluno recriar outras dramaturgias — do corpo, do gesto, do siléncio, da musicalidade da fala
— transpondo-as para o mapa do tesouro através de formas, cores, palavras, desenhos e rabiscos,
em um exercicio de imagizar (FRANGE), ou seja, atuar através de imagens: “Desenhar ¢ atuar,
como um ator, no espaco inexistente, instituinte, a ser inventado.” (FRANGE, 1995, p.25).

Tal propositiva tem como inspiracdo um dizer que Alexandra Marinho, minha professora
do Trama 7, costumava repetir em suas aulas: “Quanto mais anotagdes forem ganhando o texto
dramaturgico impresso ao longo do semestre, melhor!”. Com aquelas palavras, queria nos atentar

a importancia de escrever as ideias que nos aparecem, as intengdes que descobrimos nas agdes,
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possiveis imagens que auxiliassem a chegar em determinados estados. No S6 Eles o Sabem™,
espetaculo que fizemos sob sua dire¢do, quando retomamos os ensaios apos as férias, pude desse
modo rememorar as construgdes e elaboragdes que havia feito através de meu texto dramaturgico,
cheio de rabiscos que mapeavam minha criagao.

Além disso, tenho como referéncia meus estudos de canto com Adma Silva. Instigava-me
a estudar cantoras com o qual me identificasse, e a criar um modo proprio de cantar, enriquecida
com as referéncias. Para esse estudo, pedia-me que descobrisse legendas, um vocabulario
particular para partiturizar a cangdo, utilizando papel, caneta e lapis de cor. Revisitando meus
rabiscos, percebo naquelas grafias tentativas de registrar sentimentos experimentados pela voz,
através de palavras poéticas, desenhos e cores diversas.

Propus para a turma que o Mapa do Tesouro iria ser entregue para mim no meio e no final
do curso, para que eu pudesse entrar em contato com seus processo, com as mudangas realizadas
ao longo do semestre. A ideia seria de, partindo do mesmo papel, ir deixando-o mais rabiscado,
ganhando desenhos, cores e dizeres em um work in process de cada aluno. A folhinha deveria
acompanha-los ndo s6 nas aulas de voz mas nas outras aulas, no Onibus, em casa, caso uma
descoberta sobre a cena fosse feita, um lampejo surpreendesse o cotidiano, registrando para que
aquele tesouro ndo se perdesse. Seria um Diario de Bordo do aluno, funcionando como
ferramenta metodoldgica para a pesquisa criativa.

Aquele também seria um exercicio do aluno criar formas de registrar a musicalidade da
fala — entonagdes, pausas, acelerandos/desacelerandos, timbres, énfases em determinada palavra
ou frase. Na tentativa de registrar, pode tomar consciéncia de suas escolhas musicais, suas
melodias, ritmos e encadeamento das frases, buscando transpo-las para tragos, grafias e legendas
de sua autoria. Dessa forma vai, pouco a pouco e em processo, compondo sua melopéia®.
Francesca, narrando sobre preparacdo vocal que foi realizar em Sao Paulo, nos contou que o
diretor adiantou que os cantores estavam bem encaminhados com a cangdo e os atores em relacao
ao texto estavam encontrando algumas dificuldades. E ela respondeu: “Claro! Enquanto um

cantor interpreta uma cangao que ja estd pronta, o ator deve compor a partitura da fala. (...) Nos

** Espetaculo do grupo Trama 7 formado por 5 esquetes inspiradas em duas pecas, “Uma pega por outra”, de Jean
Tardieu e “Cabaré Valentin”, de Karl Valentin. Além das apresentagdes na propria escola, participamos de diversos
festivais da cidade, como o XI FestFor (Festival de Esquetes de Fortaleza) e IV Fecta (Festival de Esquetes da Cia.
Teatral Acontece).

*> Entre os gregos, a arte de compor melodias, mediante a utilizagio de seus elementos: sons, intervalos, modos, tons
de transposi¢ao.
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. roe , . 36
criamos a nossa propria musica enquanto falamos.””".

O mapa de Sara apresenta quatro paginas. Apos imprimir suas falas em A4, realiza
rabiscos com caneta, fazendo uso de dizeres, circulando palavras, colocando barrinha entre as
palavras para acentuar pausas, colocando setinhas para cima ou para baixo indicando “tom de voz
alto” ou “tom de voz baixo”, setinhas para esquerda ou para a direita indicando “acelerando” ou
“desacelerando”. Também sublinha frases, algumas com linhas e outras com pontilhados,

grifando as que considera importantes para dar énfase, como podemos visualizar no fragmento

abaixo:
Muitas viagens. | Pova M
i .
¥ ! E algumas pecas e outras coisas.
Que vocés ndo viram. -V
E uma briga muito feia. — Negee
3 ) ~ X W L RN
Why o Assuma a responsabilidade! As coisas ndo acontecem a toa. A questdo ndo estd nos outros. E 4
SN 7o " “pata de se importar com o que as pessoas pensam! As pessoas s pensam nelas mesmas, se \ 10N
elas pensarem sobre vocé, é sé se for em relacdo a elas! E sé uma forma de se livrar da i
P > e ~ . e . . ~ |
A 9 responsabilidade! Vocé se livra da responsabilidade e deixa tudo na minha mao! Para de |
. . ~ = - |
L esperar que eu seja a mais forte!| Eu ndo sou forte!\PeIo menos uma vez leu quero|que vocé |
2 {4\ . L The iy — PN
(@ssuma a responsabilidade.
S0 de WA . b8

Figura 8: O Mapa de Sara

Escreve algumas indica¢des de como falar: “empolgada, tentando encorajar”, “enfatica”,
“ironica”, “arrependida, mas ndo muito culpada” ou “uma fala meio pra dentro”. Delineia os
momentos de pausa, como “para pra pensar e conclui” ou “siléncio um pouco maior entre as falas
de L e M”. Coloca para quem direciona a fala, como “para o publico”, “para M” ou “falo para
mim mesma”. Descreve subtextos e como eles reverberam em acdes, gestualidades e expressoes

faciais, como no fragmento: “Nesse momento, lembro da briga muito feia. A feicdo antes era leve
9

3% Anotagio em Diério de Bordo de fala da Francesca della Monica em oficina. (04.11.13)
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e passa a ser brava agora. Quase irada.” (Grifo de Sara). Ao ver o seu exercicio na pratica,
percebo que aquelas grafias repercutem em seu corpo e vice versa.

Trabalhando na plasticidade do papel, o aluno pode pensar, refletir, trazer a consciéncia
para a plasticidade de sua fala, um modo de partiturizar os desenhos melddicos, imagéticos,
emotivos de seus dizeres e ndo dizeres, de maneira criativa e em processo. Nessa dindmica, a
partitura vocal ¢ um devir, uma plasticidade polimorfa, sem necessidade de ser fixada de
antemdo, podendo o estudante brincar com o texto, experimentd-lo nas mais diversas
circunstancias, mudar as intengdes ¢ entonacdes. Pouco a pouco os dizeres ganham uma forma
especifica, fruto das necessidades da cena, imbuidos de conteudos, gravidos de vida, de jogos, do
engajamento do corpo, das teias de relacdes. Em minha experiéncia, ancorada pelos teoricos e
professores mais experientes, fixar precocemente um modo de dizer no contexto da montagem
poderia deixar a a¢do vocal em um certo automatismo, limitando a liberdade de experimentacao,

como reflito em meu Diario de Bordo:

A gente tem que errar muito antes de dizer ‘é assim que gostaria de dizer o texto’.
E como inventar receitas. Misturo, provo, me aventuro... até que crio algo que
minha boca saboreia. So que o texto ¢ de dentro pra fora, o contrario da comida.
Mas, ainda sim, deve ser saboreado pela boca. Digo como quem experiencia. E
ndo so digo, comunico, como aprendi com Francesca. (...) Acredito hoje que a
imagem da partitura vocal ndo se assemelha com uma montanha, estdtica e
indestrutivel. Talvez a imagem ideal seja a das margens do rio: a partitura
mantém o fluxo vital do dizer correndo. (Fragmento de Diario de Bordo, 22.03.13)

A imagem do rio, seus fluxos e margens para designar a partitura de acdes fisica do ator,
vocal ou corporal, também estava sendo estudada na Atuagdo Cénica C, disciplina que estava
cursando também no primeiro semestre de 2013. Nosso professor Fernando Mencarelli’” ao nos
apresentar a imagem da lamparina e da chama, uma imagem recorrente por Grotowski em seus
estudos, nos explicava que a estrutura da lamparina, ou seja, a partitura, existe para manter viva a
chama, a organicidade da a¢ao fisica. “Como um rio.”, nos dizia, “A estrutura sdo as margens ¢ a

9938

vida ¢ o fluxo do rio. A vida em fluxo direciona a estrutura.”””. Tal metafora ¢ colocada por

*7 Fernando Antonio Mencarelli é professor titular do Curso de Teatro e Programa de Pos-Graduagdo em Artes,
Escola de Belas Artes da UFMG. Desenvolve o projeto de pesquisa Criagdo e Pesquisa no Teatro Brasileiro
Contemporaneo, ¢ o projeto Formacgédo dos artistas da cena em perspectiva intercultural.

¥ Anotagio em Diério de Bordo de fala do professor Fernando Mencarelli.



59

Richards:

Naquele momento, eu ndo me dava conta de que estava testemunhando os
dois aspectos mais importantes do processo criativo no teatro, os dois
polos que ddo a um espetaculo o seu equilibrio e a sua plenitude: de um
lado, a forma; do outro, o fluxo da vida — a duas margens do rio que
permitem que ele flua tranquilamente. (2012, p.22)

O que também queria proporcionar aos meus alunos, afinada com a metafora do rio
proposta tanto por Grotowiski, Richards e Mencarelli, era que, através do registro no mapa,
encontrassem uma forma, uma partitura que contornasse e preservasse a vitalidade encontrada
nas experimentagdes praticas, dando direcionamento ao fluxo vital das agdes. Trazer a partitura
para uma visualidade, auxiliar o aluno a enxergar a partitura no papel, maneira de tomar
consciéncia do todo, se distanciar, ver de longe, como quadros nas galerias quando nos
aproximamos e distanciamos deles.

O Mapa do Tesouro seria um exercicio de formar e transformar no papel e no corpo as
invencionices dos alunos a partir da dramaturgia de Maclvor, revelando na plasticidade da folha —
com seus desenhos, palavras, formas e cores — e na plasticidade da cena — o desenho da voz, do
gesto, do pensamento, do afeto — a poética do estudante e sua maneira peculiar de recriar a partir
das palavras do autor, das experimentacdes, de suas referéncias, dos enriquecimentos
proporcionados pelas aulas. Revela uma forma particular do aluno estudar o texto, estabelecendo
elos entre 0 mundo interior e exterior do personagem, entre estrutura e fluxo de vida, entre forma

e conteudo.
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III - A palavra viva danca’®

Quando é verdadeira, quando nasce da necessidade de dizer, a
voz humana ndo encontra quem a detenha. Se lhe negam a boca,
ela fala pelas mdos, ou pelos olhos, ou pelos poros, ou por onde
for. Porque todos, todos, temos algo a dizer aos outros, alguma
coisa, alguma palavra que merece ser celebrada ou perdoada
pelos demais.

Eduardo Galeano

Busco alinhavar palavras para fechar esta narrativa. Mas parece que as palavras querem
dangar, escapar da folha, levitar. Talvez por isso, assim como meu aluno Wagner escreveu em
seu depoimento, encantei-me pela beleza das palavras e quis abordé-las neste estudo. Como
transformar a palavra grafada no papel em corpo, vivéncia, dizer? Pergunto aos meus alunos.
Como transformar a experiéncia vivida em palavras grafadas no papel? Indago-me como jovem
pesquisadora. Busco as palavras que levitam no ar e com uma fina linha invisivel tento costura-
las, dar a elas uma forma expressiva, algo que o leitor possa tocar com as maos.

A epigrafe acima ¢ uma alinhavo de palavras de Eduardo Galeano que conversa com meu
desejo de pesquisa: a investigacdo de um trabalho que ndo fragmenta voz e corpo. Escrevi esse
pardgrafo em meu Diario de Bordo, junto a um desenho que fiz de uma mulher, com o coragdo
rabiscado no centro do corpo, que manifesta-se por inteiro, voz, corpo, bragos, sentimentos, em
um ato de reden¢do. Queria com essa imagem-poema fazer uma sintese do semestre que estava
chegando ao final (Ver Figura 9, p. 61). Fiz uma cdpia para cada aluno, entreguei em sala de aula
e pedi-lhes que fizessem o mesmo, uma sintese das aulas de expressdo vocal. Onde foram
tocados? O que levam desses encontros? Poderia ser desenho, texto, poesia, at¢ mesmo cangao,
desde que gravada em um CD e entregue para mim, pois haveria a necessidade de “resultar em
algo que as maos pudessem tocar”. Um dizer artistico e autoral sobre a experiéncia vivida.

Os depoimentos, desenhos, poemas criados pelos alunos revelam apreensdes, reflexdes e
insights acerca do trabalho proposto, abordando pontos sensiveis para a pesquisa desse TCC, tais
como as seguintes expressdes utilizadas por eles: “corpo que ¢ voz”, “liberdade para
experimentacdo”, “conexdo entre pensamento, corpo e fala”, “aquilo que esta por tras da fala”,

“técnica atrelada as sensagdes”, “chegamos em outro lugar no mesmo lugar”. Suas colocacdes e

%9 parafraseando Friedrich Nietzsche.
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depoimentos demonstram uma compreensdo do que busquei junto deles, foco de estudo desta
monografia: propor os atos performativos como laboratério criativo para a artesania da palavra,
convocando no aluno seu corpo, imaginagao, ludicidade, pensamento, gesto e siléncio.

Nas aulas, os atos performativos (Zona de Experimentacdo, Caminhadas com Texto,
Exercicio da Cadeira) possibilitaram espaco para investigagcdes das falas dos alunos, que co-
criaram a partir das palavras de Maclvor o ndo-escrito da dramaturgia textual: corpo, movimento,
acdes, siléncios, pensamentos, sentimentos, melodia, timbre, ritmo, intencdo. Tal qual propde
Francesca, o artesdo da palavra — ator, cantor, dramaturgo, poeta — deve considerd-la em sua
dimensdo ampla — verbal, extra-verbal, energética, relacional, imagética — corporificando tais
realidades: “O dramaturgo cria as palavras, o ator recria as palavras no corpo.”.

As dificuldades de encontrar caminhos para uma investigacdo profunda na relagdo com a
vocalidade em cena, no ambito artistico — teatral, musical, corporal, performatico — talvez possa
residir em uma compreensdo fragmentada do fendémeno vocal, considerando a materialidade da
voz em sua sonoridade — afinacdo, articulagdo, projecdo — e ndo em sua corporalidade,
dramaturgia, comunicacdo, subjetividade. Seria como buscar tesouros € nos contentar com a
primeira camada de terra, sem escavar solos mais profundos.

O que proponho, afinada com metodologias de trabalho que compreendem a vocalidade
em uma dimensdo complexa, ¢ uma pratica que considera diferentes niveis de estratificacdes —
som, corpo, imaginacdo, pensamento, sentimento, relacdo consigo, com o outro, com 0 espago,
com o tempo — em uma busca de uma voz com espessura poética, como nos revela Francesca: “A
palavra normal € linear. A palavra poética tem uma espessura. Buscar as camadas de significado

. . . 41
da voz significa fazer poesia.”

. Para tal, ¢ preciso conceber propostas polimorficas, que se
moldam as necessidades de cada turma, abarcando — e nao excluindo — as particularidades do ser,
em um modo de conduzir com lacunas e espagos vazios, permitindo lugar para o aluno ser o que
se ¢, dando forma a sua poética propria da voz. Como professora, enriqueco, instigo, auxilio, dou
a mao, acompanho, incentivo... mas as pernas, o percurso, o caminhar pertence ao aluno, livre

para fazer escolhas. Dar voz aos alunos significa isso: permitir que se coloquem, que se

expressem a maneira com a qual se identificam (Ver Figura 10, p. 68).

0 Anota¢io em Diario de Bordo de fala da Francesca della Monica em oficina.
41
Idem.
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Propus um percurso para auxiliar o aluno a se apropriar da dramaturgia textual, que,
processualmente, se transmuta em escritura do corpo, do movimento, da musicalidade da fala, do
siléncio, através de propositivas que possibilitam uma abertura ao processo criativo, ao caos, a
experimentacdo. Palavras em processo, em devir. Uma recriacdo dos alunos a partir das palavras
do autor.

Compreendi o processo de apropriacdo da dramaturgia como criagdes dos alunos, o que
abre horizontes para, como professora, conceber planejamentos e propositivas também como um
processo criativo, em dialogo com as necessidades, desejos, expectativas e inquietagcdes da turma.
Delineei dindmicas que, na experiéncia, ganharam outras formas, percursos e possibilidades, por
permitirem lacunas por onde os alunos possam transitar, dando espago para o erro, riscos,
descobertas e apropriacdes dos exercicios do modo deles, com limitacdes e ousadias. Sao
dindmicas em aberto, com foco em quem aprende, espacgos de liberdade que acolhem a forma
peculiar do estudante se colocar através da arte. Exercicios que continuam em processo.

No entrelacamento entre vocalidade e atos performativos percebi um lugar de
investigagdo que possibilita trabalhar a voz, ndo somente em seu quesito sonoro, mas também em
sua corporalidade, na ndo dicotomia entre estudos vocais, corporais ¢ de atuagdo. Nessa via, a
apropriacdo da dramaturgia por parte do aluno extrapola a busca por dizer as palavras: é preciso
corporifica-las, trazé-las para o corpo, para a musculatura, nutrindo a palavra de sentidos —
sensoriais e de significacdes.

Acompanhando o percurso dos meus alunos, cheios de inquietagdes, desejos, buscas,
duvidas e anseios, e assistindo as apresentagdes que realizaram na Escola de Teatro da PUC, pude
ver concretizado no corpo deles momentos em que a palavra encontrava vida, abrindo — e ndo
rompendo — uma dimensdo poética. Vi Sara derramando imagens em seu mondlogo, com
palavras do autor mas que brotavam de um lugar vivo dela, encontrando a necessidade de dizer
cada frase. Com brilho no olhar, dizia, entregava a palavra para o publico, olhando no fundo dos
olhos de cada um. Presentificou a palavra em uma apropriacdo profunda, instaurando uma
realidade, uma paisagem.

Compreender a vocalidade ndo somente como um fendmeno sonoro, mas como a
manifestagdo do ser que, também com seu olhar, gestos e siléncios, se coloca diante do outro e do
mundo, abre espago para a busca do ator a dar corpo a palavra, nutri-la de musculos, sangue,

afeto, imagem, memoria, pensamento, musica. A palavra viva danca, nos ensina Nietzsche.
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Quando brota do &mago do ser, quando corporificada, abre uma realidade poética. A palavra viva
ecoa no infinito.
Escolho finalizar com o depoimento de Wagner, palavras que fazem uma sintese poética,

imagética e sensivel sobre a experiéncia vivida:

No principio era a palavra... Um dia, encantei-me pela beleza e encontrei a
palavra. Ela foi chegando de mansinho, tomando todos os espacos dentro e fora,
ressoando a verdade de quem sou e sinto. Simbiosicamente tornamo-nos um. Sou
palavra, sou verso, sou grito, sou poema, sou cangdo, quebrando a quarta, a
quinta, a sexta parede ou quantas paredes existirem. Jd ndo posso ser nem estar
no mundo sem a voz, a palavra, pois através dela eu me crio e crio o mundo.
Todos os dias abro o meu bau de sentidos e procuro até encontrar a ponta... a
famosa ponta... sem camuflagem e roupagens. Escuto a voz da Raisa docemente
que me diz: encontre a crianga perdida... E encorajado, vou como um artesdo
talhando a palavra e, nesta empreitada da forma e da vida, oferego-me sem
artificio, sem nenhum medo, tudo que possuo, o mais profundo sentimento, o mais
profundo siléncio e ela vai surgindo, aquecendo todos os meus orgdos,
ressonando uma melodia, um ritmo, um movimento, que, ndo cabendo mais dentro
de mim, ecoa para além do rio, voando, prolonga minha existéncia, o meu estar
no mundo. Sou palavra sagrada e profana, sou caos que precisa de ordem. Sou
ordem que precisa do caos e no desmanchar e refazer estou neste mundo como
palavra: verso, poema, siléncio, cang¢do, amor. (Wagner, em seu depoimento final
sobre a disciplina, junho de 2013)

Relendo sua costura de palavras, sou transportada para as noites dionisiacas que vivemos
nas sextas. Minha pele se abre como um portal e sou atravessada por fluxos de memorias. Vejo
que ¢ possivel ensinar e aprender de forma processual, com foco no outro, em didlogo com
experiéncias vividas em artes e com palavras de autores que provocam reflexdes profundas. E
nesse entrelagcamento, de tentativas, planejamentos, propositivas e criagdes, percebo o brotar de
minha poética como professora.

O mais bonito foi, cotidianamente, conviver, enriquecer, conduzir e auxiliar os “vinte” e
suas crises, estados animo, alegrias, tristezas, ora perdidos, ora buscando saidas, em uma
metamorfose epifanica de deixar brotar o seu ser artista, sua forma peculiar de redencao através
da arte, sua poética. No enveredar de minha poética como professora, abre-se um espago de
liberdade que acolhe o brotar das poéticas dos vinte alunos: 21 poéticas emaranhadas, ora lago,

ora nd, agora abrago, que despede para o alcar de novos voos, eles e eu.
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Daqueles vinte alunos, 12 seguiram teatro como profissdo. Marcelle, Eduardo e Natdlia
continuam na PUC e fazem os moddulos de montagens especiais, destinados a ex-formandos.
Hanna ¢ caloura da Graduagdo em Teatro da UFMG. Vania ¢ aluna do primeiro ano do Teatro
Universitario da UFMG. Silvinha faz o Curso de Cinema do New York Academic Film. Sara e
Camila estdo participando da A-Mostra.Lab, do grupo de teatro Espanca!. Fabiana e Claudio
oferecem oficinas de teatro para iniciantes. Basilio enveredou para o teatro musical e faz parte do
grupo Cia. Brodiana de Teatro. Ricardo integra o grupo Inadequado de Stand Up Comedy.

O que vocé quer ser quando crescer? — pergunto a mim mesma. A resposta vem
cambaleante, entre teatro e musica, entre a atriz, a professora e a cantora. Continuo dando aulas
de expressdo vocal na Escola de Teatro da PUC, seguindo com propositivas abertas ao caos
criativo. Sigo cantando no grupo Oxente Uai, que mistura em seus arranjos o popular com o
erudito, e, nessa mistura, busco o lugar entre a atriz e a cantora, transformando a poesia da cancao
em dramaturgia. Em junho e julho, viajarei para Florenca na Italia, onde acompanharei as aulas
da Francesca della Monica na Accademia di Belle Arti di Brera, buscando aprofundar em sua
propositiva que abriu tantas janelas em minhas concepgdes sobre o trabalho vocal e que
enriquecem esta monografia.

Refletir sobre uma experiéncia tdo significativa, no mergulho dessas narrativas, no
envolvimento com as memorias vividas, no distanciamento necessario, revisitando autores ja
estudados, outros menos percorridos, conversando com minha orientadora, colegas de curso,
escrevendo, desescrevendo, reescrevendo... faz-me perceber as contribuicdes que a pesquisa
etnografica e autobiografica possa ter para o campo académico. Das nossas proprias historias,
reflexdes e referéncias pode emergir um dizer relevante para o mundo compartilhado.

Espero ter conseguido encontrar as palavras para partilhar narrativas, vivéncias e ideias
que vem de um lugar por vezes subjetivo, etéreo, de dificil escrita. Apesar de arduo, ¢ um
exercicio de fundamental importancia para estudantes de Licenciatura dispostos a pensar e
repensar teatro, educacdo e vida. Para mim, foi passo essencial na direcdo de futuras pesquisas na
pos-graduacdo, possibilitando uma verticalidade maior no rico elo entre vocalidade e atos
performativos.

Mais madura, a pergunta que movia minhas tardes brincantes de menina e que gerou tanta
angustia na minha adolescéncia ja ndo tras tanto medo. Ao contrario, impulsiona, na busca de

novos caminhos, paisagens, vias menos percorridas, entre aqui e ali.
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