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Resumo

O presente estudo investiga uma metodologia que objetiva subsidiar atores e
bailarinos na preparacéo da voz para o canto em cena. Desenvolvido primeiramente
no Tatd Ndcleo de Danca-Teatro, nos anos de 2013 e 2014, tornou-se foco da
pesquisa e é analisado através de material tedrico, coleta de impressdes dos
atores/bailarinos que o executaram, tendo sido verificado também em uma proposta
pratica. O experimento cénico que comp0ds esta Ultima etapa desenvolveu-se junto as
turmas de Expressao Vocal Il do curso de Teatro — Licenciatura da UFPel e foi
apresentado sob o titulo [Sobre]viver. Os exercicios vocais apresentam-se detalhados
como forma de documentar esta sequéncia de preparacao da voz-corpo. Reflete-se
sobre a metodologia de composicédo do espetaculo Terra de Muitos Chegares e seus
desdobramentos. A metodologia de treinamento vocal que conduz a investigacao é
verificada como eficaz e a revisdo pratica, bem como alguns apontamentos teéricos,
das questbes que norteiam a pesquisa sobre o preparo de corpo atuante para
execucgao de voz cantante compdem o estudo.

Palavras-chave: voz; ator-bailarino; experimento cénico; Tatd Nucleo de Danca-
Teatro; preparacao
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PREPARAR

(Introducao)

A voz é fruto da reverberacdo do som que perpassa a caixa de ressonancia
do corpo. E, como algo mével, pode ser esculpida de acordo com as vontades, dentro
dos limites possiveis. A musica pode emocionar, conduzir, ambientar, contradizer,
expandir a encenacédo, além de subsidiar uma aproximacao do publico perante a
cena, e a voz ao vivo como ferramenta de linguagem cénica permite tornar a relagéo
publico-cena mais intensa. Mas, para a experimentacao das vozes acontecerem, a
preparacao do corpo-voz do ator € primordial e o conhecimento acerca de exercicios
de preparacéo pode auxiliar neste processo que antecipa a execucao da linguagem
musical.

Ao ingressar no Tata - Nucleo de Danca-Teatro, antigo programa de extensao
da Universidade Federal de Pelotas vinculado ao curso de danga, no ano de 2013,
tive a oportunidade de experimentar um compilado de exercicios que partem da
preparacao do corpo até chegar na preparacdo da voz em si. Embora alguns dos
exercicios integrantes da sequéncia sejam muito utilizados por profissionais da
musica e da fonoaudiologia por trabalharem a preparacao do corpo/voz perpassando
por principios da fisiologia vocal, para mim e para a maioria dos integrantes, foi neste
periodo que ocorreu o primeiro contato com tal sequéncia, e a mesma se tornou
possibilidade fundamental de trabalho na formacdo de artista-educadora. Este
primeiro contato realcou uma vontade ja existente de investigar as impressfes dos
colegas do grupo e ter um maior contato com um embasamento tedrico sobre a
pratica que realizdvamos, resultando, assim, em um maior entendimento acerca da
relacdo de corpos atuantes e vozes cantantes.

Com criacéo da Prof. Maria Fonseca Falkembach, o Tata tinha sua linguagem
cénica baseada na inter-relagdo das Artes e, em um dos espetaculos, nds, atores-
bailarinos, cantdvamos em cena, em determinadas musicas a capella, em outras
acompanhados do instrumento sopapo que era percutido pelos proprios integrantes.
Todos realizavamos um mesmo aquecimento vocal, que inicialmente foi proposto
pelo cantor, compositor e professor universitario Leandro Maia, que acompanhava o
processo criativo e de treinamento vocal do grupo. Apds um periodo coube a mim

assumir a responsabilidade de conduzir o aquecimento de voz do grupo para a



pratica do canto, uma vez que alguns fatores impediam a constancia da presenca do
musico em nossos ensaios. A partir desta tarefa percebi que era provavel que um
mesmo exercicio de voz nao funcionasse igualmente para todos os integrantes como
funcionava para mim, por diversos fatores dentre 0s quais posso citar breve
conhecimento musical e desinibigcdo vocal por estar acostumada a cantar, mesmo
que de forma amadora. Além disso, a complexidade requerida pela linguagem do
grupo/espetéculo, que se tratava de danca-teatro, exigia que enquanto cantdssemos
concomitantemente fizéssemos movimentac¢des corporais em determinadas cenas,
constituindo um fator de dificuldade encontrado por alguns integrantes do elenco.
Para isso possuiamos treinamento corporal e vocal (desta vez com foco na fala) com
a coordenadora Maria Falkembach, enquanto que a parte musical era ensaiada
separadamente com o musico Leandro Maia, ou conduzida por mim.

Amparando as reflexdes acerca do tema, o estudo respalda-se nos escritos
de Thelma e Thelmo Chan (2001), bem como o trabalho de pesquisa acerca da
organicidade do ator, de Moira Stein (2006). Os conceitos de anato-fisiologia da voz
nos escritos de Claudia Pacheco e Tutti Baé (2006) e Eudosia Quinteiro (2007)
serviram de pilares para o embasamento tedrico deste trabalho. O entendimento
sobre tipos de preparacdo corpéreo-vocais diferentes se tornou completo com a
pesquisa do encenador polonés Grotowski (2007). Com o intuito de verificar as
impressdes perante o trabalho de preparacdo vocal cénica executado durante
aproximadamente um ano, foram realizadas entrevistas com a coordenadora do Tata
Nucleo de Danca-Teatro, Maria Falkembach; o preparador vocal Leandro Maia; 0s
ex-integrantes do grupo que participaram do espetaculo composto distintas
linguagens, incluindo a voz cantada em cena.

A partir da reflex@o acerca das fungfes efetivas dos exercicios vocais e com
o intuito de construir um material didatico para interessados pela voz e suas
possibilidades, este trabalho traz a descricdo dos principais exercicios vocais que
impulsionaram e constituem a base da pesquisa aqui descrita. A metodologia
abordada é trabalhada de maneira semelhante por alguns autores como Viola Spolin
e Eudosia Quinteiro, e 0s exercicios, com algumas varia¢cdes sdo muito utilizados
por diversos grupos de coral e profissionais da area da musica e fonoaudiologia, visto
que trabalha desde o alongamento corporal e respiracdo até chegar na voz cantada.

Quando comecei a pensar sobre o modo como 0 grupo conduzia sua rotina

de ensaios, sua sequéncia de exercicios, sua divisao de tarefas, vi que era possivel
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que aquela sequéncia de exercicios vocais que praticAvamos pudesse ser Util para
outros interessados pelas artes cénicas como atores, estudantes de teatro, diretores,
ensaiadores, curiosos e demais interessados. Assim, parti da revisdo da metodologia
utilizada para chegar a um novo experimento pratico verificando desta forma, se é
possivel utilizar destes exercicios de preparacdo vocal para compor, em pouco
tempo, uma breve construgdo cénica formada por voz cantada, dentre outros
elementos. Foi possivel entdo, trabalhar com duas turmas de Expresséo Vocal Il do
curso de Teatro Licenciatura em cinco encontros, para a constru¢do do que resultou
no experimento cénico [Sobre]viver.

A metodologia empregada no desenvolvimento desta pesquisa constituiu-se
de revisdo bibliogréfica sobre a questdo principal, ou seja, o treinamento de voz,
além da coleta de entrevistas com o0s ex-integrantes do Tatd Nucleo de Danca-
Teatro, bem como com o elenco que participou do experimento pratico integrante do
estudo. Estas entrevistas foram registradas em diferentes suportes, tais como:
formulario online, entrevista presencial registrada em video e aqui anexada,
entrevista e relatos pessoais concedidas via aplicativos como WhatsApp ou redes
sociais como Facebook, posteriormente transcritas. Contou ainda com a revisédo da
metodologia e sua aplicacao pratica como recursos de verificacdo da hipétese inicial:
o treinamento vocal que instrumentaliza o ator no dominio de sua voz.

O principal objetivo deste trabalho vem a ser, portanto, documentar, revisar e
refletir sobre a metodologia de treinamento corpéreo-vocal, pilar do estudo. Nas
paginas a seguir o leitor encontrara a descri¢do e detalhamento dos exercicios vocais
condutores da pesquisa. O segundo capitulo € composto por informacdes acerca do
grupo Tatd, de seu espetaculo, relatos dos ex-integrantes, de sua coordenadora e
do preparador vocal, visto que foi a partir deste Grupo o primeiro contato com a
metodologia propulsora do estudo. Ainda neste mesmo capitulo adentra-se a
questdo da preparacdo vocal para ser cantada em cena, seguido da analise do
espetaculo Terra de Muitos Chegares e sua metodologia de trabalho e divises vocais.
As consideracdes sobre voz cantada e corpo atuante aparecem ao longo de todo o
texto, e por fim, a analise do experimento pratico [Sobre]Viver arremata o corpo do
trabalho com suas consequéncias exploradas em reflexdes tedricas, observacdes
pessoais e depoimentos do elenco.

Espera-se, com este documento, compilagéo da pesquisa realizada ao longo

de um ano de forma mais especifica, mas semeada desde antes, quando as
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questdes sobre o trabalho vocal e a necessidade de investigar mais sobre o tema se
desenvolveram, que o leitor possa munir-se de um material que abriga a voz como
questao central, mas que se expande na complexidade das relacdes teatrais. A
possibilidade de reflexdo sobre um campo tdo fugidio quanto simultaneamente
palpavel, vibratil, culminou no estudo descrito nas paginas a seguir que contempla a
voz desde seu treinamento prévio até algumas de suas possibilidades conferidas na

cena teatral.
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1. VIBRAR E RESSONAR

(Descricéo dos exercicios vocais)

O corpo/voz como instrumento de trabalho deve ser aquecido e preparado
antes de sua utilizacdo. Ndo devemos pular a etapa do aquecimento corporeo-vocal
antes de entrar em cena ou comecar um trabalho de treinamento, seja ele com
objetivo cénico ou pedagdgico, e para um bom desenvolvimento deve-se ter um bom
aguecimento.

Pensemos que o corpo é um instrumento que produz sons. O som
mais importante, aquele que nos coloca em comunicagdo com o
mundo, que nos serve como veiculo de trabalho, é a voz. Todo
instrumentista que quer um bom som de seu instrumento cuida
dele, limpa, aguece, conserva. Assim também precisamos proceder

com esse instrumento tdo delicado que é o corpo. (CHAN, 2001 P.
9)

As impressodes investigadas neste trabalho surgiram a partir da execugéo de
uma sequéncia de exercicios vocais que tive conhecimento no Tata Nucleo de Danca
Teatro. Apesar de ser nova para mim, esta metodologia de trabalho se encontra de
forma parecida nos autores Viola Spolin e Eudosia Acufia Quinteiro, sendo
executada tradicionalmente também com algumas variacdes em grupos de corais, e
tem seus principios abordados por profissionais da area da musica e fonoaudiologia
como Tutti Baé, Claire Dinville e Claudia Pacheco. Neste capitulo é feita a descricédo
dos principais exercicios vocais como forma de registrar essa sistematizacao e servir
de embasamento para as posteriores verificagcdes de impressdes pessoais dos
estudantes de danca e teatro nos capitulos seguintes (integrantes do Terra de Muitos
Chegares e experimento cénico [Sobre]viver).

O compilado de exercicios de voz com foco na preparacéo de canto era feito
em roda na maioria das vezes. O grupo geralmente cria uma atmosfera de
foco/concentracdo no trabalho quando esta nessa formacéo. E importante observar
0 outro e se deixar ser observado. De forma geral, a preparacao vocal continha seis
partes, por vezes mais ou menos exploradas dependendo da necessidade do grupo:

alongamento, respiracao, articulacdo, vibragéo, ressonancia e vocalize.
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Imagem 1: Aquecimento vocal em frente aos alunos-espectadores na escola
Foto: Acervo Tata
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g

Quando questionado sobre a origem destes exercicios, o Prof. Leandro Maia,
preparador vocal do Tata Nucleo de Danca-Teatro, destacou alguns praticantes de
preparagdo vocal em canto que utilizam forma similar a sequéncia que se
estabeleceu no Tat4, trabalhando desde alongamento corporal até técnica vocal:
Vilson Gavaldao de Oliveira e Agnes Schmeling; Mara Campos, Ana Yara Campos
e Thelma Chan; e a americana Mary Getze;

[..] E uma sequéncia que eu venho trabalhado e que é usual na
tradicdo, assim, de ensaio coral, geralmente é em um ensaio de um
coro, entdo a ideia foi trabalhar o corpo de bailarinos como um coro
porque na pega ele ia funcionar assim, né? Entdo a énfase dessa
preparacdo vocal é uma énfase de preparagdo vocal coletiva [...]
(Leandro Maia, 2015)

Destaco abaixo, segundo perspectiva pessoal, alguns dos mais importantes
exercicios vocais com foco em canto que antecediam 0s ensaios e as apresentacées
do grupo, acreditando que a compilacdo e descrigcao deste material possa contribuir
como fonte bibliografica e servir de instrumento para interessados na expansao

vocal de corpos cénicos.

1 - Alongamento

Definicdo: Alongamento do corpo

Finalidade: Quando come¢camos um trabalho de corpo/voz precisamos estar
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concentrados e devidamente preparados. O alongamento € o momento em que
dispersdo deve se encerrar e a atencdo comecar e, para isso, deixamos 0 corpo
disponivel para o trabalho. E importante enfatizar que o performer, para entrar em
cena, deve fazer a manutencédo da sua ferramenta de trabalho: a voz/corpo. Além
de evitar danos corporais, como distensdes musculares, o alongamento com carater
antecessor a apresentacdo trabalha a concentracao e atmosfera de grupo, seja ele
executado dentro ou fora de cena. Para que o alongamento tenha sua finalidade de
concentragdo e preparacdo do corpo contempladas € necesséario siléncio e
cooperacao dos executantes.

Modo de execucdo: Em pé deixamos o corpo relaxado, espreguicando,
alongando os bracgos, alongando as pernas, fazendo circulos com o quadril,
relaxando os ombros em forma circular, fazendo circulos com o pescoco e todas as
partes do corpo que precisam ser alongadas. Pode ser executado em grupo, mas
também individualmente, seguindo a necessidade de cada corpo-voz, ou guiado
como sequéncia a ser executada da mesma forma por todos. O alongamento € parte
fundamental como principio da sequéncia apresentada porque, como 0O COrpo
constitui nossa grande caixa ressonadora, um corpo disponivel permitird uma

emissao vocal mais limpa e amplificada.
2 - Respiracao

Definicdo: Tipo respiratorio costodiafragmatico abdominal

Finalidade: Trabalhar a respiracdo € indispensavel, pois além de ser o
combustivel da voz, é importante para que haja sustentacdo suficiente de ar na
emissao do canto.

O tipo respiratdrio conhecido como o padréo ideal para fala e canto
€ o costodiafragmético abdominal, que prioriza a abertura das
costelas e, consequentemente, provoca anteriorizacdo do 0SSO
esterno e abaixamento do diafragma, resultando numa expanséo
abdominal. (PACHECO e BAE, 2006 P.19)

Este tipo de respiragdo caracteriza-se pelo alojamento do ar nos pulmdes
trabalhando com a musculatura abdominal (diafragma), entdo notamos o
estufamento do abdémen. E o abaixamento do musculo diafragma que permite a
entrada de ar nos pulmoes, e como para a execugao do canto, em alguns momentos

necessitamos de uma maior quantidade de ar para a expiragdo, trabalhar a
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musculatura toracica e abdominal se torna fundamental para uma boa sustentacéo
na emissao da voz cantada

Modo de execucao:

A) Em uma primeira etapa deve-se inspirar pelo nariz e expirar pela boca.
Neste primeiro momento, de forma tranquila, buscando tomar consciéncia deste tipo
de respiracdo, a qual trabalha com os musculos do abdémen. Evitamos assim
armazenar o ar nos pulmdes trabalhando somente com a parte superior da caixa
toracica, o que resultaria em uma tensdo excessiva nos ombros e estufamento
demasiado do peito.

B) Em uma préxima etapa inspira-se o ar pelo nariz expandindo o abdémen e
solta-se em um tempo pela boca em som de “s”. Depois inspira-se 0 ar novamente,
solta-se em dois tempos com 0 mesmo som, assim sucessivamente até chegar a
divisdo de cinco tempos da expiracdo do ar. Sempre buscando a consciéncia da
inspiracdo e expiracao, trabalhando a sustentacdo na musculatura abdominal.

C) Depois da inspiracdo e expiragdo normal e dividida em tempos, é
trabalhada a respiracao ritmada, na qual pode-se usar as consoantes “s” “f” “x” “p”
uma de cada vez, por alguns momentos, ou as quatro na mesma sequéncia, uma
apos a outra. Inspira-se e solta-se o ar em pequenos “s”, por exemplo. A comparacao
ludica que podemos fazer € como se o abdémen produzisse pequenos SOcos para

fora a cada vez que expiramos a consoante.

Uma observacgéao indispensavel no momento de trabalhar a respiracao, e os
outros exercicios a seguir, € a postura corporal, pois este fator influencia no padréo

de respiracao, e consequentemente, na emissao da voz cantada.

Como nosso corpo é um todo, que s6 pode ser subdividido
didaticamente, é importante lembrar também que sua postura
corporal interfere no padrdo respiratério. Por esse motivo, vocé
devera observar se seu corpo esté ereto e sem tensfes. Observe
sua coluna e coloque a cabeca alinhada sem estar projetada para
frente ou mesmo pressionada para tras. (PACHECO e BAE, 2006
P.22)

3 - Articulagéo

Definic&o: Preparo das articulagbes da face e do corpo / rebaixamento de

laringe
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Finalidade: O trabalho sobre as articulagbes do corpo, assim como no
alongamento, funciona para despertar e preparar o instrumento de trabalho do ator,

evitando também lesdes fisicas.

Se as articulagbes estiverem muito tensas, no maximo de seu
estiramento, é provavel que o ator apresente problemas nos
movimentos corporais e gestuais, bem como na producao da voz,
prejudicando a fala na emissao de cada palavra. (QUINTEIRO 2007
P.50)

A preparacao e cuidado nas movimentacoes das articulacdes sdo importantes
para obter um melhor desempenho corporal e evitar les6es. O exercicio vocal que é
aqui detalhado tem a funcionalidade de rebaixar a laringe para um melhor
desenvolvimento na execuc¢ao do canto.

Modo de execucao:

A) Uma das formas de trabalhar a articulacdo é a partir de movimentos
corporais, como fazer caretas para que os musculos do rosto se despertem, colocar
a lingua para fora e para dentro repetindo algumas vezes, fazer uma massagem
facial com auxilio das préprias maos, trabalhar as articulacées dos joelhos, quadril,
pulsos, bracos e cotovelos, em movimentos parecidos com os do alongamento, mas
agora com a atencédo voltada diretamente para as conexdes do corpo.

B) Ha um recurso que trabalha o preparo do aparelho articulador, desta vez

com foco no trato vocal, em especial na laringe.

A laringe é conhecida como caixa de som, pois é nela que se situam
as pregas vocais. [...] é constituida por cartilagens, membranas,
ligamentos e mdusculos; estes, ao combinarem-se entre si em
movimentos precisos, sdo responsaveis pela producdo sonora,
guando propiciam a rapida movimentacdo das pregas vocais.
(QUINTEIRO, 2007 P. 71)

O exercicio que faz o rebaixamento da laringe, é conhecido como “sugar o
macarrao”. Mantendo a cabeca levemente para baixo, como quem olha para o chao,
suga-se o ar, mantendo os labios na posi¢cdo como se fossem emitir a vogal “u”. O
exercicio tem a forma parecida como quando sugamos espaguete, por iSso este

nome.

4 - Vibracéao

Definicdo: Vibracao da lingua e dos labios
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Finalidade: Através dos exercicios de vibracdo dos labios e lingua fazemos
a preparacdo das pregas vocais para o canto. Desta forma, evita-se danos as

mesmas.

A producdo do som vocal depende do ar que sai dos pulmdes
impulsionado pela cinta abdominal. Ao romper a resisténcia
decorrente da aproximacdo das pregas vocais, 0 ar provoca um
movimento ondulatério na mucosa que recobre o musculo vocal. A
vibracéo da mucosa é a responsavel pela producéo do som gerado
nas pregas vocais. (PACHECO e BAE, 2006 P.40)

Trabalhar a vibracdo das pregas vocais na prepara¢do do canto, € entdo

indispensavel para uma boa emisséo vocal.

Modo de execucao:

A) Comeca-se com a vibracdo da lingua, emitindo constantemente as
consoantes “TR”, com um barulho semelhante a um motor em funcionamento. O “T”
€ um impulso e o0 “R” é a consoante que vai trabalhar a vibragao da lingua em si.
Pode-se brincar com os agudos e graves da voz na vibracao, pois apesar do foco
deste exercicio ser a vibracdo em si, para emitir as consoantes é necessario o uso
da voz, e ndo apenas movimentacdo da lingua/labios. Pode-se reproduzir este
exercicio brevemente por cerca de um minuto, passando assim para a vibracao dos
labios.

B) Assim como a lingua, os labios também trabalham a vibracdo a partir do
estimulo de consoantes, neste caso “BR”. O “B” é o estimulo, sendo “R” o
responsavel por vibrar os labios a partir de sua execucdo. Novamente pode-se variar
a voz entre grave e aguda a partir da vibragdo. “T” é a consoante que trabalha
diretamente a lingua e o conjunto “TR” deve ser executado com a boca semi-aberta,
enquanto “B” trabalha os labios e o conjunto “BR” deve ser feito com a boca fechada,

abrindo somente a partir da prépria vibragéo do exercicio.

5 - Ressonancia e estrutura 6ssea

Definigcdo: Percepcédo e trabalho dos locais de ressonancia do corpo

Finalidade: Ativar os locais de ressonéancia, as cavidades que ressoam,
assim como tomar consciéncia de uso das mesmas e conhecimento dos seus pontos
de acesso no corpo é fundamental para o dominio das qualidades vocais e da

migracao da vibrag&o pelo corpo como caixa ressonante.
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Muitos dos instrumentos vocais dependem do material do qual séo
feitos para que o som produzido por eles possa ter um timbre
caracteristico. O mesmo ocorre com 0 som da nossa voz. Ou seja,
dependendo das caracteristicas anatdmicas de cada um a voz sera
diferente, pois o efeito de ressondncia das ondas sonoras sera
especifico para cada individuo. [...] Assim percebemos que o timbre
€ Unico, ou seja, cada um possui sua propria identidade timbristica,
determinada principalmente pela anatomia de cada um, que inclui
aspectos como: tamanho das pregas vocais, estrutura anatémica
dos 6rgaos fonadores, nimero e ressonancia dos harménicos que
acompanham os sons e capacidade de ressonancia das cavidades
do trato vocal. (PACHECO e BAE, 2006 P.53)

As “caixas acusticas” ressoam o som que é produzido na laringe, fazendo
com que este som seja ampliado, projetando-o. Estas “caixas”, facilmente
identificadas na cabeca e peito através da emissao de som, sdo 0s espacos onde o
som circula anterior a sua projecao.

Modo de execucéo:

A) Existem algumas partes do corpo em que é mais facil identificar a
ressonancia do que em outras, € o caso da cabeca e peito. Emitindo o som da
consoante “M” constantemente pode-se identificar a ressonancia a partir do simples
toque da mao sobre a cabeca ou sobre o peito. Quanto mais grave o som for emitido,
mais ressoara no peito, enquanto que para sentir a ressonancia na cabeca deve-se
emitir um som agudo com a consoante. E interessante este exercicio, na minha
opinido, para identificar os ressonadores do corpo a partir da emissao de sons graves
ou agudos.

B) Emitindo o fonema “VU” com o auxilio do dedo indicador na vertical
encostando nos labios, temos outra forma de trabalhar a ressonancia. A boca deve
estar fechada e os labios como se fossem pronunciar a vogal “U”, fazendo o som de
um “V” mais fechado, como uma turbina de avido ou algo semelhante. Nas primeiras
vezes de execucado deste exercicio pode parecer complicado manter uma passagem
de ar satisfatéria, com uma abertura dos labios suficiente, mas ndao exagerada, pois
se fechar muito ou abrir demais a boca, a vibracdo pode n&o ocorrer. Entretanto,
apos algumas tentativas, o atuante encontrard sem maiores dificuldades a vibracéo
almejada.

C) Encostar o dorso da mé&o nos labios e emitir o som do fonema “VU”
constantemente também é uma forma de trabalhar a ressonancia. Assim como no
anterior, neste exercicio pode parecer complicado dosar a passagem de ar nas

primeiras tentativas. Porém, quando se percebe a forma correta de execucao, sendo
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ela o leve toque do dorso da mao sobre os labios, ndo comprimindo demais nem
afastando demais, mas permitindo um pouco de espaco para a saida de ar, a
sensacgao de limpeza no trato vocal ocorre com sucesso. Pode ser executado entre

1 a 2 minutos de forma constante.

6 - Vocalize

Definicdo: Exercicio vocal que trabalha notas musicais a partir da emisséo
de vogais

Finalidade: Apds todos os exercicios descritos este € o momento de trabalhar
de fato a voz em melodias. Registro abaixo breves informacbes a respeito do
vocalize, que é trabalhado no processo de experimentacdo e também de uma
metodologia encontrada pelo Tata, a qual trabalha a percepcdo musical antes do
espetaculo a partir das proprias musicas que o compdem. Sendo assim, as funcdes
destes dois momentos s&o precisas: 1) o vocalize em si como forma de identificagéo
de timbres e aquecimento vocal; 2) retomar as vozes ja ensaiadas - também
variacdo do vocalize, mas além disso, forma de rapida identificacdo das notas
musicais de cangdes que compdem um espetaculo ja finalizado.

Modo de execucéao:

A) Depois de preparar o trato vocal a partir dos exercicios descritos nos itens
de 1 a 4, chega-se ao momento de experimentar a voz em sequéncias melédicas. O
vocalize € muito utilizado em corais para explorar a extenséo vocal, seus alcances
agudos e graves, identificando assim uma tessitura compativel, um conjunto de
notas em que a voz cantada fique confortavel. Utilizando vogais para explorar notas
musicais, este exercicio é 0 aquecimento vocal em si, pois 0s narrados
anteriormente séo a preparagdo do corpo que cantara.

Quando realizado de forma individual pode ser feito em frente a um espelho
para trabalhar a auto-observacao e percepc¢ao da postura corporal. Mesmo se feito
em circulo em um grupo, todos os exercicios devem ser executados buscando a

consciéncia da postura corporal, evitando tencionar os musculos do corpo.

Sugerimos que o0s vocalizes sejam praticados de preferéncia na
frente do espelho, num lugar tranquilo, para que vocé possa
observar sua postura, possiveis tensfes, a sutileza do timbre,
afinacao e ritmo. [...] Se vocé nunca praticou esse tipo de exercicio,
sugerimos que néo ultrapasse 20 minutos e lembre-se de que ndo
devera sentir cansaco durante ou apds terminar de pratica-los.
(PACHECO e BAE, 2006 P.23)
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Para identificar os timbres existentes e suas extensdes vocais no processo de
construcdo de um experimento teatral com masica, pode-se iniciar o vocalize em um
tom médio e ir gradativamente expandindo a tessitura vocal, tentando realizar da
melhor forma possivel os graves e agudos. O responsavel por conduzir este
exercicio deve emitir alguma melodia que trabalhe as notas musicais pretendidas
para o trabalho, formada por vogais, para que ap0s sua assimilacdo, o grupo possa
reproduzi-la. O responsavel por conduzir o grupo pode explorar notas mais graves e
mais agudas, dentro de uma tessitura vocal escolhida.

A partir de uma identificacdo de “naipe” vocal', ou simplesmente de um tom
confortavel para cada voz, pode-se dividir as vozes em grupos vocais ha execugao
do arranjo vocal das musicas. Mas, caso a proposta seja a de todos os integrantes
cantarem em unissono, com um tom médio, este exercicio ndo € descartado, pois a
sua funcéo, além da identificacdo das vozes, € 0 aquecimento vocal.

B) No Tata encontramos uma metodologia para que todos os integrantes,
apos realizarem os exercicios de preparacdo de corpo/voz descritos, trabalhassem
a percepcao musical a partir das préprias musicas do espetaculo. No caso dos
ensaios/apresentacfes do Terra de Muitos Chegares, 0s quais as mausicas do
espetaculo ja estavam definidas com seus divises vocais, era trabalhada uma forma
de ‘pegar o tom” com silabas referentes as notas encontradas nas musicas, em
ordens previamente fixadas. Nessas sequéncias pré-definidas com silaba=nota
encontrada na cancao, trabalhavamos afinagdo em grupo e aquecimento vocal
buscando homogeneizar os timbres. Sendo assim, utilizadvamos o vocalize com
trechos das musicas da apresentacdo buscando retomar as divisdes vocais, aquecer
a voz e trabalhar a afinacao do grupo, como preparacao pratica anterior a cena. Em
cada musica do espetaculo definimos uma sequéncia de silaba/nota musical que se
apoia na melodia ja existente. O exemplo a seguir é da musica Kwonene Nzambi,

de Leandro Maia.

! Classificagdo vocal, de acordo com o grupo de vozes em que o timbre se encaixa. Nos homens geralmente
varia entre: baixo, baritono e tenor; nas mulheres geralmente varia entre: contralto, mezzo-soprano, mezzo e
soprano. Ambos géneros, sequencialmente destacados, em crescente do grave para o agudo.
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Letra da estrofe da musica: Kwo...ne....ne Nzam...bi
Respectivas notas musicais: Fa sustenido - Ré - Fa sustenido Si - L4
Método de vocalize do Tatd (letra) :  Bi-zan - bi Bi - kwo
Respectivas notas musicais: La-Si -L3 La - Fa sustenido

Quando esta sequéncia vocal é feita antes de uma apresentacao/mostra ja
com as musicas definidas, divididas e ensaiadas, o vocalize sendo feito a partir de
trechos pré-definidos das musicas que compdem a cena, é uma 6tima opg¢do para
relembrar ao grupo, momentos antes de apresentar, suas fungdes vocais e trabalhar
a percepcao musical. Assim, alcanca-se mais seguranca para os integrantes e pode-
se garantir, dependendo das habilidades vocais do grupo, uma melhor afinacéo e

desempenho vocal.

Funcéo efetiva desta sequéncia

Se bem executada a sequéncia, desde o alongamento, respiracao,
articulacdo, passando pela vibracdo e ressonancia até chegar ao vocalize, ou, no
caso de ensaios vocais e apresentacdes, o0 uso do recurso de percepc¢ao musical a
partir das proprias masicas que serao utilizadas em cena, ha uma preparacéo vocal
completa. Torna-se, assim, o aparelho vocal pronto para a execucado da voz
cantada.

Efetivamente, um sem-fim de detalhes envolve a arte do ator, e tudo
deve ser obtido por meio de treinamentos incansaveis: um corpo
saudavel, flexivel e muito bem trabalhado; um espirito equilibrado,
disciplinado, sabio; uma voz potente e uma fala aprimorada, fruto
seguro da orientacdo e treinamento constante. O ator, em seu
caminho evolutivo, precisa cercar-se de bons orientadores, que o
ajudem na ardua tarefa de crescer como ser humano e como artista.
(QUINTEIRO, 2007 P. 27)

Esta sequéncia ndo tem a pretensao de tornar o ator um grande cantor, com
uma perfeita afinacéo vocal, pois para quem néo tem facilidade de afinacdo através
da escuta musical € necessario um processo mais detalhado e trabalhado com foco
na percepcdo musical, 0 que demandaria mais tempo de preparacdo, além de

alguém a frente do grupo com conhecimento musical para auxiliar neste processo.
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Esta sequéncia tem a intenc&o, portanto, de preparar a voz para a execucgdo do

canto evitando que problemas, como danos as cordas vocais e ao trato vocal,

ocorram.

O aquecimento vocal para atores que vao trabalhar a voz cantada e falada
em cena, bem como profissionais e amadores que utilizam a voz em suas mais
diversas formas, € indispensavel. Os exercicios descritos acima tém uma melhor

funcionalidade se executados corretamente e, para isso, é necessaria a apropriacao

a partir da repeticao.
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2. INSPIRAR

(O Tata Nucleo de Danca-Teatro)

Um espaco na universidade que vise a experiéncia pratica dos alunos deve
ser reconhecido como algo muito importante para a construgcdo pessoal e
profissional dos graduandos, uma vez que os leva a expansdo investigativa, a
experimentacdo, ao convivio e aprimoramento do oficio. Em funcéo disso, dedico
este inicio de capitulo & apresentacdo e detalhamento do que foi o Tata Nucleo de
Danca-Teatro, 0 grupo que me proporcionou diversas experiéncias investigativas,
artisticas, sensiveis e técnicas, bem como aos demais integrantes interessados em
aprender e experimentar a inter-relacdo das artes, com especial enfoque a criacdo
em danca-teatro. Além disso, sua importancia para a pesquisa aqui descrita, uma
vez que foi no Tatd que semeei e desenvolvi o desejo de me dedicar ao presente
tema, revela-se como ponto fundamental para a investigacdo que tomou corpo a
partir das inquietacdes vividas no projeto.

Ingressei no Tata em 2013, mas sua criacado foi em 2009 pela professora do
curso de Danca da Universidade Federal de Pelotas, Maria Fonseca Falkembach.
Com o intuito de proporcionar vivéncias artisticas para os alunos dos cursos de
Teatro e Danca, defendia a ideia de que a criacao artistica faz parte da educacéao. O
Projeto Politico Pedagdégico do Curso de Danca prevé a formacédo de um Professor-
Artista-Pesquisador, neste sentido a criacdo do Tatd como projeto de extensao
complementava esta abrangéncia formativa prevista. Através do ganho de um edital
do Proext?, o Tatd se transformou em programa de extensdo e pdde garantir
recursos para ampliar suas pesquisas. Foi possivel que seus integrantes se
tornassem bolsistas, assim, por periodos determinados, havia um elenco mais ou
menos fixo, apesar do transito de pessoas ja que se tratava de um grupo vinculado
a universidade onde o ingresso e o egresso de estudantes é frequente.

O processo de criacdo do grupo tinha a frente a figura da Professora Maria
Falkembach que, em seu papel de coredgrafa, trazia estimulos para os integrantes.

Os mesmos, a partir de suas vivéncias e conhecimentos, expunham através da

20 Programa de Extensao Universitaria (ProExt) tem o objetivo de apoiar as instituigdes publicas de
ensino superior no desenvolvimento de programas ou projetos de extensdo que contribuam para a
implementacéo de politicas publicas” Fonte: http://portal.mec.gov.br/ Acessado em: 03/10/2015



http://portal.mec.gov.br/
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expressdo corporeo-vocal o entendimento sobre o que lhes fora proposto. As
partituras corporais se davam a partir da definicdo de movimentos oriundos da
experimentacdo, geralmente vinda do exercicio Viewpoints que, em uma traducao
literal, significa pontos de vista, melhor descrito no item 2.2 deste trabalho. Ainda no
sentido de revisar o processo criativo do Tata, desta vez no que compete a
concepcao vocal com foco em canto, em uma das construcdes cénicas, foi proposto
gue os intérpretes-criadores cantassem em cena.O Grupo pode contar com as
instrucdes do Professor Leandro Maia na preparacgéo vocal, e dentro deste processo,
foi estruturada uma sequéncia de exercicios vocais que antecediam o canto, a qual
sua descricdo, verificacdo e experimentacdo constituem o foco da pesquisa
apresentada neste trabalho.

Com o intuito de fomentar o conhecimento artistico, bem como o
acontecimento da fruicdo dos espectadores perante as montagens, o Tata se
formando com carater extensionista, possuia vinculo com escolas de Pelotas onde
eram apresentados fragmentos cénicos como mostra de processo, enquanto ndo
eram finalizados os espetaculos. Apds a concretizacdo cénica das encenagoes, 0
grupo retornava as mesmas escolas onde havia apresentado o processo. Além das
escolas de Pelotas e regido, o Tata também circulou por outros lugares,
apresentando seu trabalho para o publico de escolas da rede publica e comunidade
em geral, em espacos disponibilizados nas cidades® (auditérios, escolas, teatros,
entre outros) através do contato de producdo que os integrantes realizavam; em
Rivera — Uruguai, em parceria com o Centro de Integracdo do Mercosul e o Nucleo
de Estudos Fronteiricos da UFPel; no 2° Festival Bajeense de Teatro, conquistando
prémio de melhor espetaculo, melhor iluminacdo e melhor direcdo; Erechim (RS) e
Chapeco (SC), a convite da Universidade Federal da Fronteira Sul; entre outros.

Visando a expansdo do conhecimento artistico entre os professores da rede
publica, o grupo desenvolvia oficinas voltadas a estes, antes de levar os espetaculos
para as escolas e cidades. Assim, os professores poderiam ter uma experiéncia
pratica sobre a metodologia de trabalho do Tata e, a partir deste subsidio, aplicar

exercicios com os alunos na sala de aula, bem como debater sobre o que eles

3 Algumas das cidades contempladas pela turné do espetaculo nos anos de 2013 e 2014 foram Bagé
e Pedras Altas, localizadas no estado do Rio Grande do Sul; Joinville, Sdo Francisco do Sul e
Florian6polis, em Santa Catarina.
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assistiriam, pois na maioria das vezes 0s alunos possuiam pouquissimo contato com
Danca e Teatro até aquele momento. A formacdo de professores através das
oficinas surgiu tanto para fomentar o alargamento da discussao e entendimento do
campo artistico, em especial as artes cénicas, quanto para formacédo de publico,
além de contribuir para o desenvolvimento de um olhar critico sobre o fazer artistico.
Ainda neste sentido, em 2012, foi elaborado pelo grupo um material pedagoégico
chamado Caderno Danca, distribuido nas oficinas para professores da rede publica
nos anos seguintes, o qual abordava praticas de composicdo e treinamento
desenvolvidas e utilizadas pelo Tata.

De 2009 a 2014 o grupo criou trabalhos que contribuiam para o acesso a arte
de forma gratuita. Visando reforcar a relacao entre universidade e comunidade, havia
apresentacoes para turmas de escolas da rede publica que aconteciam no espaco
de criacdo do grupo e também no teatro do Sesi (oportunizado a partir de uma
parceria). Este elo entre comunidade e universidade fazia com que a experiéncia
dos alunos-espectadores se completasse, pois € necessario que o teatro visite a
escola, mas também que a escola tenha acesso a ambientes de acontecimento
teatral. Desta forma, visdvamos o entendimento do compartilhamento da experiéncia
presente, acreditando que a arte teatral acontece no momento de sua execucao
perante o publico, sendo esta a perspectiva de trabalho que perseguiamos. O que
comecgou com o intuito de ser um espaco de experimentacdes para os estudantes
se tornou um programa de extensdo que demandava de seus integrantes um amplo
envolvimento no desempenho de diversas atividades, tendo, certamente, a relacdo
com a arte como pilar fundamental, tanto de forma prética, através das oficinas,
guanto com o objetivo de formacado de publico. E, para isso, era necessario que o
trabalho dos integrantes se dividisse em: pesquisa tedrica para construcdo cénica;
pesquisa tedrica para material pedagogico; ensaios/processo criativo; oficina para
professores; producéo artistica (contato e reunido com responsaveis por locais de
futuras apresentacOes e oficinas; confec¢cdes de alguns elementos do cenario e
figurinos); apresentacoes.

No periodo em que esteve em atividade, o grupo criou dois espetaculos de
danca-teatro: Tata Danca Simdes e Terra de Muitos Chegares. O primeiro teve como
base os contos-de Jodo Simdes Lopes Neto, escritor pelotense conhecido por seus

textos de cunho regionalista/tradicionalista. O grupo trabalhou a trans-criacdo dos
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contos, sendo ela a transi¢éo entre a obra escrita para uma nova leitura em danca-
teatro. Nesta primeira criacdo 0s intérpretes-criadores utilizavam figurinos e
aderecos que séo tradicionais do Rio Grande do Sul, como chapéus de gaucho,
bombachas, saias de prenda, camisas e lencos tradicionais da indumentaria gaucha
acrescentados as camisas ou bombachas, para a execucado dos quadros cénicos
gue misturavam questdes como escraviddo e tradicao rio-grandense. O primeiro
conto trabalhado foi “M’boi Tatd” que deu origem ao nome do grupo, seguido de
outras trans-criagbes de “O Negrinho do Pastoreio”, “Batendo Orelha, “O Meu

Rosilho Piolho” e “A Enfiada de Macacos”.

Imagem 4: Trans-criagéo Foto: Acervo Tata

Imagem 5: Tata Danca Sim&es Foto: Acervo Tata
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Minha participacdo neste primeiro espetaculo foi breve, pois ingressei no
grupo quando ja havia ocorrido a concretizacao do espetaculo. Assim, nao participei
do processo criativo, mas me apropriei e estive em cena nesta montagem por duas
vezes.

O segundo espetaculo tinha por base para a criagdo estética-dramatirgica a
abrangéncia de mistura das etnias brasileiras e contou com dois elementos a mais,
além das ja conhecidas formas de expressao préprias da linguagem de danca-teatro
e trilha sonora gravada: uso do instrumento sopapo e da voz cantada em cena. Por
ter participado de grande parte do processo de criagéo, trato deste espetaculo com
mais profundidade.

O Grupo era formado por pessoas diversas e diferentes, pois se tratava de um
projeto de extensdo da universidade, em que alunos provinham de varias localidades
do pais, com seus varios “chegares”. A partir desta constatagdo, Maria trouxe a
guestao das diferencas culturais como tema para experimentagao cénica.

O processo de pesquisa comegou com 0s integrantes investigando historias
de seus proprios antepassados. Deste trabalho de anélise das memarias familiares,
ressaltaram-se quatro arquétipos que estruturaram o espetaculo: portugués, indio,
negro e o italiano e alemédo como representantes dos imigrantes europeus. O
portugués veio para cena como o explorador de terras brasileiras em busca de
riquezas, aquele que catequisou e lutou contra os indios que, por sua vez, traziam a
guestdo das raizes; o alemdolitaliano representavam os trabalhadores; o negro

trazia o tema da escravidao e uma forte ligacdo com o instrumento sopapo.

Imagem 6: Ra|zes Foto: Acervo Tata
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De certa forma, fazer uma pesquisa entre as multiculturas existentes no grupo
foi também revisar parcialmente as multiculturas existentes no Brasil, pois havia
integrantes de estados como S&o Paulo, Parana, Rio Grande do Sul, Brasilia, entre
outros. Além das historias dos nossos antepassados, trechos de noticias de jornal
da época da ditadura militar no Brasil, textos autorais de Maria Falkembach e O
Navio Negreiro, de Castro Alves, compuseram a dramaturgia do espetaculo,
construindo uma linha narrativa a partir das diversas “chegancas” e abordagens
brasileiras. A sonorizagdo contava com trilha sonora gravada e também executada
ao vivo, cantada e percutida pelos integrantes, de acordo com cada quadro cénico.
As musicas escolhidas tinham composicdo propria do preparador vocal do Tata,
Leandro Maia, como Kwonene Nzambi e em parceria com Pedrinho Figueiredo como
em Ave Maria, além de autores como Mestre Verdelinho com Grande Poder, Luiz
Gonzaga com Assum Preto e Edu Lobo com Cheganca.

Em outubro de 2013 o espetaculo estreou com 12 integrantes: Alexandra
Latuada e Gessi Konzgen, egressas do curso de Danca; Méario Madeira, Paula
Buratti, Clevy Reis, Flavio de Lima, Higor de Carvalho, Cibele Fernandes, Caroline
de Souza, Melissa Vieira, Raissa Bandeira e Jodo Cruz, estudantes do curso de
teatro e danca. Algum tempo depois da estreia deste trabalho houve saida de alguns
integrantes e entrada de outros dois: Rui Carlo e Camila Samara. Os ensaios
aconteciam todas as segundas, quartas e sextas, das 9h as 12h:30min, e o grupo
tinha uma rotina e organizacdo proprias, as quais as responsabilidades eram
divididas entre os integrantes.

Assim como era de minha responsabilidade guiar o grupo para a prética vocal,
outros integrantes eram responsaveis pela manutencdo dos sopapos, ou pelo
aquecimento corporal, quando néo era possivel a presenca da Prof. Maria F. nos
ensaios e apresentacfes. No periodo em que ingressei no grupo também
ingressaram duas estudantes dos cursos de Administracao e Jornalismo, Gabriela
Ferreyra e Lizandra Vilela, as quais ficaram responsaveis pela manutencéo da parte
burocratica do grupo e assessoria de comunicagdo. Entretanto, a convivéncia no
ambiente artistico fez crescer em ambas o desejo de aprofundar-se e fomentar a
area de artes cénicas. Sempre acompanhando os intérpretes-criadores em todos os
momentos e contribuindo para o crescimento do grupo como um todo, faziam néo

s6 a parte burocratica/comunicacdo do Tata, mas tornaram-se também tao
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importantes para o trabalho que se desenvolvia quanto cada um dos que estavam
em cena.

Um fato muito importante a relatar, que tem forte ligacdo com uma etapa de
amadurecimento do grupo, foi o afastamento da coordenadora no ano de 2014 para
seus estudos de Doutorado, momento este em que 0s integrantes assumiram de
forma independente as oficinas para professores, producdo artistica e
ensaios/apresentacdes dos espetaculos, sendo que o vinculo junto a universidade
foi assumido pelo professor Daniel Furtado. Nesta época o grupo estava com a
circulagé@o do espetaculo Terra de Muitos Chegares prevista até o final do ano, sendo
gue a circulacdo dependia da verba advinda do edital Proext deste ano para
manutencdo de bolsas e despesas com transporte. O grupo terminou suas
atividades em dezembro de 2014 e ndo seguiu em frente, pois ndo contou com o
ganho do Proext no ano seguinte, o que inviabilizava a manutencdo das atividades
tanto criativas como formativas.

Acredito que, para cada pessoa que passou pelo Tat4, as percepcdes sobre
como O grupo acrescentou em sua vida pessoal/profissional tém suas
particularidades (no que compete a formacao da voz, as impressfes dos integrantes,
bem como do preparador vocal e da coordenadora, foram verificadas através de
entrevistas que compdem o corpo deste trabalho). Mas, de forma geral, dentro de
todas as atividades e formas de expressao do grupo ja descritas, para mim, o ponto
de maior relevancia refere-se a liberdade criativa, a autonomia experimentada como
co-criadora. Pois a pratica em cena contava com a colaboragéo de todos os que se
mostravam disponiveis, cada um contribuia com um movimento ou uma histéria (no
caso do Terra de Muitos Chegares), com seus saberes particulares que formavam
um grupo tao diferente, mas simultaneamente tao ligado pelas formas de manifestar
com danca, teatro e musica. Assim, o Tata, em seu ultimo trabalho, revelava a terra
de varios “chegares” que ressaltava nossa pluralidade, mas que resultou numa obra
coesa e singular em que as nossas diferencas deram lugar as semelhancas que nos
uniam, sendo a principal delas a reunido criativa e compartilhamento de saberes na

criacao para a pratica cénica.



30

Imagem 7: Raizes que se entrelagcam Foto: Acervo Tata

2.1 EXPIRAR

(Preparacgao da voz para ser cantada em cena)

No territério simultaneamente autoral e de praticas compartilhadas ja
descritas, minha atencdo e anseio se voltaram para a preparacao vocal para a
pratica do canto nas artes cénicas e a necessidade de alcancar maior entendimento
sobre o treinamento vocal que realizdvamos. A apreensdo sobre as qualidades
vocais com que trabalhdvamos incentivaram a investigacdo dos procedimentos que
utilizavamos e a reflexdo sobre o trabalho vocal, em sua preparacao e performance,
por atores e bailarinos.

Entendo que a voz cantada em cena € cada vez mais utilizada em musicais,
performances, experimentos dramaticos e pés dramaticos?, entre outros, e que 0s
estudos sobre este tema tendem a crescer a cada ano que passa, embora o material
bibliografico proprio da area teatral, excluindo-se estudos de fonoaudiologia, seja
ainda escasso atualmente. Além disso, o0 uso da voz em cada linguagem cénica varia
e depende muito do propdsito do grupo/direcéo e também dos objetivos almejados,
pois existem inumeras possibilidades vocais a se explorar, deve-se, portanto,

encontrar uma preparacdo compativel com cada proposta. Porém,

4 A partir do entendimento associado aos escritos de Hans-Thies Lehmann.
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independentemente da forma de uso da voz do ator, seja ela cantada ou falada, é
sempre necessario um treinamento vocal, pois assim como o corpo do ator deve ser
aquecido e alongado para ensaios e apresentacfes, a voz também precisa de
atencdo para um melhor desenvolvimento e para que sejam evitados possiveis
danos ao trato vocal.

Cada linguagem cénica exige um tipo de preparacao e cada forma de trabalho
tem suas metodologias particulares. Enquanto a maioria dos exercicios de voz que
conhec¢o surgem através do controle da entrada e saida de ar, Grotowski (2007)
aconselha a ndo economizar ar, a tomar félego quando necessario, pois é o ar que
trabalha. O autor defende que um dos piores erros € a propria observacdo do
instrumento vocal (ficar se ouvindo demais), pois isso leva a tentativa de se
intrometer no meio organico para ter melhores resultados. Porém, a sequéncia vocal
gue investigo tem o trabalho de auto-observacdo de quem a realiza como
fundamental, ja que se trata de uma metodologia utilizada para coros. O professor
de teatro, ainda segundo Grotowski, ndo deve se intrometer na respiracao do aluno
a menos que esse apresente dificuldades na hora do trabalho. J& a metodologia de
treinamento vocal pilar do estudo induz a respiracdo em alguns dos exercicios, pois
relaciona-se com sua finalidade de auto percep¢do para chegar a consciéncia de
utilizacdo do abdémen, levando-o praticamente a ser o subsidio do apoio respiratério
para manter o félego ao cantar. Por se tratar de grupos que tinham objetivos distintos
e diferente composicao de elenco, ha necessidade de trabalhos distintos, cada qual
com seu respectivo objetivo. A busca pela organicidade do corpo/voz € um ponto em
comum a ser destacado nas duas metodologias. E, pela davida da conquista da
organicidade em todos os integrantes do Tata, algumas questfes acerca deste tema
foram investigadas.

Seja qual for a forma de utilizacdo da voz dos atores é indispensavel que se
tenha uma preparagcédo adequada de trabalho vocal antes de comecar os ensaios e
apresentacfes. E necessario entdo identificar o tipo de trabalho que ira acontecer
para que se apligue uma preparagao vocal correta, seja ela de exploracdo de
possibilidades vocais ou apenas de aquecimento da voz para nao ocorrer danos
no/nas trato vocal/cordas vocais.

Partindo do principio que cada corpo/voz/percepgdo € diferente, eu

identificava, apds executar a sequéncia de aquecimento vocal do Tata, uma clareza
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maior da minha voz e uma afinacdo mais concreta em dias em que a executava de
forma mais engajada, percebendo a voz mais limpa e, como consequéncia, mais
confiante contra certos deslizes vocais que poderiam acontecer normalmente sem
esta preparagdo. Percebia que o objetivo dos exercicios vocais, que era a
preparacdo da voz para o canto, para mim, eram cumpridos. Quando, nas
apresentacoes e ensaios, realizava a voz cantada em cena juntamente com
partituras corporais conseguia manter a afinacao e félego, via que a preparacao
vocal com foco em canto e preparagdao corporal, que tinham seus ensaios em
momentos separados, se uniam no resultado cénico. Porém, néo tinha certeza se
para os colegas funcionava tanto quanto para mim e se eles, assim como eu,
também identificavam uma ndo separacdo de corpo/voz, pois mesmo que
trabalhdssemos voz cantada em momentos separados ao aquecimento corporal nos
ensaios, dando énfase ao que 0 grupo precisava no momento, na realizacdo da
cena, as duas preparacdes se interligavam. Como cada corpo-voz tem resultados
diferentes, minha inquietacao era verificar se para os colegas estes dois processos
se davam de forma organica na pratica cénica e se, na visdo individual, era
importante a metodologia de preparacédo vocal que utilizadvamos.

A organicidade (ou falta dela) na voz do ator é percebida pelo publico. A voz
expressa intencdes e sentimentos, mas se em cena é tomada por uma emog¢ao nédo
prevista pode vir a ser um problema. Para que possiveis imprevistos sejam
amenizados é importante que o ator experimente e conheca possibilidades vocais
particulares para usar a seu favor.

Para a pesquisadora Moira Stein (2006, p. 8) é essencial para o trabalho do
ator a pesquisa e experimento na relacéo corpo e fala. Partindo deste principio, &
necessario para o ator que utiliza a voz em cena, ainda mais como no caso de atores
gue cantam, ter um trabalho vocal adequado e continuo o qual Ihe permita um melhor
desempenho cénico. Além disso, experimentar possibilidades sonoras a partir da
vibracdo, mudanca de tons, de velocidade, de ressonancia, entre outras (nao
esquecendo que a voz nao trabalha sozinha, quanto mais experimento de voz/corpo,
mais possibilidades para serem acessadas e utilizadas) € de fundamental relevancia
para o aprimoramento do trabalho performético. Percebia particularidades vocais
nos colegas de grupo durante os ensaios. Enquanto algumas pessoas tinham uma

desinibicdo vocal maior, outros tinham dificuldade em expor a voz por conta de
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emocgdes contidas, outros ainda tinham dificuldades em conseguir uma afinagéao
vocal.

Emocdes contidas, ndo expressadas, podem criar bloqueios
psicofisicos facilmente detectaveis na voz, nas sonoridades, na
respiracéo, enfim, no corpo. Para o ator, buscar ent&o re-conectar
a fala com o corpo, com a sua organicidade, com a sua emocao,
significa libera-la do controle excessivo do racional, que também
tem sua expressdo em bloqueios corporais, abrindo passagem para
fluxos de emocdes e impressdes traduzidos em sonoridades, que
serdo integrados a linguagem articulada. (STEIN, 2006, p. 13)

Para que as questdes a respeito das percep¢des do amplo processo vocal do
Tatad, bem como a sequéncia de exercicios de voz que antecediam o0s
ensaios/espetaculos fossem de fato respondidas por quem vivenciou 0 processo
descrito até aqui (levando em conta também a criacdo de material escrito para
interessados por teatro/danca/musica no que compete as visdes individuais
referentes a uma mesma técnica de preparacdo de voz) entrevistei, através de
formulario online® os ex-integrantes do Tatd e a coordenadora do Grupo, Maria
Falkembach. Foi realizada também entrevista presencial com o preparador vocal do
grupo, Leandro Maia, o registro videografico desta entrevista, posteriormente
transcrito, também constituiu material de analise. Estas entrevistas foram
estruturadas com questdes referentes ao treinamento vocal que possuiamos no Tata
para a apresentacdo do espetaculo Terra de Muitos Chegares. Estes depoimentos
coletados comp&em o corpo deste trabalho a partir de agora.

Foram estruturadas duas entrevistas. As principais questées do formulario
online diziam respeito a relagdo corpo-voz, a instrucdo na préatica de preparacdo
vocal, uso do instrumento vocal e do instrumento de percussao sopapo. As principais
questdes da entrevista presencial foram em relacdo a proposta apresentada ao
grupo, aos proprios exercicios de preparacdo e aos resultados obtidos. Quando
questionados sobre a percepcao de suas proprias vozes em cena, as respostas dos
ex-integrantes foram diversas. Enquanto alguns afirmaram que n&o percebiam
nenhuma dificuldade particular para cantar em cena, outros destacaram a afinacao
e projecdo como de dificil alcance e manutencéo. O nervosismo e inseguranca foram

apontados como causas deste tipo de problema por Rui Carlo e Paula Buratti,

> Nos meses de setembro e outubro de 2015, os ex-integrantes do Tatd Nicleo de Danga-Teatro foram
convidados a responder a entrevista online, a qual resultou em depoimentos que compdem este documento.
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enquanto que, para Cibele Fernandes, a vergonha por ndo consciéncia da prépria
voz cantada aparece com destaque em seu relato. Nota-se que o treino influencia
muito na organicidade da voz/corpo, pois 0Ss ex-integrantes que relataram
dificuldades particulares, principalmente na afinacdo, sdo os que menos tinham
experiéncias musicais anteriores ao Tata. A seguranca € fortalecida a partir da
apropriagdo e percebe-se que as insegurancas surgem a partir da falta de
treinamento e repeticdo. Como relata Gessi Konzgen: “[...] Nunca consegui ter a
afinacdo necessaria. Penso que isso se deve ao pouco tempo dedicado a muasica
dentro do Tata. Alias, como tudo na vida, é necessario dedicagao”. Flavio de Lima
também fala sobre a falta de consciéncia vocal no inicio do processo por nao ter
experiéncia em canto:

Sim, tinha dificuldades em projetar minha voz e também em manter

a afinacdo. Como ndo tinha experiéncia em canto, no inicio ndo

conseguia perceber se estava emitindo o som no tom pedido pelos
preparadores vocais.

Todos os ex-integrantes do Tata afirmaram a importancia de uma figura a
frente do grupo como referéncia concreta na preparacdo corporeo-vocal. Nos
depoimentos colhidos apareceram pontos como auxilio para melhor execucéo dos
exercicios bem como na afinacdo. Para Cibele Fernandes, a melhora da
autoconfianca € destacada: “Fazia uma grande diferenga quando tinhamos alguém
para preparar. Me sentia mais confiante para cantar”. Para Flavio de Lima, a afinacéo

se torna mais facil com o auxilio de alguém como referéncia neste momento:

Sim, era fundamental porque eu tinha a tendéncia de sair do tom no
qual deveria cantar, geralmente eu acompanhava os tons mais
agudos. Apesar de o grupo ter o mesmo nimero de bailarinos que
o de bailarinas, quando estdvamos cantando eu ouvia muito mais
os tons agudos e sem perceber saia do tom que deveria cantar, no
meu caso, o baixo.

Para além do auxilio na afinagéo, alguém com conhecimento musical a frente
de um grupo que esta se preparando para cantar é de extrema importancia para uma
correta execugcdo e consciéncia vocal dos integrantes. Compartilhando deste

pensamento, Paula Buratti destaca:
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E muito importante ter alguém que possa nos auxiliar de forma
saudavel sobre um exercicio feito de forma incorreta, ou a nota que
ndo chegou onde devia. Assim podemos compreender também a
importéncia de um trabalho vocal, para que em cena, depois de
Muitos ensaios, N0SSO Corpo-voz esteja preparado para dar o seu
melhor.

O trabalho corporal, bem como sua consciéncia, influenciam na execugao da
voz, ainda mais no caso de intérpretes-criadores das artes cénicas. O instrumento-
corpo deve ser trabalhado para ter acesso as possibilidades, chegar a uma
organicidade e obter resultados significativos. Entdo preparar corpo e voz é
indispensavel para profissionais e amadores da danca e do teatro, no caso da
utilizacdo da voz em cena. Em um sentido inverso, trabalhar a preparacéo corporal
com amadores e profissionais da voz, também é importante. Nota-se a integracao
de duas areas que, por vezes, até mesmo por seus executantes, ndo é
compreendida, logo, ndo € contemplada. A voz e o corpo, independentemente da
énfase a um ou outro no trabalho pretendido, ndo se separam e se influenciam

diretamente.

Tudo o que a cabeca pensa, tudo o que o coracdo sente, fica
registrado num trapézio duro, na dificuldade de mexer os quadris,
na postura rigida dos joelhos jogados para trds. Além disso, uma
pessoa de corpo pouco flexivel provavelmente também sera pouco
flexivel nas ideias [...] Desconhecemos profundamente a geografia
de nosso corpo, ndo nos preocupamos com as possibilidades de
movimentos das articulagbes, ou como funcionam nossos
musculos. Claro que saber tudo parece meio impossivel, ja que ndo
nos dedicamos & anatomia ou & medicina, mas o basico necessario
para manter uma boa postura corporal, fundamental ndo sé6 para o
canto, mas também para uma melhor qualidade de vida, torna—se
inevitavel que pesquisemos, que procuremos uma boa orientagéo
de profissionais da area. (CHAN, 2001, P. 9)

Esta relagdo corpo-voz do ator-bailarino no Terra de Muitos Chegares,
embora possuisse o embasamento da técnica vocal, estava principalmente na busca
de um corpo-voz presente e ndo apenas de uma voz afinada. O conhecimento e
experimentacdo da técnica foi importante, e os resultados obtidos foram de pessoas
do teatro e da danga que se arriscaram no universo musical para compor a cena.
Pensando nesta relacdo, a coordenadora Maria Falkembach quando entrevistada,
comenta sobre 0 elo que se fez entre publico e cena, por via do corpo presente, da

pulsdo, e ndo apenas de um compromisso musical baseado na afinacéo e ritmo:
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Teve um momento em que a gente pensou em gravar a musica, e
colocar a musica gravada com vocés dancando, e ela perdeu a
forca porque por mais que vocés ndo cantassem com aquela ideia
pré concebida de técnica vocal que se tem, 0 que estava
importando ali ndo era um cantar dentro de um padréo estético que
se espera, por exemplo, quando vai gravar um disco. Ali 0 que mais
importava era a relacdo do corpo com aquela musica, e aquele
corpo produzindo aquela musica, isso que ficou mais importante.
Isso esta muito relacionado com o que o Laban vai falar de esforgo,
ou de pulsdo, que entdo o som vem desta mesma pulsdo do
movimento, e o publico se relaciona com a obra por via desta
pulsdo, e ndo por um produto, por um padréo estético esperado por
outros padrdes. Ali é a pulsdo daqueles corpos tentando se
encontrar nesses “chegares”.

Defendendo a eficicia da unido de treinamentos de corpo e voz, os relatos de
guem experimentou na pratica, por algum tempo, a inter-relacdo dessas duas areas,
tém continuidade. Estes depoimentos podem servir de exemplos de resultados por
qguem almeja uma pratica cénica parecida. Para isso, no proximo tépico, o foco dos
relatos e investigacdes se da a partir da rotina que se instaurou no Tatd, referente a
preparacdo musical para a criagdo e execucdo do espetaculo Terra de Muitos

Chegares.

2.1.1 ARTICULAR

(Metodologia de treinamento vocal no Terra de Muitos Chegares)

Durante o periodo em que apresentamos o Terra de Muitos chegares
surgiram questdes pessoais que ganharam forca e me impulsionaram a refletir de
forma mais apurada sobre o tema treinamento vocal para atores, algumas sao: Os
exercicios vocais que faziamos funcionavam da mesma maneira para todos os
integrantes? E de plena funcionalidade para um grupo de danca-teatro executar
exercicios de preparacdo vocal com foco na area de canto, na maioria das vezes
separada da preparacao corporal que o grupo mantinha como rotina? A partir de um
olhar externo, conseguimos de modo geral um resultado satisfatorio, tendo em vista
gue o grupo era composto por estudantes de danca e teatro, na sua maioria sem
experiéncia musical? A maioria dos integrantes acha importante a presenca de uma
pessoa a frente do grupo no momento de preparacdo vocal? E possivel outros

grupos de teatro ou danga se apropriarem dos exercicios de voz que realizdvamos
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para utilizagdo como base de preparagdo vocal? Essas perguntas me inquietavam
e suscitaram a vontade de investigar sobre o tema, entéo a partir do entendimento
de que voz e corpo néo se separam, mas podem ser trabalhados individualmente, o
foco deste topico é verificar a efichcia de um treinamento vocal voltado para a
preparacdo do canto dentro de um grupo de danca-teatro, o qual, em cena,
executava voz cantada e falada juntamente com movimentacdes corporais. Essas
perguntas, entre outras, compuseram a entrevista online realizada com os ex-
integrantes do Tata

Basicamente a rotina de criacdo e ensaio do grupo nesta época era dividida
em duas partes: 1- treinamento corpéreo-vocal destinado a parte corporal e voz
falada, que tinha a frente Maria Falkembach 2- treinamento vocal com foco nas
musicas cantadas e percutidas no espetaculo, com Leandro Maia. Este segundo
treinamento ficou também sob minha responsabilidade apds certo periodo, pois
como ndo era possivel a presenca do Prof. Leandro em todos os
ensaios/apresentacdes fiquei responsavel por auxiliar o grupo nas preparacoes
vocais quando este se fazia ausente. Assim como era de minha responsabilidade a
realizacdo da pratica vocal do grupo, bem como sua afinacéo, outros integrantes
também tinham suas tarefas, como descrito anteriormente.

No Taté as criacdes cénicas se davam a partir da colabora¢édo de todos os
integrantes, acrescido do olhar externo da coordenadora. Assim, quando alguém
tinha alguma ideia ou sugestdo referente a determinado quadro cénico, a
possibilidade de o Grupo trabalhar em cima disto era muito grande, contando com a
ajuda da Prof. Maria F. para auxiliar e dirigir. Na construcdo do Terra de Muitos
Chegares, o elemento da musica como parte integrante do espetaculo surgiu de uma
forma natural, algo que néo foi planejado antes da experimentacdo, como afirma a

prof. Maria F. :

Eu n&o consigo conceber um espetaculo sem um espacgo sonoro,
eu acho que o som parte do movimento, e mesmo quando se
escolhe o siléncio, também é uma escolha. [...] Mas, por que usar
ao vivo, né? eu acho que foi se construindo isso, ndo me lembro
exatamente como aconteceu, mas me lembro que surgiu o
elemento do sopapo. E com o sopapo em cena, como nao tocar?

Apés a ideia de incluir a linguagem musical ao vivo sugerida pela

coordenadora e apoiado pelo grupo, através do acontecimento provindo da
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experimentacdo do elemento cénico e de percussao, foi possivel o auxilio do prof.
Leandro Maia na parte musical em geral. Assim, teve inicio o processo de criacao
vocal e musical, as composi¢fes e escolha das musicas que iriam integrar o
espetaculo. Desta forma, a preparacdo das vozes foi ocorrendo e as definicdes
vocais também, o processo ficou enriquecido pois continha uma pessoa responsavel
por auxiliar em uma técnica de preparacdo vocal para um melhor desempenho
possivel dentro das condi¢des de trabalho que possuiamos.

Na parte vocal, o processo de construgdo também era flexivel perante a
contribuicdo dos integrantes, mas o conhecimento sobre voz dos atores-bailarinos,
como um todo, era inferior aos conhecimentos das possibilidades corporais, sendo
assim, as instrugdes e ideias musicais que permaneciam na maior parte do tempo
eram as do professor, cantor e compositor Leandro Maia.

O processo de preparacgdo vocal do Tata, com foco em canto, na construcao
do Terra de Muitos Chegares, em sua totalidade, foi bem amplo. Pois contamos com
alguém responsavel pela preparacao vocal do grupo, 0 mesmo levou a proposta das
muasicas, criou com o grupo os divises vocais e, entdo, a cada ensaio lapidava as
vozes para uma melhor afinacéo e harmonia. Através deste processo formou-se uma
sequéncia de exercicios de voz que antecediam as apresentacfes e ensaios
(ensaios estes ndo mais ligados a criacdo, mas sim momento de retomar o que ja
havia sido construido). Como ja dito anteriormente, a partir da apropriacdo desta
sequéncia, fiquei responsavel por auxiliar o grupo na execuc¢ao da mesma. Como 0s
exercicios desta sequéncia também, juntamente com outros, compunham o amplo
processo de preparacdo de voz do grupo, os integrantes ja estavam familiarizados
com a forma de execucdo. Defendendo a eficacia deste compilado de exercicios
vocais que tém como objetivo o preparo do trato vocal para a voz cantada, investigo
as percepcoes acerca destes.

Dentro dos trés ensaios semanais, um era destinado ao treinamento vocal em
grupo. Desde o periodo em que ingressei, fevereiro de 2013, até outubro (més de
estreia do espetaculo), 0s ensaios vocais se destinavam a montagem vocal, ou seja,
eleicdo de cenas e vozes que as comporiam e de percussdo das musicas que
utilizariamos no espetaculo Terra de Muitos Chegares. A partir da estreia até o
término do grupo fiquei responsavel pela organizacdo da sequéncia de

aguecimentos vocais que utilizavamos, sendo assim, a cada ensaio vocal ou
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apresentacao havia um momento em grupo para a execugao destes exercicios que

nos auxiliavam em um melhor desempenho vocal.

Um corpo aquecido € meio caminho andado para a boa producao
vocal, e que vale a pena reservarmos um tempo do ensaio para os
exercicios, que ndo s6 acordam o corpo para o trabalho, mas também
desenvolvem o ritmo interior, a coordenacéo, a atencéo, a prontidao e
a integragdo, entre outros objetivos que vocé vai descobrindo a cada
ensaio. Repare: quanto mais e melhor vocé trabalhar o corpo, mais
rapido sera o processo de aprendizagem e melhor a producgéo da voz.
(CHAN, 2001 p.9)

O momento de aquecimento/alongamento antes dos espetaculos era algo que
acontecia naturalmente, pois ja estavamos acostumados e, mesmo sem a presenca
da Maria para nos conduzir neste momento, antes das apresentacfes os integrantes
ja se organizavam e iam se preparando em grupo ou individualmente, conforme a
necessidade de cada dia. Depois da preparacao corporal vinha a parte vocal que
consistia em uma sequéncia de exercicios conduzida pelo Leandro ou por mim,
incluindo o vocalize® com o auxilio de um diapaséo para conseguir identificar o tom
e entdo afinar o grupo.

Quando questionados sobre a funcionalidade particular dos exercicios para a
execucao do espetaculo Terra de Muitos Chegares, todos integrantes defenderam
gue a sequéncia que realizavamos funcionava no preparo da voz cantada. Raissa
Bandeira afirma que “funcionavam bastante. Quanto maior o tempo de exercicios
vocais, melhor o empenho da voz dos atores”. Flavio de Lima destaca a
funcionalidade mesmo nos dias em que 0 grupo apresentava o espetaculo mais de
uma vez: “Acredito que sim, funcionava, porque mesmo quando faziamos mais de
uma apresentacgao por dia nunca senti cansago ou incobmodo nas cordas vocais”.

Paula Buratti relata que as técnicas vocais estavam claras e que suas
dificuldades ao cantar em cena estavam relacionadas a sua propria insegurancga.
Rui Carlo defende que nos ultimos meses de apresentacfes o0 grupo precisava de
mais tempo habil para a preparagdo da voz, enquanto Caroline Vilanova identifica
falta de algum outro treinamento vocal para um melhor desempenho da ultima cena

(melhor detalhada no topico a seguir). Tendo em vista o félego necessario para

6 Método de aquecimento vocal integrante da sequéncia do Tat4, muito utilizado em corais, o qual
consiste no canto de vogais em notas musicais, formando uma melodia.
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execucao da mesma, noto que possivelmente ndo fosse o treinamento vocal que
merecia mais atencdo neste momento, mas sim uma melhor preparacao corporal
por parte dos integrantes que sentiam dificuldades nesta execugdo. Ainda neste
sentido de preparacdo vocal, Alexandra Latuada relata que executava algumas
musicas fora da sequéncia para se sentir contemplada: “Para mim funcionava, mas
eu sentia a necessidade de cantar algumas outras musicas para aguecer mais a voz
antes da cena.”

Apesar de alguns integrantes reconhecerem que deveriamos manter mais
tempo de treinamento vocal, dentro do tempo que tinhamos e do objetivo da
sequéncia, ninguém se op6s a funcionalidade dos exercicios. Como cada integrante
tinha suas peculiaridades relacionadas a voz, entre facilidades e dificuldades, me
surpreendi com o fato de que todos se sentiram contemplados com a sequéncia
vocal preparatéria, pois antes de entrevista-los pensava que as percepcles
individuais variariam muito das minhas proprias percepc¢fes. Um ponto a destacar
veio da resposta de Higor de Carvalho no que compete a sequéncia de exercicios,
sobre a qual relata que sentiu falta de mais aprofundamento tedrico, ansiedade
compartilhada também por mim que deu origem a pesquisa aqui descrita.

Para Grotowski (2007) a voz cantada e falada sai de forma harmoniosa e
natural quando tudo estad bem: laringe aberta, uso de ar nos pulmdes feito de forma
natural, sem interferéncia na respiracdo. Porém, no caso do Tata, o qual havia
integrantes que antes de conhecerem a metodologia aqui analisada n&o tinham
consciéncia da melhor forma de utilizacdo da prépria respiracdo e laringe para
subsidiar a voz cantada em cena, o conhecimento de técnicas vocais pode auxiliar
em um desenvolvimento mais efetivo, se comparado ao resultado que teriam caso
ndo tivessem essa compreensdo. Este conhecimento de técnica vocal em
especifico, possibilitou a alguns integrantes, uma opc¢éo de melhor execugao vocal
anteriormente ndo visualizada. A busca de técnicas no universo teatral € cada vez
mais pesquisada, investigada e experimentada. Grotowski diz que “a técnica é
necessaria somente para entender que as possibilidades estéo abertas, em seguida,
apenas como uma consciéncia que disciplina e da precisdo”. Se o ator consegue
articular suas falas e manter o félego durante a cena, ndo ha o porqué de intervir em
seu processo natural. Porém, se dificuldades neste quesito aparecem e se nota um

desgaste vocal excessivo ao realizar tal trabalho, alguns exercicios de treinamento
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vocal, como os descritos no primeiro capitulo, podem ajudar a potencializar a voz do
artista evitando danos ao trato vocal. Ainda neste sentido, Alexandra Latuada,
quando entrevistada, disse que para o Grupo “o treinamento era importante, devido
a maioria dos colegas néao ter conhecimento nessa parte: cantar”.

A consciéncia de pontos de ressonancia € outro fator a ser destacado.
Grotowski (2007) defende que existem varios resultados aos quais o ator pode
chegar sabendo utilizar a voz através das partes de ressonancia do corpo, embora
algumas delas possam sair de forma mecanica. A voz de cabeca e de peito sé&o as
mais utilizadas. A fala € uma construcéo social a partir do fenédmeno fisiolégico da
voz, entdo se alguém tenta utilizar cotidianamente uma voz falada que néo é sua
(tentando emiti-la mais grave ou aguda do que o normal), bem como, realizar
exercicios vocais sem consciéncia técnica, provavelmente tera algum problema
futuramente, por isso é indispensavel uma preparacdo vocal efetuada de forma
correta antes de entrar em cena ou utilizar a voz nos ensaios.

O processo de preparacédo vocal trabalhado no Tat4, antecessor aos ensaios
e execucdo do espetaculo, perpassa pelos pontos destacados por Thelma Chan

como imprescindiveis para o aguecimento de voz.

E sabido por todos que trabalham com vozes que o aquecimento
vocal, depois do aquecimento corporal e de exercicios de
respiracdo, e antes do canto, é imprescindivel para despertar a
concentracdo, aquecer os musculos do trato vocal, centrar a voz.
(CHAN, 2001, P. 21)

A forma de preparacéo vocal do Tata no Terra de Muitos Chegares, que tem
0s principais exercicios descritos no primeiro capitulo, € descrito por Leandro Maia
como uma sequéncia que “ tem a légica de preparar a voz e 0 corpo para o canto”.
Preparar, significa deixar o instrumento corpo/voz disposto para a atividade
pretendida, indispensavel para melhor execucdo no trabalho de artistas cénicos.
Ainda que os interesses na preparacao de voz nao estejam diretamente ligados a
pratica do canto, esta metodologia de preparacédo pode subsidiar interessados nas

praticas cénicas que envolvam corpo/voz. Neste sentido, Leandro Maia diz que:

“A voz, o aparelho vocal, como qualquer aparelho corporal precisa
da sua preparacéo para evitar lesbes, para evitar fadiga, cansaco,
para buscar a melhor sonoridade possivel. [...] Tem motivos de
preparacdo corporal e que sdao também motivos de preparacgao
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musical: a clareza vocal, a clareza da emissdo do som. Entéo, esse
conjunto de acdes, esse conjunto de preparacao vocal, sdo flexiveis
porque elas variam de acordo com a situacéo a ser trabalhada no
ensaio.”

Avalio a metodologia de preparacao vocal que utilizavamos como completa,
no sentido de que a sequéncia de exercicios parte da concentracdo de grupo até
chegar ao canto em si, e pode ser variada de acordo com a énfase que se quer
trabalhar. Como afirma Leandro Maia sobre o percurso da sequéncia conduzida:
“parte do siléncio, da respiragcao até a possibilidade de expansao da tessitura e da
técnica vocal”. O fato de o Tata ter integrado a preparagdo de uma nova linguagem
a sua rotina de ensaios, fez com que fosse viavel a execugcdo de um espetaculo que

era composto pela integracdo da danca-teatro-musica.

2.1.2 COMPOR

(Mdusicas utilizadas e suas divisfes vocais)

O espetaculo Terra de Muitos Chegares trabalhava, entre outros temas, a
ideia de arquétipos do indio, negro, portugués e italiano/alemdo. As musicas,
fazendo parte da cena como construcao de significado, eram exploradas também a
partir destes arquétipos. Quando ingressei no grupo ja havia ocorrido alguns ensaios
vocais, mas o0 processo de criacdo ainda estava no inicio. Foi a partir da
disponibilizagdo dos integrantes juntamente com o conhecimento musical de
Leandro que, dentro das possibilidades do grupo, as divisdes vocais das musicas

foram feitas. Neste sentido, Leandro enfatiza:

Nos primeiros ensaios a minha intencdo era identificar as
caracteristicas vocais de cada um, quem tinha voz mais aguda e
guem tinha voz mais grave, quem tinha maior ou menor extensao
vocal. E a gente poderia ter feito, por exemplo, as pecas todas em
unissono, com todo mundo na voz média, mas o grupo se mostrou
disposto a enfrentar o desafio de cantar as vozes, né? E isso no
corpo do espetaculo, é algo muito importante, muito interessante
porque cria uma profundidade, um interesse sonoro na peca muito
legal.

No presente capitulo ha descricdo de um processo simultaneo de exercicios
técnico vocal e musicalizacdo para ndo-mauasicos. A primeira musica que tive contato

nos ensaios foi Kwonene Nzambi que é criacdo propria de Leandro juntamente com
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Pedrinho Figueiredo e, em sua letra composta em idioma indigena juntamente com
a melodia, trazia um peso cultural muito grande quando agregada as partituras
corporais dos integrantes. A proposta trabalhada nesta musica consistia no
arquétipo do indio em que os tecidos que compunham a cenografia se
transformavam em redes de balanco e a intencdo era o agradecimento pela vida dos

adultos e dos bebés, pela paz na tribo.

Imagens 8 e 9: Kwonene Nzambi Fotos: Acervo Tata

Em Kwonene Nzambi foi trabalhada a proposta de solo e coro (com divises

vocais) e, por este motivo, foi uma das can¢gbes em que o Grupo precisou de mais
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dedicagdo no quesito percepcao musical. Por divises vocais entendo a separagéo
das vozes em subgrupos, sendo cada um deles diferente da voz principal (pode ser
segunda voz, ou até mesmo alcances de outras notas musicais em pontos
especificos do arranjo). As estrofes eram intercaladas por solo e coro
alternadamente. No momento do coro, eram executadas as divisdes de voz, sendo
estas formadas por dois grupos. No refrdo também ocorria a separacdo de vozes em
dois, enquanto no fim da cancdo, mais precisamente na ultima palavra, ocorriam trés
divises vocais. Durante o refrdo, o sopapo era percutido como acompanhamento
vocal. Alexandra Latuada realizava o solo desta musica com Higor de Carvalho e,
apos sua saida, eu a substitui tanto em voz quanto em suas partituras corporais.
Para iniciar o canto eu utilizava o diapaséo para escutar o tom L4 e, ao imitar este
som vocalmente, nés realizavamos uma metodologia sugerida por Leandro para
chegar a primeira nota da musica de forma que o grupo mantivesse a mesma
afinacdo. Emitiamos as silabas “Bi-zan-bi Bi-kwo”, cada silaba era emitida com a
nota musical encontrada na musica, sendo “Bi” a silaba equivalente a nota musical
La, e “kwo” a ultima silaba deste exercicio, mas a primeira na composicédo da musica
(Bi=L4; zan=Si; Bi= L&; Bi=L4; kwo= F& sustenido). Pode-se entender este exercicio
como um tipo de vocalize, que se encontra descrito no primeiro capitulo do presente
documento.

Ave Maria foi a segunda musica do espetaculo que tive contato. Diferente da
Kwonene Nzambi, é trabalhada em unissono, com todos nas mesmas notas
musicais o tempo todo. Os integrantes, nesta cancdo, ndo realizavam partituras
corporais que exigiam muito esforco fisico, pois era formada uma “parede” com um
integrante em pé ao lado do outro, nos dirigiamos a frente da cena e voltdvamos de
costas. Seguindo o mesmo esquema de vocalize citado anteriormente, ao escutar a
nota La no diapasao e emitir em voz alta, os outros integrantes escutavam o som e
repetiam na sequéncia de vogais “A-A-A”. A nota La nesta cancao coincidia com a
terceira nota da melodia, sendo a emissédo da terceira vogal “A”.

A musica cantada ao vivo que fazia a abertura do espetaculo era O grande
poder, sobre a qual Caroline de Souza executava as estrofes e, o coro, por sua vez,
o refrdo. Apés a saida de Caroline do grupo esta tarefa foi substituida por Paula
Buratti e Jodo Cruz. Diferente das outras musicas, esta néo tinha a utilizacdo do

diapaséo para emitir o tom aos integrantes, pois por ser uma musica mais declamada
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do que melddica nao foi dificil manter um padréo de voz de forma que ficasse
confortavel para os solistas. A(os) solista(s) ficava(m) a frente realizando sua(s)
partitura(s) com o sopapo e 0 coro se encontrava estatico no fundo com um
integrante ao lado do outro. A técnica Bocca Chiusa era utilizada pelo coro enquanto
os solistas realizavam as estrofes, pois ao utilizar desta técnica em um dos ensaios
percebemos a funcionalidade da mesma para esta cena. Esta técnica teve seu inicio
na Franca e consiste em emitir a melodia da musica com a boca fechada, realizando
um som de “m” com as notas da musica.

Assum Preto, de Luiz Gonzaga também fez parte do Terra de Muitos
Chegares. Fiquei responsavel nesta musica pela execucdo das duas frases iniciais
da primeira estrofe, pois ao canta-la, os outros colegas reconheciam a tonalidade
correta. Para que iSsSo ocorresse, era necessario ouvir a nota L4 no diapasao e iniciar
a primeira silaba da misica uma oitava abaixo’. Anterior a esta formagao, diversas
tentativas para afinacdo do grupo em cena foram testadas, dentre elas estava a
emissdo da primeira nota da musica por mim, como feito nas outras musicas. Pelo
fato de a primeira nota ser grave e, no meio da frase ser necessaria a execuc¢ao de
uma nota bem mais aguda, alguns integrantes se confundiam ao escutar apenas a
nota musical do inicio da musica. O refrdo era composto por duas melodias que
ocorriam concomitantemente por um grupo de vozes masculinas e outro de vozes
femininas. Uma outra variacdo vocal entre esses dois grupos ocorria na segunda
estrofe. Pelo fato de ter a presenca de trabalhos vocais diferentes na mesma cancéo,
em Assum Preto, era necessario mais ensaio comparado as outras musicas
executadas em unissono.

O encerramento do espetaculo se dava com Cheganca. Era a maior
dificuldade dos integrantes no que se refere ao folego/cansaco para executar
movimentos corporais e voz. Pois, por se tratar da finalizacdo, os integrantes, apés
50 minutos de espetaculo, estavam cansados e, o fato das partituras serem agitadas
e do desafio de realizar o canto, tornava dificil a sua execucao, conforme verificado
a partir das entrevistas. Novamente o diapasao era utilizado para afinagao do grupo,

porém, desta vez eu escutava o tom La no diapasao e emitia o tom Sol que era a

7 Distancia entre 6 tons, retornando @ mesma nota, porém executada de uma forma mais grave.
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primeira nota da cancdo, ou seja, realizava um movimento cromatico de La- Sol

sustenido- Sol para emitir a nota certa para 0 grupo que, ao ouvir, iniciava a musica.

O artista que integra corpo e voz em cena, ndo fragmenta linguagens. Leandro
Maia destaca o diferencial do espetaculo Terra de Muitos Chegares comparado a

outros espetaculos sem esta linguagem presente:

A musica tomou um peso talvez maior nesse espetaculo do que em
outros usualmente em danca, né.. As vezes a gente vé espetaculos
de danca que o bailarino entra mudo e sai calado, né. E nesse
sentido eu gosto muito do Terra porque.. como musico assim, mas
como espectador também, de ver essa integracéo entre corpo-voz,
ndo haver fronteira entre dancar e fazer musica por exemplo, ndo
ter uma divisao, a divisdo operacional entre os trabalhos, é o artista
dando conta de tudo.

Quanto aos resultados cénicos, no que compete a parte musical, obtidos de
modo geral, todos os entrevistados avaliaram como excelentes, tendo em vista que
as musicas em cena eram realizadas por estudantes de teatro e danca e nao por
profissionais/estudantes do campo musical. Por esse motivo, dentro dos limites de
habilidades musicais do Grupo, foram atingidos resultados que surpreenderam
alguns integrantes, os quais hdo dominavam o funcionamento organico desta pratica
até aguele momento. Fato que reitera a eficacia do treinamento pelo qual passamos
e das escolhas de divises vocais que compunham o espetdculo. Neste sentido,
Leandro Maia destacou que existem dois pontos de percep¢ao: no viés do professor

gue trabalhou com um grupo de danca-teatro e, de outro lado, do musico.

Num contexto de montagem, de espetaculo na universidade, de
experimentacdo de linguagem cénica, digamos, o meu ouvido de
professor, ele fica absolutamente satisfeito. O meu ouvido de
musico as vezes pode ficar prejudicado pelo ouvido de professor
porque ele fica otimista, entdo eu acho, eventualmente nas
apresentagOes, tiveram problemas vocais [...] algum momento foi
desafinado, algum momento estavam cansados, alguma vez
atrasou aqui ou ali. Mas esse lance do ouvido de musico é que o
ouvido de musico que trabalha em teatro tem que ser ajustado
nesse sentido, porque ndo € um espetaculo de musica, né? E essa
musica é reforgando um contexto cénico, entdo tem que ter muito
claro isso. Neste sentido eu figuei muito, muito satisfeito com todo
0 processo. E eu acho que se eu fosse ator/diretor de teatro eu ia
gostar muito também porque ha apropriacdo do artista sendo
responséavel pela narrativa corporal e cénica, mas pela narrativa
musical também, ndo omitindo a sua narrativa musical, eu acho que
0 grupo se apropriou da peca também de outra forma, né? Se
apropriando de uma outra linguagem, se apropriando do todo um
pouco mais. Entdo, o trabalho € muito denso, ele tem reflexdes
existenciais, politicas, filosoficas super importantes, super densas.
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E eu fiquei muito feliz, falando da musica, do elemento do cantor
em cena, ou do ator-cantor , bailarino-cantor, parece que cria uma
camada a mais de aproximag¢do com o publico, né? Esse ator-
bailarino com voz: é o ser humano integral ali, usando todas as
formas de comunicacédo possiveis.

A linguagem musical, a danga e o teatro, sendo as formas de comunicagdes
possiveis, conforme mencionado acima, exigem por parte do artista dedicacédo e
apropriacdo do que esta sendo/vai ser apresentado. Quando um bailarino ou um ator
perpassa por uma nova linguagem, a da musica, o resultado pode trazer a sensacgao
de completude, tanto da parte de quem faz quanto de quem assiste, pois se vé um
artista que traz a arte sem limitac6es de linguagens. As condi¢des técnicas do local
e momento da apresentacao sdo destacadas por Leandro Maia, relembrando que ha
diferenga entre apresentar em patio de escola, teatro de arena, auditérios, dentre
outros espacos. Da mesma forma que o ator percebe a plateia e pode ser
influenciado por ela, 0o ambiente e suas condicfes técnicas da apresentacao também
o influenciam e a cena como um todo, em sua performance e recepcao. Ainda neste
sentido, esta o depoimento de Maria Falkembach, o qual diz que a percepc¢éo de
resultados estd diretamente ligada com o publico, com o processo e com as

condicBes de trabalho:

Eu acho que eu ndo consigo hoje mais conceber um resultado
cénico sem pensar na relacdo com o publico. E acho que o Terra
em muitos momentos, ele construiu relacées muito fortes com o
publico. Por onde a gente andou, tanto nas escolas como nas
apresentacfes que a gente fez para os mais diversos tipos de
publico, sempre houve um retorno desse publico, num sentido de
gue o espetaculo produziu alguma coisa nessas pessoas. Entéo, eu
ndo consigo pensar um resultado cénico, ou um resultado musical
cénico sem pensar nessa relacdo. Agora, se tu quer saber por
exemplo se eu acho que poderia ser melhor... melhorar a gente
sempre pode. Se a gente tivesse uma maior continuidade de
trabalho, se a gente tivesse um comprometimento maior de
algumas pessoas, eu acho que o resultado poderia ser melhor. Se
a gente tivesse um treinamento.. mas eu néo sei, se por exemplo,
se ter um treinamento técnico especifico significa um melhor
resultado, eu acho que a gente foi construindo ao longo do processo
do Terra, inclusive um treinamento do trabalho, e esse resultado é
um resultado do processo, ndo tem duvida. Entdo, pra se ter um
outro resultado, s6 se tendo um outro processo, s6 tendo outras
condicdo de trabalho, e a gente ndo pode negar que a gente ta
dentro de uma universidade, e o que a gente tem ali sdo atores e
bailarinos em estado de formacgdo. Entdo assim, eu fico muito
contente com o resultado do terra, por isso.. porque eu sei, porque
eu vivi com o terra a possibilidade de compartilhar com algumas
pessoas as coisas das quais eu tenho debatido na vida. Eu nédo
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consigo pesar de forma diferente, o resultado para mim ta ligado
com a relagcao com o publico

A construgdo das musicas para a cena, tanto em voz quanto em percussao,
s6 foi possivel porque os integrantes se mostraram dispostos para encarar o trabalho
de preparacdo de uma nova linguagem acrescido a um cotidiano preparatorio ja
existente. Desta forma a dedicacao e autonomia do grupo contou muito no processo
para que fosse possivel chegar a um resultado cénico em que 0s executantes se
completassem como atores-bailarinos-cantores, mesmo que no inicio do processo
alguns ndo possuissem nenhum tipo de conhecimento em técnica de preparagéo
para o canto ou mesmo, em alguns casos, da propria voz. Partindo do principio de
que qualquer corpo pode dancar*, de que qualquer pessoa pode interpretar*,
entendo que qualquer pessoa pode também cantar*. Porém, o que qualifica uma boa
performance pode ser encarado como disposicao, investigacao, treinamento e
disciplina.

*Consideradas diferentes condi¢Ges anatdmicas que favorecem ou dificultam os respectivos
processos.

2.2 CANTAR E ATUAR

(Uma analise dos corpos-vozes no Terra de Muitos Chegares)

Quando se mergulha no universo das praticas de Grotowski, em especial as
descritas no texto intitulado “A Voz” (2007), desmistificam-se alguns costumes que
a maioria dos grupos de teatro tém. O autor fala sobre a respiracéo e sobre as partes
corporais de ressonancia a partir de pontos diferentes do trabalho do Tata. Porém,
na ideia de apresentacdo de cena o0 autor ndo tem um discurso muito diferente do
trabalho do Grupo. Percebo que, ao fazer as duas atividades, partituras corporais e
canto, os atores mantinham a respiracédo de forma natural, de acordo com o que o
movimento exigia, porém, talvez pelo esforco duplo, fosse um pouco dificil manter a
afinacdo vocal. Nao ha uma maneira generalizada de respiracdo, cada pessoa reage
de uma forma diferente, por isso muito provavelmente exercicios que Sao
trabalhados com uma turma inteira nem sempre tém resultados plenamente

satisfatorios de forma unanime.
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Apesar dos exercicios vocais com 0s quais o Tata Nucleo de Danca-Teatro
trabalhou em 2013 e 2014 ter sido a maior parte destinada ao canto, ndo ha como
deixar de falar do corpo presente em cena, até porque corpo e voz, segundo a
perspectiva investigada, ndo se separam, mas podem ser trabalhados de forma
individual de acordo com a énfase que se almeja. O espetaculo Terra de Muitos
Chegares contava com os atores-bailarinos entre partituras corporais/falas/danca e
o foco deste trabalho: voz cantada pelo proprio grupo ao vivo na cena que, na maioria
das vezes, acontecia concomitantemente com as movimentacdes corporeas. Sendo
assim, mesmo durante a execugdo do canto, 0 COrpo expressivo era presente e
atuante.

O treinamento corporal se dava através das orientacdes da Prof. Maria e o
processo criativo do grupo, a partir do estimulo externo a cena da coordenadora, era
muito influenciado pelo método Viewpoints que tem como objetivo uma improvisacao
cénica a partir de alguns principios. Ensinado e detalhado por Anne Bogart, através
de seus escritos, este método trabalha a improvisacao para criacdo de movimentos

a partir de estimulos e da relagéo sinestésica do grupo.

Em todas as improvisa¢cdes o movimento deve ser feito por uma
razdo. A razdo ndo € psicologica, mas ao invés disso, formal,
compositiva e intuitiva. Viewpoints = escolhas feitas sobre o tempo
e 0 espaco. Todo movimento é baseado em algo que ja esta
acontecendo. A razdo para se mover pode ser uma Resposta
Sinestésica de uma proposta ou pode clarear uma Relagéo
Espacial ou uma escolha sobre velocidade em relagdo a um
Andamento que j& esta presente no palco. O movimento pode ser
feito conforme um padrdo de ch&o ou em relacdo a temas sobre
Duragdo que surgem com o grupo. Uma escolha pode ser feita em
relacdo a Arquitetura existente ou pode ser a Repeti¢cdo, Forma ou
Gesto. Mas nenhum movimento deve acontecer arbitrariamente ou
por um desejo de variedade (BOGART apud NUNES s/d, p.6).

Flavio de Lima descreve mais detalhadamente acerca do Viewpoints em seu trabalho

de conclusao de curso intitulado Notas sobre o entendimento do Tanztheater.

Oriundos de décadas de pesquisas e trabalhos, os Viewpoints
foram divididos em dois grupos de principios, os fisicos e os vocais.
Os vocais dividem-se em: volume, timbre, siléncio, dindmica e
aceleragdo/desaceleracao. Os fisicos séo: tempo (velocidade do
movimento), duragdo (por quanto tempo um movimento €
executado, seja ele individual ou coletivamente), resposta
cinestésica (rea¢do muscular espontanea a um estimulo externo),
repeticdo (reproduzir/repetir o mesmo movimento quantas vezes
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achar necessario), forma (circuito/desenho que o corpo faz no
espaco, pode ser estatica ou dindmica, em linhas retas ou curvas),
gesto (movimento que envolve qualquer parte do corpo e pode ser
dividido em: comportamental, que representa algum
comportamento e expressivo, que representa um sentimento),
arquitetura (ambiente no qual estda sendo trabalhado, influéncias
deste ambiente no processo cénico), relacdo espacial (distancia e
proximidade entre corpos, entre corpo e objetos, entre corpo e
arquitetura, e, entre corpo e grupo de corpos) e topografia (os
desenhos, as “paisagens” que surgem durante as execugdes dos
movimentos e das relacdes dos corpos). (LIMA, 2014, p. 29)

Os integrantes do Tata se apropriaram da esséncia desta técnica a partir dos
ensinamentos da Prof. Maria Falkembach e de pesquisas pessoais. Entao,
acabaram desenvolvendo um método proprio do grupo para processos criativos que
era relativamente simples, podendo assim, como prop6e os primérdios desta
técnica, ser realizado por qualquer pessoa sem gque necessitasse apuro técnico de
danca ou teatro para executa-lo. Basicamente, a forma de trabalhar Viewpoints no
Tat4, se dava a partir de uma caminhada pelo espaco em que 0s integrantes na area
de jogo deveriam estar atentos a tudo que estivesse acontecendo a sua volta e,
entao, reagir as influéncias das situa¢cfes do jogo e aos estimulos propostos por uma
pessoa de fora que estivesse orientando. Esta pessoa poderia utilizar os principios
citados por Flavio de Lima ou outros, como algum movimento ja conhecido do grupo,
uma musica selecionada, algum texto, de acordo com as necessidades da
improvisacao.

Este método era bastante utilizado pelo grupo para criacdo de cenas a partir
de textos e para construcdo de movimentos e partituras corporais. Na ultima cena
do espetaculo em especifico, em que apos trabalhar textos com movimentos
corporais introduzimos o canto, para mim ficou bastante marcada a criagcdo das
sequéncias que utilizadvamos. Me recordo da Maria sentada a frente do grupo
estimulando a produgcéo de partituras corporais a partir de movimentos que
utilizavamos no decorrer da peca e dizendo para que nds cantassemos durante esta
experimentacdo, o que resultou, depois de definicdes e ensaios, na cena em que
cantdvamos Cheganca e que finalizava o espetaculo.

Quando perguntei: “N6s tinhamos treinamento vocal com o Leandro Maia
(depois fui a responsavel pela sequéncia vocal) e também tinhamos treinamento

corporal com a Maria Falkembach. Tu achas que esses dois momentos de fato se
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completavam em cena? Os treinamentos se intercalavam no resultado? ”, aos
colegas ex-integrantes do Tata, foi que me surpreendi pela segunda vez com as
respostas. Ao contrario do que imaginava, todos relataram que sim, assim como eu,
entendiam que os dois processos se completavam no resultado, pois apesar de
serem trabalhados em alguns momentos, de forma isolada, ndo ha separacdo de
voz e corpo na cena. Higor de Carvalho, em seu depoimento, destaca sua visdo

destes dois processos:

Sem sombra de duavidas. A logicidade da assimilagdo musical
versus a intuitividade do esforco que realizamos para aquisicdo de
conhecimento sensivel quando dangamos nos proporcionou uma
relacdo de ensino-aprendizagem transdisciplinar, capaz de avancar
muito dos processos variados que o corpo de elenco dispunha.
Essa metodologia equalizou nossas diferencas, sobrepujando
nossa diversidade e respeito aos processos subjetivos. No fim, o
resultado convertia-se numa reciprocidade grupal e empatia pelo
trabalho, ressignificado em processo colaborativo, multicultural,
inter-poético.

Em certos momentos, quando relembrava dos ensaios do Tatd, fazia ligacéo
direta com as dificuldades particulares de cada um, esquecendo, em certas vezes,
que o processo de aprendizagem de uma nova linguagem é demandado por
apropriacao, ainda mais no caso do Terra de Muitos Chegares que trabalhava os
atores-bailarinos como coro. Isto fez com que nossas dificuldades pessoais fossem
minimizadas em favor do progresso do grupo, entendo que o conjunto de respostas
positivas a minha pergunta se deve ao fato de que o coro se tornou mais significativo
e coeso do que as limitagdes singulares de cada integrante. Pois, tratando-se de
um grupo formado por estudantes de teatro e danca e nao de musica, os resultados
obtidos foram alcancados através do conhecimento de uma metodologia, tanto de
criagdo como de aprimoramento técnico, seguido de sua apropriacao individual
através da repeticdo para se chegar a um melhor desempenho de voz/corpo. O
treinamento corpéreo-vocal para atores € fundamental e, no caso do Tata, o
treinamento corporal acrescido do treinamento vocal com foco em canto resultou em
uma Otima preparacao dos atores-bailarinos, verificada nas entrevistas e também na
sensacao compartilhada pelo elenco quanto a recepcédo da obra. Neste contexto,

Cibele Fernandes diz que “foi essencial ter as duas aulas, pois eu por exemplo,
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jamais cantaria em cena sem auxilio de vocés e nem teria uma consciéncia corporal
se nao fosse a Maria”.
E valido ressaltar que quanto mais tempo habil de processo, experimentacio
e apropriacdo dos exercicios vocais o ator tiver, mais eficaz sera o seu resultado em
cena. Partindo do pensamento de que o corpo e voz do ator ndo se separam, a
fonoaudidloga Maria Laura Wey Martz reitera que “a voz no teatro faz parte da
composicdo do personagem em todos os seus aspectos. Nesta perspectiva, voz é
corpo e corpo é voz.” No quesito treinamento corporal acrescido de treinamento
vocal, assim como a fonoaudiologa Maria Martz, Alexandra Latuada defende que “a
voz é corpo também! Para mim tudo acontecia em conjunto. [...] E sim, se
completavam muito. Sendo cantando ou falando.” Flavio de Lima também defende
a eficacia da complementacdo destas preparacdes e ressalta um treinamento ja
existente de voz por parte da Maria Falkembach, coordenadora do grupo, bem como
o auxilio de Matheus Sacramento e Ana Paula de Lima, ambos bolsistas da musica
gue estiveram no Grupo por um determinado periodo auxiliando, antes da estreia do
espetaculo, no aprimoramento das musicas e cria¢do de trilha sonora:
Sim, acredito que se complementavam, pois o0 treinamento
especifico em canto ajudou na construcdo da atmosfera das cenas.
E importante frisar que a Maria sempre nos passava exercicios
vocais e respiratorios, o treinamento com o Leandro Maia, com a

Melissa Vieira e outros dois bolsistas da mdusica vieram para
intensificar uma prética ja existente.

Ainda no sentido de resultados intercalados dos dois processos de

preparacao, Paula Buratti descreve sua visao da separacao de treinamentos:

Com certeza! Eu j& pensei na completa separacéo entre corpo e a
voz, mas percebi que ndo é bem assim. Eu acredito ser valido
trabalhar em um momento com énfase no corpo e depois na voz,
porque cada um tem seus detalhes mais delicados, mas né&o
acredito em uma total separagdo. Costumava fazer os exercicios e
pensar em como juntar tudo e deixar o corpo-voz em harmonia em
cena.

Mesmo a partir da defesa de que estas duas metodologias funcionaram como
responsaveis por dirigir a sequéncia vocal do grupo e tentar manter certa afinacao
entre todos, em alguns momentos vi dificuldade nos colegas em manter a afinacao

e melodia e, concomitantemente, reproduzir suas partituras corporais. A mesma
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busca de consciéncia corporeo-vocal, treinamento fisico regular e experiéncia na voz
cantada se aplica aqui, pois enquanto Joao e Higor disseram néo ver obsticulos na
execucao de partituras acrescida de voz, os outros relataram dificuldade de manter
a afinacdo por conta do excesso de movimentos, além da falta de félego em
momentos especificos como o quadro cénico das musicas Assum Preto e Cheganca.

Quanto a necessidade de rapido desempenho fisico acrescido do

desenvolvimento vocal, Flavio de Lima diz que:

Nao era facil, muitas vezes ndo conseguia controlar a respiracéo
para as duas fun¢des porque tanto para dancar quanto para cantar
a respiracdo é fundamental, mas a partir de minha experiéncia no
Tat4 aprendi que para cantar é preciso inspirar, num curto espago
de tempo, o maximo de ar que puder e ir liberando aos poucos, para
pelo menos conseguir manter a emissdo do som durante o tempo
gue a cancéo exige; e fazer isso dancando era muito complicado.
Para mim a pior parte era a Ultima musica - Chegancga - pois ja
estava ofegante e a musica tinha mudanca de ritmo.

Fazendo um paralelo entre resultado almejado e processo vivido, dependendo
do quadro cénico e da funcao do ator-bailarino, era realmente necessario bastante
tempo de ensaio para se chegar a uma organicidade da voz/corpo. Pois, pelo
espetaculo ser composto, em alguns momentos, de quadros cénicos que exigiam
muito félego e preparacdo dos integrantes, quanto mais tempo de ensaio e
experimento, maior a possibilidade de chegar a um resultado satisfatério. Cada
pessoa era de fato muito importante para o acontecimento completo da cena, porém
por ndo ser trabalhada a ideia de personagens e sim de arquétipos com estruturas
de sequéncias corporais /falas/canto e, com o nivel de conhecimento do espetaculo
gue o grupo tinha de maneira geral, era possivel a substituicdo de integrantes na
cena quando necessario.

O sopapo, para além das funcdes musicais no espetaculo, fez parte da
estrutura do Terra de Muitos Chegares como responsavel por carregar grande valor
histérico, no que compete a cultura negra da cidade de Pelotas. Este instrumento
feito de couro e madeira, quando introduzido no universo cénico do espetaculo,
trouxe pelas maos dos atores-bailarinos funcbes e sensacbes referentes a
escraviddao na cidade (marcada na arquitetura e herancas culinaria, cultural,

religiosa, etc. desta regiao).
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Imagem 10: Sopapo Foto: Marcelo Soares

Gessi Konzgen destaca pontos importantes da presenca do sopapo em cena:

[...] brincou, passeou por varias épocas durante o espetaculo, fez a
musica que nenhuma das vozes faria, falou de dor e resisténcia. O
instrumento, chamado por alguns estudiosos de “Atabaque Rei”
brilhou majestoso no Terra e a presenca deste, fez com que muitos
tivessem a chance de conhecer um pouco da cultura negra de
Pelotas.

O olhar do espectador se fixa ha cena quando algo que esta acontecendo
causa estranhamento, fruicdo, entre outros agenciamentos. Neste sentido, as
memoarias do espectador sdo acessadas mesmo sem a sua percepc¢ao clara sobre
este fato ou, se for o caso de alguma acdo desconhecida, pode-se tornar
interessante aos olhos do publico por ser novidade, como no caso do sopapo, ou até
mesmo da prépria danca-teatro ainda desconhecida, como linguagem cénica, por
muitas pessoas no contexto pelo qual circulamos. Porém, ndo somente para o
espectador, mas também para quem executa, pode estar acontecendo algo novo no
processo de criacdo/aprendizagem. O fato da musica estar presente na cena foi
novidade para alguns dos intérpretes-criadores do Terra de Muitos Chegares,
tornando-se desafio e inovagdo dentro de nossos percursos investigativos, na
tentativa de uma correta execucdo das agcdes corporeo-vocais. Dentre os diversos
depoimentos acerca do processo de criacdo do Tata no Terra de Muitos Chegares,
finalizo este capitulo com a visdo de Gessi Konzgen acerca da musica, que me fez
perceber a necessidade de fomentar o fazer musical dentro do mundo da danca e
do teatro, abrindo possibilidades de experimentacéo e de conhecimento para novas
criagbes. E, ainda se tratando de cursos de licenciatura, a Danga e o Teatro na
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UFPel, a partir do conhecimento musical, subsidiaria educadores na inter-relacao

das artes.

“A experiéncia de gravagdo das musicas para o espetaculo Terra
gue o Tata me proporcionou, absolutamente nova para mim, ndo s6
a “gravagado” em si, mas o processo, como se organiza, a ordem
das vozes, alids, a musicalizacdo era algo estranho ao meu
convivio. [...] Mdsica para mim era um adorno, um enfeite, assim
como quando colocamos um brinco que combine com a roupa! [...]
Para mim algo muito distante! Faltava educacdo musical. A partir
da proposta do Leandro (Leandro Maia) de trazer a musicalizacdo
fora de um pedestal [...Jcomecei a percebé-la com outro olhar, o que
€, onde ela esta, qual sua importancia. Combinar harmoniosamente
musica (e aqui estou falando de todos os tipos, fala, respiracéo,
estalar de dedos, notas musicais) com movimentos corporais é a
composicao perfeita!”

Imagem 11: Ditadura Foto: Marcelo Soares

Imagem 12: Explorador Foto: Acervo Tatd
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3. [SOBRE]VIVER: EXPERIMENTO CENICO

A partir da apropriacdo da sequéncia de exercicios vocais que conheci no
Tata, apresentada por Leandro Maia, realizei, além da descri¢cdo e sistematizacdo
dos exercicios, de sua analise e reflexdo, da revisdo bibliografica que amparasse
Sua pratica, um experimento que pusesse a prova a analise tedrica empreendida nos
capitulos anteriores, agora averiguada nos corpos cénicos, em um experimento
pratico de carater mais formativo do que espetacular. Surgiu a possibilidade de
trabalhar com um novo grupo de pessoas, as quais, em sua grande maioria, nao
tivesse até entdo contato com este compilado de exercicios de voz, ao menos nao
da forma como é apresentada aqui.

Como dito no segundo capitulo, o processo de criagdo vocal do Tata foi mais
amplo do que a sequéncia de exercicios vocais descrita neste trabalho, foco da
analise, pois ao longo de um ano também outros exercicios foram praticados. Porém,
a sequéncia aqui descrita adquiriu maior relevancia e, por este motivo, sustenta a
investigagcdo aqui reunida. Pensando por este lado, decidi investigar sobre os
resultados que se pode obter a partir da apropriacéo deste compilado de exercicios
de voz em um breve periodo, sendo ele acrescentado nos ensaios/criacdo de um
experimento cénico que seria composto prioritariamente por voz cantada ao vivo.

Tendo realizado até este momento a apresenta¢cédo do grupo que ampliou meu
contato com as técnicas, praticas e experimentacdo de corpo e voz através da
linguagem da danca-teatro, refletindo sobre o preparo da voz cantada na cena,
apresentado a descricao e reflexdo dos exercicios que destaquei para andlise e a
revisdo bibliografica concernente aos tdpicos de corpo, voz e seu aprimoramento,
passo a narrar agora a Ultima etapa da pesquisa. Trata-se da analise da sequéncia
de exercicios refletida em sua aplicacao pratica no Experimento [Sobre]viver, criacao
esta que teve como objetivo, além de desenvolver a sequéncia de exercicios vocais
aos integrantes e para o publico, colher percepc¢des dos executantes acerca dela e
do processo de constru¢ao cénica como um todo.

Fui contemplada com a oportunidade de trabalhar com os alunos da disciplina
de Expressao Vocal Il, do curso de Teatro — Licenciatura da UFPel, por um curto
periodo de tempo (cinco semanas, com um encontro semanal), estando eles
divididos em duas turmas que trabalham em turnos diferentes: uma turma a tarde e

outra a noite, durante aproximadamente 3 horas cada. Foi realizado o total de quatro
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encontros com cada turma objetivando desenvolver as criacdes e um com todos 0s
integrantes, tendo este Ultimo carater de ensaio geral. Com essa divisdo dos
integrantes que compdem um mesmo experimento cénico, apliquei a mesma
metodologia de trabalho vocal e criativo, a qual baseou-se na composi¢cdo de
quadros cénicos a partir da técnica do Viewpoints (para construcdo de partituras
corporais) e da sequéncia de exercicios vocais do Tata (para preparacédo da voz)
com o objetivo de conduzir a execuc¢ao de musicas cantadas. Porém, a programacao
das aulas foi estruturada de forma diferente, pois como as duas turmas tinham seus
ensaios separados e deveriam estar em cena juntas, propus a todos a divisdo do
experimento em quadros cénicos, ndo sendo necessario que todos os integrantes
estivessem em cena o tempo todo, mas somente no momento destinado a sua turma
(o conteudo aplicado que ilustra esta divisdo de trabalhos especificos pode ser
conferido nos anexos).

O resultado deste experimento se deu com um total de quinze participantes
em cena, o qual fiquei responsavel pela direcdo e organizacdo/composicdo
dramaturgica, além da execucdo cénica juntamente com Marco Antbnio, Carlos
Escolto, Bruna Anjos, Carla Araujo, Grégori Eckert, Ronaldo Garcia, Johann
Ossanes, Mério Celso, Juliana Caroline, Viviane Lauz, Lucas Ulguim, Gengiscan
Pereira, Kellen Ferreira e Rui Carlo. Apés a apresentacao do experimento, foi pedido
aos integrantes que escrevessem sobre as suas percepcdes do processo criativo e
do resultado final. Os seus depoimentos compdem o corpo deste texto a partir deste
momento, e por ter se estabelecido uma integracdo entre os colegas, bem como
formacao de experiéncia juntamente com os saberes compartilhados no processo,
alguns fragmentos tém carater afetivo e pessoal.

Teoria e pratica se entrelacam no trabalho do ator, vejo a parte do
experimento como uma oportunidade de dirigir os colegas compartilhando e
somando saberes, além de praticar o que descrevo e defendo aqui: uma metodologia
de treinamento vocal para corpos atuantes visando a voz cantada. Foram
estruturados cinco quadros cénicos dos quais contaram com texto (frases dos
integrantes que compunham o primeiro quadro acrescidos a dramaturgia
preexistente de autoria propria), partituras corporais criadas pelos proprios

intérpretes, sequéncia de exercicios vocais e canto.
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Imagem 13: Mascaras Foto: Mike Dilelio

A proposta apresentada aos alunos de Expressao Vocal Il, em um primeiro
momento, serviu como base para outras constru¢cdes que fomos descobrindo ao
longo dos ensaios. Na busca por vozes corporeas, fui sugerindo através dos
exercicios de preparacdo e criacdo, estimulos para que os proprios intérpretes
criassem suas partituras corporais e se percebessem quanto aos corpos cantantes.
Em certos momentos o foco das criagGes respondia as partituras corporais e em
outros, na composicdo musical do grupo como coro. O auxilio do violdao como
instrumento harmonico para afinagdo musical do grupo trouxe para 0s encontros a
completude, pois além da minha tentativa de ajudar na afinacdo dos integrantes
através da repeticdo de som e indicativo na emissao da voz mais grave ou mais
aguda para conseguir a tonalidade correta, era também um subsidio na percepcao
musical dos integrantes. Quanto ao auxilio na preparacéo vocal dos componentes,
percebi que havia pessoas com uma percepcdo musical muito grande, mas que
nunca tinham explorado a possibilidade de cantar em cena. Em contraponto com
esta constatacdo, estava a participagdo de integrantes sem muita facilidade de
percepcao musical, porém com vontade de aprender mais a este respeito. Johann
Ossanes ja conhecia alguns dos exercicios, mas afirma que:

[...] foi um experimento teatral inusitado, em cinco encontros
criamos um trabalho capaz de emocionar as pessoas, com corpo e
com a voz. Apesar de ja ter entrado em contato com o0s

aquecimentos vocais e o0 método Viewpoints, ndo deixou de ser
inédita essa experiéncia. Como ator, cantar, tocar, dancar e atuar
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foi maravilhoso, sentir o corpo vivo. O trabalho me adicionou muito
[.]

Composta por divisdo do experimento em trés quadros, a proposta
apresentada trabalhou corpos vocais na busca por explorar possibilidades em cinco
encontros. Entdo, analisar o que foi almejado neste pequeno tempo de processo
criativo e se, tanto os exercicios vocais em si, quanto a forma de trabalho do grupo
para a construgdo cénica, sendo ela pré-definida e experimentada através de
exercicio de criacdo cénica proveniente de estimulos externos, acrescentou algo a
formacéo dos integrantes como atores, educadores e fomentadores da arte.

A partir do entendimento e aceitacdo da proposta por todos os alunos de
Expressdo Vocal Il, demos inicio aos processos de criacdo. Desde o primeiro
encontro, com ambas as turmas, trabalhamos a sequéncia de exercicios
provenientes do Tatd. ApOs a execucdo da mesma, comentarios acerca da
percepcdo da voz mais limpa, verificavam minha hiptese sobre a eficicia desta
técnica, enquanto para alguns o fato da linguagem musical ser algo totalmente novo
tornava complicado, hum primeiro momento, a expressdo cénica através de tal
recurso. Juliana Caroline destaca que, até o presente momento, ndo conhecia o
exercicio do aquecimento vocalize e que, a partir da sua execucdo percebeu sua

voz de forma diferente:

Ao trabalhar com a proposta do vocalize (nova para mim), descobri
gue consigo alcancar um tom afinado com facilidade se souber
como trabalhar minha voz e como prepara-la. Ainda, foi no processo
do vocalize também que descobri um ponto forte no agudo, antes
eu nado tinha muito controle nem consciéncia dessa capacidade.

No decorrer dos encontros a apropriacdo individual e coletiva, tanto de
movimentos quanto da voz em suas formas de expressao, foi sentida e percebida
pelos demais. A provocacao para com o0s alunos por meio da proposta de criar um
experimento cénico em cinco encontros, o qual o grupo teria que dar conta de todas
as formas de expresséo anteriormente descritas, fez com que surgisse, por parte dos
integrantes, a sensacgéo de desafio, como afirma Kellen Ferreira:

Logo no inicio do experimento, enquanto ainda nao havia sido dado
o formato final enquanto trabalho (nem perto), admito ter ficado
meio confusa e sem muita vontade de permanecer participando do
mesmo. Porém, quando a mim foi esclarecida a forma final e os
objetivos propostos para a cena, logo encarei como um desafio

como atriz e me interessei, de forma que fui mais participativa em
certos aspectos.
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O tema escolhido para o experimento foi “viver x sobreviver’ e, a partir desta
definicdo, escolhi trabalhar com trés musicas para a criacdo cénica: Comida, do Titas
O que &, o que é?, de Gonzaguinha e Vocé vive ou sobrevive?, de autoria propria
(disponiveis nos anexos deste trabalho). Por ter consciéncia do pouco tempo que
teriamos para estruturacdo das mausicas, além da criacdo de partituras corporais,
bem como outras formas de explorar os corpos ressonantes, decidi que todas as
musicas seriam trabalhadas por vozes com uma afinacdo homogénea, sem divises
vocais. A variedade de estrutura nas musicas se deu através da divisdo de solo e
coro em momentos especificos, porém ambos na mesma tonalidade com variacéo
de graves e agudos, de acordo com o timbre vocal dos integrantes.

A preparacdo corporeo-vocal trabalhada, pelo menos nesta sequéncia de
formacdo, era desconhecida pela maioria dos integrantes. Bruna Anjos afirma que
alguns exercicios ja eram de seu conhecimento, enquanto outros, somaram a sua
experiéncia:

[...] Eu j& conhecia alguns exercicios, mas nédo conhecia o vocalize,
0 exercicio de sugar o macarrdo, a vibragdo com as costas das
maos e o dedo. Eu particularmente ndo me identifico muito com
musicais, mas considerei super valido pra mim ter tido contato com
essa linguagem e tenho praticado por conta prépria os exercicios
de aquecimento vocal propostos em aula, pois nos encontros eu
sentia imediatamente os efeitos do exercicio, como a voz mais
limpa, e também um sensacao de estar mais afinada, entdo nesse
sentido creio que embora eu ndo tenha tanta afinidade com uma
linguagem musical mais técnica, entendo a importancia da

experiéncia pra ter autonomia para preparar minha voz e despertar
sua poténcia, inclusive para cantar.

Quando recebi os depoimentos dos integrantes reafirmei a importancia das

experimentacdes corpdreo-vocais para o ator. Mario Celso destaca que:

Estar em cena e cantar ao mesmo tempo foi algo inovador para
mim, pois hunca acreditei na potencialidade de minha voz, sempre
apostei minhas fichas em meu corpo e colocando no "mudo" minha
expressédo vocal. Até chegar uma moca que conseguiu dar "play"
na minha expresséao vocal, e ndo duvido que com o poder dela ndo
tenha feito o mesmo com todos que estavam "mudos”. Bastou
acreditar que a minha voz pode me surpreender e ela saiu
cantando, afinando, desafinando, explorando, mudando, gritando,
sussurrando, brincando nos ares!

Partindo do mesmo principio de experimentacdo vocal, Grégori Eckert, em
seu depoimento, destaca também a sensacdo quanto as suas tentativas de afinar a

voz na tonalidade correta da musica a partir da percepgado musical:
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[...] Participar do Experimento Sobre[viver] foi muito engrandecedor
e gratificante. Foi um trabalho bem técnico, um autoconhecimento
de até onde, tu como ator, pode descobrir 0 seu potencial vocal em
cena. Os exercicios sdo simples e eficientes, e ha uma diferenca
perceptivel na voz quando aquecida. A maior dificuldade que tive
foi quanto a conseguir segurar o grave, visto que minha voz, quando
ndo aquecida, tem um tom nasalado puxando para um agudo. Por
vezes quando eu cantava e a Melissa pedia um tom mais grave, la
estava eu "combatendo" o meu agudo, que por vezes voltava
quando eu descuidava. Por fim, levarei os exercicios, estar no palco
apresentando um trabalho que construimos em 5 encontros, a troca
de vivéncia como um grande aprendizado nesta longa caminhada
do meu "viver".

Rui Carlo era o Gnico que ja havia tido contato com os exercicios preparatorios dentro
desta sequéncia por também ter participado do Tata Nucleo de Danca-Teatro. Mas,
nesta segunda experiéncia pratica, sua visao a respeito dos exercicios preparatorios

teve outros significados:

Sobre o experimento [Sobre]viver, uma experiéncia sem igual que
expandiu meus horizontes, ao pensar nas possibilidades do ator
como cantor em cena, coisa que sempre tive muitos bloqueios
guanto a voz. Sobre a metodologia pesquisada pela formanda
Melissa, ja o conhecia pois também fiz parte do grupo ao qual
instigou essa pesquisa, o0 Tata, porém eu ndo estava na época de
construcdo de espetaculo em que essa metodologia foi introduzida
e trabalhada com mais intensidade no grupo. Apds o trabalho no
experimento me sinto um ator bem mais preparado e completo [...]

Um ponto importante a destacar sobre as definicdes durante o processo foi a
necessidade de ouvir o tom correto da musica antes de cantar, para afinacdo do
grupo. E nisso foram encontradas duas solugdes: trilha sonora gravada que, em seus
ultimos segundos antecedentes a voz cantada, expunha a nota musical, e violdo em
cena como instrumento harménico. A trilha sonora gravada foi composta por duas
musicas provenientes da internet e outras duas, de composicdo de Rafael Nogueira,
estudante do quarto semestre em Composi¢cao Musical da Universidade Federal de
Pelotas que integrou o experimento como técnico de som. Ambas preencheram as
lacunas do siléncio e serviram de fundo harmdnico para execucdo de alguns
fragmentos dramaturgicos. Ainda, no sentido de elementos musicais que fizeram
parte do experimento, foi escolhido o cajon como instrumento de percussao,
subsidiando a voz cantada em momentos especificos junto com o violdo. Ambos
foram manipulados pelos integrantes e a divisdo dos quadros cénicos separados de
acordo com as turmas ajudou neste sentido, pois a manipulacdo dos instrumentos

também foi de revezamento a partir das habilidades particulares dos integrantes. O
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responsavel pela operacdo de iluminacdo no experimento foi Ederson Pestana,
funcionério técnico de iluminacéo da Universidade Federal de Pelotas.

Com este experimento notei que, de fato, deve-se entender que 0 processo
musical com atores ndo acostumados a linguagem musical é diferenciado, que cada
integrante tem um ritmo diferente e que os resultados do processo, ainda mais com
um curto espaco de tempo para criagdo com um grande grupo, ndo devem ser
encarados, por parte de quem dirige, como algo que tem resultados musicais, como
afinacdo por exemplo, instantaneos. Em certos momentos me vi concentrada na
tentativa de afinacéo vocal para um melhor resultado cénico e, por se tratar de um
trabalho com muitas tarefas sendo desempenhadas entre duas turmas que eram
formadas por ritmos diferentes, me vi, em alguns momentos (mais em uma turma do
gue na outra) ansiosa para que o resultado desse certo e frustrada quando as
experimentacdes nao fluiam.

Analisando o envolvimento dos corpos atuantes para com a proposta
reafirmei que aquela linguagem que propus era para a maioria das pessoas ali
presentes inovadora e, entdo, novamente vi que o resultado esta diretamente ligado
aos integrantes como grupo. Reafirmei ainda que trabalhar no campo teatral, ainda
mais com um grande grupo heterogéneo, requer paciéncia e a0 mesmo tempo
confianga nos corpos atuantes que estiverem presentes. A divisdo de tarefas se deu
de acordo com a disponibilidade dos integrantes, e afirmamos na pratica que é
possivel realizar um trabalho de cena em poucos encontros com uma nova
linguagem, desde que se tenha interesse e disponibilidade por parte das vozes
corpéreas integrantes.

O experimento cénico [Sobre]viver, como uma possibilidade formativa e ao
mesmo tempo de composicdo cénica, foi um momento de troca de saberes e
experimentacdo tanto individuais quanto em grupo. Ainda assim, era visivel o
interesse pela pratica e descobertas que faziamos. A apropriacdo de uma nova
linguagem toma tempo e, se 0s integrantes ndo se mostrarem dispostos, o trabalho
torna-se penoso e desestimulante. Entre as duas turmas trabalhadas inicialmente
notei a presenca de pessoas muito interessadas e outras nem tanto ou, pelo menos,
na hora da criacdo/ensaios cénicos, a execucao era feita sem energia, mesmo com
0 auxilio e direcdo para esta pratica. Em funcéo disto a criagdo e definicdo das
cenas, sendo desenvolvidas com caréater autoral pelos alunos, sob minha direcéo,

foram distribuidas tarefas respondendo ao grau de interesse que apresentavam.
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O resultado que obtivemos, em vista do tempo habil para criar/ensaiar e com
as condicbes de trabalho disponiveis dentro da universidade, foram além das
expectativas tanto da minha parte como por parte dos alunos-integrantes. A afinagéo
gue alcancamos na apresentacdo, de uma forma geral, foi satisfatéria, mas, para
mim, como pesquisadora e figura a frente da construcdo de um experimento, 0 mais
importante de tudo foi a sensagao de completude por parte dos integrantes, 0s quais,
na maioria, ndo se imaginavam experimentando o canto em cena. O interesse
durante o processo de criacdo se tornou ainda mais fortalecido no dia da
apresentacao, e foi notavel a colaboracéo e trabalho de grupo que se instaurou. Por
serem consideradas, por parte dos integrantes, duas turmas que nao produziam até
0 momento muitos trabalhos com o espirito de grupo que se instaurou, ainda mais
na totalidade de quatorze alunos da disciplina em cena, fiquei extremamente
satisfeita com o resultado. Percebi que, de fato, o que pesquisei se comprovou na
pratica e, quanto mais flexibilidade e estimulo se tem por parte da coordenacao, mais
interesse e satisfacdo se tem por parte dos integrantes.

Outro ponto importante do processo de criacdo, o qual muitos integrantes
apos a reflexdo da apresentacdo comentaram, foi a proposta levada as turmas que
permitiu uma coordenacao geral por minha parte, instigando os alunos a criagéo e
tentativa de se permitirem errar e acertar, mas também uma criacao livre por parte
dos integrantes de acordo com os estimulos solicitados. Ronaldo Garcia, ao
escrever sobre suas impressoes, reflete sobre a forma como o grupo, de maneira
geral, construiu as cenas:

O processo em si realizado de forma colaborativa é extremamente
eficaz, pois age de uma forma muito democratica onde todas as
opinides sdo valorizadas. Foi muito bem conduzido pela
coordenadora que soube escutar os integrantes do grupo. Para nés,
atores e futuros professores de teatro, a experimentagdo com a voz
€ de extrema importancia aumentando muito a qualidade da mesma
durante as cenas. A voz tomando forma no nosso corpo e saindo

através do tubo de ensaio para ser escutado pelo mundo. E um
processo que se sente o real sentido da voz em sua totalidade.

Compartilhando esta impresséo, Kellen Ferreira analisa a forma como se deu as

criacoes e definicdes, bem como a sensacao pessoal de enfrentar uma linguagem
gue até entdo nao era explorada de sua parte:
Este modo de trabalho ndo era de meu conhecimento como atriz,

professora nem tampouco como espectadora. Tendo isto em vista,
foi muito de meu agrado toda esta forma de trabalho, inclusive as
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divisBes de tarefas as duas turmas, a adaptacao da direcdo que nos
foi de grande valia, pois assim, ninguém era sobrecarregado de
tarefas e apenas se propunha a fazer o que ja sabia ou se sentia
confortavel a fazer. Me senti imensamente feliz de conseguir, por
fim, realizar um trabalho inteiro baseado na voz, que é uma das
formas de expressdo que me deixava mais invariavelmente
insegura.

Viviane Lauz, diz que, embora nao tivesse conhecimento desta metodologia até o
presente momento, a partir da repeticdo e apropriacdo percebeu seguranca na
execucgao cénica:

[...] foi uma experiéncia muito produtiva. Nunca me imaginei
cantando, mas os exercicios de voz feitos nas aulas me prepararam
para a voz cantada. Eu ndo conhecia a sequéncia feita nas aulas,
foi tudo novidade, muito aprendizado e ensaio para conseguir
colocar em pratica. Nos ensaios, no primeiro momento, tive
dificuldade no processo de preparacdo voz junto com preparacao
do corpo. No inicio ndo conseguia intercalar, pois tinha mais
facilidade com os movimentos de corpo e esquecia de utilizar a voz.
Mas com o passar dos ensaios e treinamentos comecou a funcionar
e acabei conseguindo, e nos Ultimos ensaios ja estava segura.

O resultado que obtivemos s6 foi possivel, assim como no Tata, pela
disponibilidade dos corpos-vozes que ali estavam e a relacdo com a plateia se deu
na entrega destes corpos atuantes no momento da cena, atingindo os espectadores®
das mais diversas maneiras, dentre eles a emocéo aflorada através das lagrimas por
parte de algumas pessoas, que afirmaram novamente que a entrega e presenca
cénica naquele momento foi mais importante do que vozes completamente afinadas,
mas sem intencdo. O contexto geral novamente afirmou que a voz cantada deve
ser/estar presente, tanto quanto qualquer movimento feito em cena e que a técnica
€ um subsidio para encontrar pontos de exploracéo.

Quando os integrantes, através de seus escritos, refletiram sobre os
resultados que tivemos tanto em experiéncia quanto em apresentacao cénica,
percebi que compartiihavam da mesma percepcao que tive, que responde a um
resultado além do esperado por se tratar de poucos encontros. Juliana Caroline

destaca :

De modo geral, foi intensamente produtivo e me acrescentou
experiéncia, a qual poderei e irei utilizar em outros momentos.
Agora, pOs processo e apresentacao, posso dizer com precisdo que
apesar dos poucos encontros conseguimos construir algo lindo de
se ou(vi)r e se (ver).

8 Apesar da recepcdo n3o ser o foco de analise, foram verificadas impressdes, pequenos apontamentos com
os espectadores ao final da apresentacdo do experimento.
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Lucas Ulguim, analisando os resultados, afirma que em sua percepgao:

[...] como ator me proporcionou criar novas técnicas tanto corporal
como vocal que vou usar para criar partituras individuais, como a
introducéo de uma cena, inicio meio e fim, como professor, a liderar
a equipe, como ser lider e ndo chefe. Trabalhando junto e ouvindo
a opinido de cada um que entra para somar, foi criado um grupo
forte e responsavel do inicio ao fim dos ensaios e da apresentacéo.
Objetivos alcancados tanto quanto esperado, e cada vez melhor.

Ainda na analise de resultados, Viviane Lauz diz:

Gostei muito da apresentacéo, foi maravilhosa. Um trabalho que
mesmo sendo feito em pouco tempo, com muita dedicacdo
conseguimos éxito, além de poder cantar, fato que néo
imaginava. Obrigada por essa oportunidade e pelo carinho que tu
tens com teus alunos.

Sobre a organicidade do ator através dos exercicios de preparacdo, Ronaldo
Garcia, em seu depoimento, diz que “foi um momento que ndo esquecerei porque
ficou organico em mim”. Assim como a organicidade do corpo-voz, alguns
integrantes destacaram a organicidade do aprender-ensinar e afirmam que o
conhecimento da sequéncia preparatoria vai servir de subsidio para um futuro como
educadores, como destaca Carlos Escolto:

Desde os exercicios de alongamento e aquecimento até a
sequéncia de exercicios vocais, tanto os usados no experimento
como os usados nos ensaios, também a parte da construcdo e
criacdo das partituras pelo grupo, enfim, todos os exercicios
utilizados durante os ensaios e do experimento serdo ferramentas
para o exercicio da docéncia posterior e no presente em Teatro
tanto em oficinas, grupos ou em sala de aula. Vai ser muito util

diariamente e s6 tenho a agradecer a oportunidade e a
cumprimento pelo éxito na didatica, no processo e na conclusao

Ainda neste sentido, Ronaldo Garcia diz que:

O processo criativo do experimento [Sobre]viver foi muito
importante para mim. E um processo extremamente didatico sendo
gue ja& usei 0 aquecimento vocal no meu estagio Ill. Portanto, de
vital importancia para minha formacéo de professor.

O tema que foi abordado no Experimento [Sobre]viver estd muito relacionado
com 0 processo e experimentacdo da vida, tanto pessoal quanto profissional (se é

que se pode definir esta completa divisdo no universo artistico) e, entédo, a

construcdo se deu a partir de pensamentos compartilhados a partir de uma estrutura
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pré-definida. A experimentacdo de possibilidades perpassa a ideia de barreiras nas
linguagens artisticas e torna o artista cénico um instrumento pleno que se manifesta
através da danca, musica e teatro. Esta manifestacao atinge diretamente o publico
e contribui como experiéncia para os executantes. O fato do ator se experimentar em
termos técnicos e estar disposto a compor uma cena com uma nova linguagem, nao
sabendo se vai dar certo por ndo ter experiéncia na area, faz com que o processo
seja ainda mais rico. A sensacao de se expor e estar em risco para contemplar
alguma vontade de criacdo cénica que surge, para mim, € um dos grandes impulsos

para o fazer artistico.

Imagens 14 e 15: Experimento Fotos: Mike Dilelio
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OLHAR DE POSSIBILIDADES SOBRE OS DIVERSOS CORPOS CANTANTES
(Considerag0des Finais)

Neste trabalho de pesquisa houve uma reflexdo acerca das impressdes
pessoais, tanto por parte dos componentes do Tata Ndcleo de Danca-Teatro quanto
dos participantes do experimento cénico [Sobre]viver, juntamente a verificacdo
comparativa do material tedrico pesquisado. Concluo que a sequéncia de exercicios
vocais aqui descrita € eficaz na preparacao vocal do ator para o canto em cena e,
que sua execuc¢do, tanto no processo criativo quanto nos momentos anteriores a
apresentacao, auxilia na execucao de um corpo-voz mais limpo e presente, desde
gue feito com interesse e consciéncia.

A fomentacdo de uma técnica nos dois trabalhos praticos (Terra de Muitos
Chegares e [Sobre]Viver) se mostrou importante para a construcdo e
experimentacdo cénica, além da experiéncia pessoal e profissional para utilizacdo
da mesma em outros momentos e horizontes teatrais. A abertura de possibilidades
no campo artistico foi destacada por integrantes das duas praticas que néo obtiveram
contato com a metodologia de trabalho aqui relatada até entdo. Para além das outras
circunstancias que compdem a relacédo de grupo como forma de direcdo, forma de
criacdo cénica coletiva, estimulos propostos aos componentes e predefinicoes
acerca das vontades de experimentacao; além da relacdo publico-cena, o elemento
da preparacédo musical do ator soma, sem duvida, a constru¢céo de corpos cantantes,
cénicos e educadores.

O estimulo e confianca por parte de quem dirige deve estar sempre presente,
visto que a linguagem musical para atores pode estar distante da realidade dos
integrantes e, a forma como é aplicada e desenvolvida a proposta, influencia no
resultado. A disponibilidade dos participantes, sem duvida, esta diretamente ligada
ao resultado também, e o arriscar-se a uma nova linguagem, sem ter certeza do
produto que ir& conseguir, porém com confian¢a no grupo e no trabalho, € um dos
pontos que faz a relacdo publico-cena ficar ainda mais forte. Atores e bailarinos que
se arriscam a cantar, mesmo que em determinados momentos ndo consigam uma
afinacdo almejada, estdo se pondo em uma situacdo de exploracédo e
autoconhecimento.

A musica, em suas diversas formas de exploracéo, cria significados e produz

sensacdes. O artista que rompe com a ideia de fragmentacéo de linguagens e se
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permite experimentar possibilidades torna ainda mais rico o trabalho de criacdo. O
uso da técnica € um recurso para esta experimentacdo, mas o resultado que se pode
obter varia entre alguns fatores, os quais perpassam o0s recursos de trabalho e a
disponibilidade do grupo como um todo para com a proposta.

O experimento, para além do objetivo principal: verificacdo da eficacia da
sequéncia aqui descrita, serviu para acrescentar a formagédo de docente, visto que
pontos secundarios, e ndo menos importantes, surgiram no decorrer do processo. A
experiéncia de trabalhar durante pouco tempo, mas de uma forma tdo intensa com
duas turmas que se definiam como dificeis de construir um experimento cénico
inteiro e concreto em sala de aula com todos os alunos juntos, permitiu outros
apontamentos e impressodes acerca do resultado que alcangamos. Impressodes estas
gue ficaram visivelmente descritas nos depoimentos recebidos pelos integrantes pos
apresentacao (transcritas na integra e disponiveis nos anexos deste trabalho).
Instruir colegas de curso para a utilizacdo de uma metodologia que amparasse a
preparacdo do corpo cantante, foi um aprendizado valoroso, pois assim como eu,
todos os integrantes que ali estavam, a partir de um determinado momento, se
mostraram dispostos a constru¢cdo cénica com uma nova linguagem, se arriscando
a um novo conhecimento e ao mesmo tempo auxiliando os colegas para a realizagéo
do mesmo. O compartilhamento de saberes e a disponibilizagcdo dos integrantes,
juntamente com os estimulos propostos de minha parte fizeram com que o grande
grupo apresentasse o resultado de um processo de forma muito satisfatoria,
superando as expectativas iniciais. Explorar possibilidades s6 agrega no trabalho do
ator e a sensacao que tive apos o trajeto da pesquisa para compor este trabalho, foi
de completude, tanto artistica quanto na soma de experiéncia para o inicio da vida
docente.

Por fim, percebo que a revisdo bibliografica amparada as impressdes dos
COrpos vocais que participaram tanto do Terra de Muitos Chegares, quanto do
experimento [Sobre]viver, juntamente com o exercicio de descrever a metodologia
de treinamento vocal que conduziu a pesquisa, confirmaram a eficacia do mesmo,
conforme eu antecipava, e destacaram a importancia da preparacdo vocal no
processo de construgdo cénica, bem como em momentos que antecedem a
apresentacao. Acredito também na importancia de documentar a passagem do Tata

Nucleo de Danga-Teatro e um recorte de sua trajetoria, ndo somente pelos afetos
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gue me atravessavam, mas pela reunido de saberes e relevancia cénica e
pedagdgica que alcancou no seu tempo de existéncia.

Ao final deste trabalho, na reunido e explanacao da pesquisa empreendida,
encerra-se com a certeza de que a voz cantada como recurso cénico permite ampliar
as possibilidades de uma encenagéo e que sua reflexdo merece expandir-se ainda
mais nesta area. A exploracédo de corpos cantantes e atuantes no trabalho do ator
se mostrou indispensavel, ao menos para 0s que anseiam por uma pluralizacao de

sua ferramenta expressiva.
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Anexo A: Respostas do formulario online enviado aos ex-integrantes do Tata
Nucleo de Danca-Teatro

Anexo B: Impressdes pessoais dos integrantes do Experimento cénico [Sobre]viver

Anexo C: Entrevista com a Prof. Maria Falkembach concedida a Melissa de Sa Britto
Vieira através do aplicativo WhatsApp e posteriormente transcrita

Anexo D: Roteiro do experimento [Sobre]viver
Anexo E: Registro videografico da entrevista com o Prof. Leandro Maia

Anexo F: Registro videografico do experimento cénico [Sobre]viver?

Nota: Os depoimentos e respostas de entrevistas nos anexos preservam a
linguagem coloquial, por se tratar de impressdes pessoais acerca das
experimentacdes vividas.

% Por ter ocorrido problemas na cAmera de gravacdo a parte de introduc3o do experimento [Sobre]viver fora
excluida desta filmagem, mas se encontra descrita no Anexo D deste trabalho.
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Anexo A: Respostas do formulario enviado aos ex integrantes do Tata Nudcleo de

Danca-Teatro

Anexo A.1 - Identificagcéo

(Paula Buratti) Data e hora de envio: 22/09/2015 17:55:25
(Raissa Bandeira) Data e hora de envio: 28/09/2015 14:05:16
(Flavio de Lima) Data e hora de envio: 29/09/2015 20:06:23
(Cibele Fernandes) Data e hora de envio: 30/09/2015 00:16:08
(Gessi Konzgen) Data e hora de envio: 01/10/2015 11:09:14
(Caroline de Souza) Data e hora de envio: 05/10/2015 11:24:18
(Rui Carlo) Data e hora de envio: 05/10/2015 18:29:14
(Alexandra Latuada) Data e hora de envio: 07/10/2015 22:11:34
(Higor de Carvalho) Data e hora de envio: 08/10/2015 04:09:39
(Jodo Cruz) Data e horério de envio: 09/10/2015 00:41:20

Anexo A.2 — Questao 1

Qual seu nome e periodo em que participou do Tata Nucleo de Danca-
Teatro?

Paula Buratti Zanini Participei do Tata no periodo de 2013 a 2014
Raissa Bandeira um ano (2014)

Flavio de Lima, participei do Tata de 2012 a 2014

Cibele da Silva Fernandes - Participei durante o ano 2013

Gessi de Almeida Konzgen. Ano de 2009 a 2014

Caroline Vilanova de Souza. Periodo: de junho/2013 a maio/2014
Rui Carlo, comeco a final de 2014

Alexandra Latuada/ 2009 - 2014

Higor De Carvalho. De Maio de 2011 a Dezembro de 2014

Jodo Cruz - 1 ano e 6 meses

Anexo A.3 — Questao 2

Teve experiéncia musical antes de ingressar no grupo? Se sim, em qué?
(Paula Zanini) Participei do coral da UCPel durante meu primeiro ano do curso
de Tecnologia em Producéo Fonografica.

(Raissa Bandeira) Nao

(Flavio de Lima) N&o.

(Cibele Fernandes) Nao.

(Gessi Konzgen) Sim. Quando crianga, no primario. Havia uma professora de
musica. A imagem que eu tenho é de uma partitura em um quadro negro, a
clave de sol que eu achava bonito aquele desenho. Nada prazeroso, era
obrigado a cantar juntamente com 0s colegas, tinha medo e vergonha.
(Caroline de Souza) Coral, em 2004




(Rui Carlo) Sim, apenas uma audi¢cao para um musical Rocky Horror, consegui
o papel de Riff Raff

(Alexandra Latuada) Sim.. Sempre tentei cantar e tocar violao kkk

(Higor de Carvalho) Eu compus corais batistas na infancia, liderei equipes de
louvor nas igrejas que frequentei na adolescéncia, cursei por dois anos a CEP-
EMB e cheguei a pleitear uma vaga no curso de piano da mesma escola.
Participei do conselho fiscal da OSCIP Matizes que democratizava o ensino da
musica, expectava a formacdo de um coral profissional, a montagem de um
musical e circulou pelos centros comerciais de Brasilia com uma cantata
natalina.

(Jodo Cruz) Sim, fiz parte do Coro Jovem da fundag&o cultural Cassiano
Ricardo

Anexo A.4 — Questao 3

Percebia algumadificuldade particular para cantar em cena no espetaculo
Terra de Muitos Chegares?

(Paula Zanini) Sim! Nos dias em que me sentia insegura em cena, refletia em
minha qualidade vocal. Era notavel a perda parcial da projecdo e também uma
dificuldade para manter a afinacéo.

(Raissa Bandeira) Sim. Na respiracéo e afinacao.

(Flavio de Lima) Sim, tinha dificuldades em projetar minha voz e também em
manter a afinagdo. Como néo tinha experiéncia em canto, no inicio ndo
conseguia perceber se estava emitindo o som no tom pedido pelos
preparadores vocais.

(Cibele Fernandes) Afinacéo. Vergonha por ndo ter nocdo da minha voz.
(Gessi Konzgen) Sim, muita, nunca consegui ter a afinacéo necessaria. Penso
gue isso se deve ao pouco tempo dedicado a musica dentro do Tata. Alias,
como tudo na vida é necessario dedicacao

(Caroline de Souza) algumas cenas, era proposto cantar e mexer 0 corpo e
sentia muita dificuldade em manter a afinagéo

(Rui Carlo) Quando estava muito cansado ndo conseguia projetar a voz nem
ter folego. Quando estava muito nervoso devido algum problema antes da
apresentacao minha voz ficava trémula e s6 voltava ao normal com o decorrer
do espetaculo

(Alexandra Latuada) Achava que ndo conseguiria cantar os agudos. Mas
desenvolvi isso com ajuda do Leandro e dos colegas.

(Higor de Carvalho) Nao

(Jodo Cruz) Nao

Anexo A.5 — Questao 4

Na tua percepcdao, eraimportante ter alguém a frente do grupo na hora de
realizar os exercicios vocais/tentar manter afinagdo e rotina de
treinamento vocal do grupo?




(Paula Zanini) Sim! E muito importante ter alguém que possa nos auxiliar de
forma saudavel sobre um exercicio feito de forma incorreta, ou a nota que nao
chegou onde devia. Assim podemos compreender também a importancia de
um trabalho vocal, para que em cena, depois muitos ensaios, N0SSO COrpo-voz
esteja preparado para dar o seu melhor.

(Raissa Bandeira) Em momentos especificos, sim.

(Flavio de Lima) Sim, era fundamental porque eu tinha a tendéncia de sair do
tom no qual deveria cantar, geralmente eu acompanhava os tons mais agudos.
Apesar de o grupo ter o mesmo numero de bailarinos que o de bailarinas,
guando estdvamos cantando eu ouvia muito mais os tons agudos e sem
perceber saia do tom que deveria cantar, no meu caso o baixo. Os exercicios
me ajudavam a me ouvir ou a buscar a referéncia nos outros bailarinos caso
me perdesse durante as apresentacdes e/ou ensaios.

(Cibele Fernandes) Sim, Muito. Fazia uma grande diferenca quando tinhamos
alguém para preparar. Me sentia mais confiante para cantar.

(Caroline de Souza) Sim

(Rui Carlo) Sim

(Alexandra Latuada) Com certeza! Adorava repassar com o Higor e a Melissa.
(Higor de Carvalho) N&o necessariamente. Depois de se acostumar com a
rotina, o coletivo era quem decidia a sequéncia, dinamica e durabilidade desta
faceta em meio ao processo criativo.

(Jodo Cruz) Sim, era importante

Anexo A.6 — Questao 5

Era facil desempenhar as partituras corporais e cantar ao mesmo tempo?
Se nao, lembras de alguma musica em que era muito dificil realizar as
duas funcdes?

(Paula Zanini) Apesar de ter sido uma experiéncia enriquecedora, tinha muito
trabalho e aprendizado envolvido, justamente pelos detalhes que as partituras
e cancdes nos pediam ao mesmo tempo. Percebi que é preciso ensaiar muito
para manter o apoio e entdo a voz sair bem ainda que o ator estivesse se
movendo. A minha maior dificuldade era na cancéo final "Cheganca", onde
manter a cantoria e 0s movimentos se tornava um desafio.

(Raissa Bandeira) A musica final, por questdes de manter o folego

(Flavio de Lima) N&o era facil, muitas vezes ndo conseguia controlar a
respiracao para as duas fungdes, porque tanto pra dancar quanto para cantar
a respiracao é fundamental, mas a partir de minha experiéncia no Taté aprendi
gue para cantar € preciso inspirar, num curto espaco de tempo, 0 maximo de
ar que puder e ir liberando aos poucos, para pelo menos conseguir manter a
emissao do som durante o tempo que a cancgao exige; e fazer isso dancando
era muito complicado. Para mim a pior parte era a Ultima musica - Cheganca -
pois ja estava ofegante e a musica tinha mudanca de ritmo.

(Cibele Fernandes) Acredito que era maior dificuldade, acredito que na musica
do Assum Preto tinhamos uma dificuldade, pois ja estavamos cansados. E na
Gltima musica principalmente, porque era muita movimentagéo de corpo.
(Caroline de Souza) A musica final "estamos chegando daqui e dali"
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(Rui Carlo) Nao lembro o nome, sei que era a que 0s meninos ficavam atras
com os panos e a meninas dentro contando histérias e passando o anel. Eu
chegava naquela cena muito cansado e ndo conseguia me concentrar em fazer
as duas coisas.

(Alexandra Latuada) A dltima masica era a mais dificil devido ao desgaste
corporal do espetaculo. Mais pelo folego. Afinagdo nem tanto.

(Higor de Carvalho) Depois de um certo tempo, sim. Fui naturalmente me
habituando, sem contar que minha disposicao fisica para outras demandas deu
um salto em qualidade.

(Jodo Cruz) Nao via muita dificuldade

Anexo A.7 — Questao 6

Nés tinhamos treinamento vocal com o Leandro Maia (sendo que depois
fui a responsavel pela sequéncia vocal) e também tinhamos treinamento
corporal com a Maria Falkembach. Tu achas que esses dois momentos se
completavam em cena? Os treinamentos se completavam no resultado?
(Paula Zanini) Com certeza! Eu ja pensei na completa separacao entre corpo e
a voz, mas percebi que ndo é bem assim. Eu acredito ser valido trabalhar em
um momento com énfase no corpo e depois na voz, porgue cada um tem seus
detalhes mais delicados, mas ndo acredito em uma total separacao.
Costumava fazer os exercicios e pensar em como juntar tudo e deixar o corpo-
voz em harmonia em cena.

(Raissa Bandeira) Sim, pois mesmo as funcfdes sendo distintas, corpo e voz
sempre estavam juntos na realizagdo das cenas

(Flavio de Lima) Sim, acredito que se complementavam pois o treinamento
especifico em canto ajudou na construcdo da atmosfera das cenas. E
importante frisar que a Maria sempre nos passava exercicios vocais e
respiratérios, o treinamento com o Leandro Maia , com a Melissa Vieira e outros
dois bolsistas da muasica vieram para intensificar uma pratica ja existente.
(Cibele Fernandes) Foi essencial ter as duas aulas, pois eu por exemplo, jamais
cantaria em cena sem auxilio de vocés, e nem teria uma consciéncia corporal
se néo fosse a Maria.

(Caroline de Souza) Com certeza

(Rui Carlo) Sim

(Alexandra Latuada) Com certeza a voz € corpo tambem ! Pra mim tudo
acontecia em conjunto. E o treinamento era importante, devido a maioria dos
colegas nao ter conhecimento nessa parte de cantar. E sim, se completavam
muito. Sendo cantando ou falando.

(Higor de Carvalho) Sem sombra de duvidas. A logicidade da assimilacédo
musical versus a intuitividade do esforco que realizamos para aquisagcao de
conhecimento sensivel quando dangamos, nos proporcionou uma relacdo de
ensino-aprendizagem transdisciplinar, capaz de avangar muito dos processos
variados que o corpo de elenco dispunha. Essa metodologia equalizou nossas
diferencas, sobrepujando nossa diversidade e respeito aos processos
subjetivos. No fim o resultado convertia-se numa reciprocidade grupal e
empatia pelo trabalho, ressignificado em processo colaborativo, multicultural,
interpoético
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| (Jo&o Cruz) Sim, e era muito importante

Anexo A.8 — Questao 7

Parati, a sequéncia de exercicios vocais que realizavamos funcionava no
preparo da voz para cantar no espetaculo Terra de Muitos Chegares?
Sentia falta de algo a mais?

(Paula Zanini) Acredito que funcionavam bem! Porém notei que néo faziamos
em todos ensaios 0s aquecimentos, pois o foco maior nesses dias era o corpo,
entdo o aquecimento vocal era apenas mencionado. O resultado aparecia
guando precisdvamos da voz mesmo nesses momentos mais corporais e ela
saia um tanto estranha, haha. A minha dificuldade com a voz era mais em
relacdo a minha inseguranca, porque as técnicas estavam bem claras.
(Raissa Bandeira) Funcionavam bastante. Quanto maior o tempo de exercicios
vocais, melhor o empenho da voz dos atores

(Flavio de Lima) Acredito que sim, funcionava, porgue mesmo quando faziamos
mais de um apresentacao por dia nunca senti cansac¢o ou incomodo nas cordas
vocais.

(Cibele Fernandes) Auxiliava sim, mas poderiamos ter dado uma atencao
melhor para voz.

(Caroline de Souza) Pelo desempenho da ultima cena, acho que haveria que
ter algo a mais. Nao sei dizer ao certo

(Rui Carlo) Nos ultimos meses do Terra acho que precisavamos de mais tempo
habil de preparo de voz

(Alexandra Latuada) Olha.. Para mim funcionava, mas eu sentia a necessidade
de cantar algumas outras musicas para aquecer mais a voz antes da cena.
(Higor de Carvalho) As vezes era suficientemente descomprometida. Outras,
nosso ponto de partida, condensador de ansiedade e catalisador de energia.
Senti falta de mais aprofundamento tedrico, nos acostumamos com o basico,
talvez pela inseguranca de sermos mais cobrados pela técnica se
demonstradssemos mais confiancga, afinco e curiosidade.

(Jodo Cruz) Sim, era mais a particularidades que cada um sabia para ti 0 que
era melhor

Anexo A.9 — Questao 8

Como tu vés o resultado cénico que atingimos, quanto a voz, no
espetaculo Terra de Muitos Chegares?

(Paula Zanini) Penso que nos saimos bem! Evoluimos bastante do inicio da
peca até as Ultimas apresentacfes. Nem todos se sentiam a vontade para
cantar em cena, mas em cada um deles eram visiveis as mudancas que 0s
treinamentos vocais e demais ensaios 0s proporcionaram.

(Raissa Bandeira) A afinacdo dos atores contribuia muito com a estética das
cenas.

(Flavio de Lima) Como bailarino era inovador porque eu estava dancando
aquilo que eu estava cantando e vice-versa. Acho que essa era uma
peculiaridade do Terra de Muitos Chegares que fez com que o Tata se ouvisse
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e se unisse em momentos dificeis. Para mim o Terra de Muitos chegares era
um espetaculo bastante tenso, acredito que o canto contribuiu pra isso.
(Cibele Fernandes) Acho que para atores que ndo cantavam o trabalho foi
muito bem executado, mas poderiamos ter um resultado muito melhor com
mais treino. (Caroline de Souza) Acho lindo. Porém esperava que o Terra fosse
ainda trabalhando outras coisas.

(Rui Carlo) Muito bom

(Alexandra Latuada) Acredito que alcancamos o desejado! Todos se
esforcaram para apoiar um ao outro a cada espetaculo . e isso era reforcado a
cada momento.

(Higor de Carvalho) Surpreendente. O desnivelamento entre nds no que
concerne o capital cultural que adquirimos ao longo da vida quando o assunto
€ repertorio corporeo vocal, foi o poder simbdlico que nos integrou e nos fez
encontrar zonas de conforto enquanto um grupo de danca-teatro que se
arriscou a cantar.

(Jodo Cruz) Quando bem trabalhado tudo rolava bem, mas quando se fazia
muito rapido sentia que alguns integrantes sentia dificuldade

Anexo A.10 - Questéao 9

Tu vés alguma importancia do uso do sopapo no espetaculo ? (tanto
como instrumento quanto o fato histérico e utilizacdo como objeto
cénico)?

(Paula Zanini) Além de trazer um pouco da cultura Pelotense, ele trouxe ritmo
e emocao para as cenas! Intensificando momentos de dor, mas também
trazendo a alegria do maracatu. Com versatilidade transformou-se em canhé&o
e também em fonte do "...Grande poder, com o seu grande poder...".

(Raissa Bandeira) Totalmente. Ele traz muito a questdo da identidade e da
cultura, além do som contribuir com a energia de algumas cenas (raizes,
explorador, Kuonene, etc)

(Flavio de Lima) Era superimportante, o sopapo faz parte da histéria negra de
Pelotas, a histéria que ndo vemos nos prédios reformados e que também nédo
€ ensinada nas escolas, falo isso porque muitas criancas ndo conheciam o
instrumento quando nos apresentdvamos.

(Cibele Fernandes) A importancia maxima, pois o som que ele faz é uma
forca enorme, e seu contexto histérico foi absorvido por todos do grupo
durante oes ensaios, estadvamos imersos no que ele significava

(Gessi Konzgen) Sim, o sopapo brincou, passeou por varias épocas durante o
espetaculo, fez a masica que nenhuma das vozes faria, falou de dor e
resisténcia. O instrumento, chamado por alguns estudiosos de “Atabaque Rei”
brilhou majestoso no Terra e a presenca deste, fez com que muitos tivessem a
chance de conhecer um pouco da cultura negra de Pelotas.

(Caroline de Souza) TOTAL importancia. 0 Sopapo € o objeto de resisténcia
dxs negrxs pelotenses.

(Rui Carlo) Pouco conheco sobre as questdes historicas envolvidas com o
Sopapo, mas por tudo que me explicaram desde que entrei no grupo, acho que
ele tem importancia extrema
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(Alexandra Latuada) Toda a importancia!!! Pela cultura , o fato do resgate e
fortalecimento da cultura negra, um dos nos arquétipos trabalhados no
espetaculo.

(Higor de Carvalho) O sopapo € a insignia maior do espetéculo. Ele representa
a sintese das nossa trajetorias, narrativas, historias, corpos. Propiciou nosso
Gnico workshop para realizagdo do espetaculo, dai era nossa referéncia de
construcdo comum. O objeto que resume em sua sonoridade e
heterogeneidade de materiais a sutileza de nossa miscigenagéo. O fetiche que
manteve nossa identidade artistica acerca daquilo que era atemporal,
vanguardista, diferencial na tematica, abordagem e contexto contemporaneo.
Este elemento cénico era o elo com o passado, o atestado de que tratAvamos
com legitimidade a historia local confrontada com a versdo massiva e
simplificada dos enredos nacionalistas-ufanistas. E especialmente para mim,
sua relevancia sempre esteve enquanto representacao da resisténcia negra e
discurso politico claro, no sentido de fortalecimento da cultura de matriz
africana.

(Jodo Cruz) Para mim era super importante ter essa peca no espetaculo.

Anexo A.11 — Questao 10

Tu tens alguma observagéo ou algo a acrescentar?

(Gessi Konzgen) A experiéncia de gravacao das musicas para o espetaculo
Terra que o Tata me proporcionou, absolutamente nova para mim, ndo sé a
“gravacao” em si, mas o processo, COmo se organiza, a ordem das vozes,
alids, a musicalizagéo era algo estranho ao meu convivio. E infelizmente ou
felizmente ndo posso deixar de fazer associacdes. Quando nas pedagogias
( Licenciatura em Danca) falava-se da necessidade de os alunos terem
todas as vivéncias, experienciar-se corporalmente de todas as formas
possiveis ( neste caso das artes), nunca, em nenhum momento, pensava na
musica. Musica para mim era um adorno, um enfeite, assim como quando
colocamos um brinco que combine com a roupa! Quando ia assistir os
alunos da musica nos eventos de Cena e Som (evento que reunia trabalhos
dos cursos de Mdsica, Teatro e Danca) nao entendia, ou melhor, ndo
entendo e também nem sei se tenho que entender aquelas muasicas
enormes ao violdo. Para mim algo muito distante! Faltava educacéo
musical. A partir da proposta do Leandro (Leandro Maia) de trazer a
musicalizacdo fora de um pedestal (muitos ainda fazem questéo de deixa-la
la, no pedestal) para simples mortais como eu, comecei a percebé-la com
outro olhar, o que é, onde ela esta, qual sua importancia. Combinar
harmoniosamente musica ( e aqui estou falando de todos os tipos, fala,
respiracao, estalar de dedos, notas musicais) com movimentos corporais é a
composicao perfeita!

(Alexandra Latuada) Nao. Muito obrigada por me convidar a participar!!!!
(Higor de Carvalho) A cancéo envaideceu o Tata de tal maneira que nos
transformou. Galgamos da dancga-teatro ao teatro performativo.
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Anexo B: Depoimentos dos componentes do experimento [Sobre]viver, concedidos

apos apresentacao.

Anexo B.1 — Por Méario Celso Pereira Junior 10

Como se expressar sem ninguém te ver? Como se expressar sem ninguém te
ouvir? A voz pode ser sentida antes mesmo de ser "vista" ou ouvida. Uma
vibracéo diferente que passa pelas nossas cordas vocais, passa pela boca e
sai como onda procurando conde se acomodar. Qualquer corpo que estiver
perto sentird se acomodado em sua pele, em seu ouvido e, dependendo da
sensibilidade, até no seu coragdo. Atuar é expor seu corpo, suas sensacoes e
suas emocodes. As musicas dizem tudo aquilo que gostaria de dizer, mas néo
tenho coragem ou me falta palavra. Entdo porque n&o unir os dois e se
expressar por inteiro? A voz € a extensdo prolongada do nosso corpo, ela
atinge lugares que nem mesmo a menor parte do nosso corpo pode atingir.
Estar em cena e cantar ao mesmo tempo foi algo inovador para mim, pois
nunca acreditei na potencialidade de minha voz, sempre apostei minhas fichas
em meu corpo e colocando no "mudo” minha expresséao vocal. Até chegar uma
moga com toque magico que conseguiu dar "play" na minha expresséo vocal,
e nao duvido que com o poder dela ndo tenha feito o mesmo com todos que
estavam "mudos". Bastou acreditar que a minha voz pode me surpreender e
ela saiu cantando, afinando, desafinando, explorando, mudando, gritando,
sussurrando, brincando nos ares!

Anexo B.2 — Por Kellen Ferreirall

Logo ao inicio do experimento, enquanto ainda ndo havia sido dado o formato
final enquanto trabalho (nem perto), admito ter ficado meio confusa e sem muita
vontade de permanecer participando do mesmo. Porém quando a mim foi
esclarecida a forma final e os objetivos propostos para a cena, logo encarei
como um desafio a mim como atriz e me interessei de forma que fui mais
participativa em certos aspectos (creio eu). Este modo de trabalho néo era de
meu conhecimento como atriz, professora nem tampouco como espectadora.
Tendo isto em vista, foi muito de meu agrado toda esta forma de trabalho,
inclusive as divisbes de tarefas resignadas as duas turmas, a adaptacao da
direcdo que nos foi de grande valia, pois assim, ninguém era sobrecarregado
de tarefas e apenas se propunha a fazer o que ja sabia ou se sentia confortavel
a fazer. Me senti imensamente feliz de conseguir, por fim, realizar um trabalho
inteiro baseado na voz, que € uma das formas de expressao que me deixa mais
invariavelmente insegura. Dito isso; Parabéns Melissa, sucesso na tua
caminhada, e que esse seja 0 primeiro de muitos trabalhos juntas.

10 Enviado por Mério Celso Pereira Junior a Melissa Vieira em 22 de novembro de 2015 as 14 h 22min, via
Facebook
11 Enviado por Kellen Ferreira a Melissa Vieira em 22 de novembro de 2015 as 15h13min, via Facebook



Anexo B. 3 — Por Carlos Escolto?

[Coisas bem simples sobre o experimento [Sobre]viver com Melissa Vieira.]
Desde os exercicios de alongamento e aquecimento até a sequéncia de
exercicios vocais, tanto os usados no experimento como 0s usados nos
ensaios, também a parte da construcdo e criacdo das partituras pelo grupo,
enfim, todos os exercicios utilizados durante os ensaios e do experimento serao
ferramentas para o exercicio da docéncia posterior e no presente em Teatro
tanto em oficinas, grupos ou em sala de aula. Vai ser muito util diariamente e
s6 tenho a agradecer a oportunidade e a cumprimento pelo éxito na didatica,
no processo e na conclusdo. Evoé! Axé!

Anexo B.4 — Por Ronaldo Garcial?

Oi Mel vai ai as minhas impressfes: O processo criativo do experimento
sobreviver foi muito importante para mim. E um processo extremamente
didatico sendo que ja usei 0 aquecimento vocal no meu estégio lll. Portante de
vital importancia para minha formacéo de professor. O processo em si realizado
de forma colaborativa é extremamente eficaz pois age de uma forma muito
democrética onde todas as opinides sdo valorizadas. Foi muito bem conduzido
pela coordenadora que soube escutar os integrantes do grupo. Para nés atore
e futuros professores de teatro a experimentacdo com a voz € de extrema
importancia aumentando muito a qualidade da mesma durante as cenas. A voz
tomando forma no nosso corpo e saindo através do tubo de ensaio para ser
escutado pelo mundo. E um processo que se sente o real sentido da voz em
sua totalidade. Hoje penso que esse método de aquecer a voz € muito
importante e produtivo aliado ao aquecimento prévio do corpo do ator. Foi um
momento que nao esquecerei porque ficou organico em mim. Obrigado pelo
compartilhamento dos teus saberes com a gente e como é bom quando se
aprende algo novo.

Anexo B.5 — Por Grégori Eckert4

Entdo, participar do Experimento [Sobre]viver foi muito engrandecedor e
gratificante. Foi um trabalho bem técnico, um autoconhecimento de até onde,
tu como ator, pode descobrir o seu potencial vocal em cena. Os exercicios sao
simples e eficientes, e ha uma diferenca perceptivel na voz quando aquecida.
A maior dificuldade que tive foi quanto a conseguir segurar o grave, Visto que
minha voz quando ndo aquecida, tem um tom nasalado puxando pra um agudo.
Por vezes quando eu cantava e a Melissa pedia um tom mais grave, la estava
eu "combatendo"” o meu agudo, que por vezes voltava quando eu descuidava.
Por fim, levarei os exercicios, estar no palco apresentando um trabalho que
construimos em 5 encontros, a troca de vivéncia como um grande aprendizado
nesta longa caminhada do meu "viver".

2 Enviado por Carlos Escolto a Melissa Vieira em 22 de novembro de 2015 as 15h25min, via Facebook.
13 Enviado por Ronaldo Garcia a Melissa Vieira em 21 de novembro de 2015 as 17:29min via Facebook.
14 Enviado por Grégori Eckert a Melissa Vieira em 20 de novembro de 2015 as 22h38min, via Facebook.



Anexo B.6 — Por Rui Carlo?®

Sobre o0 experimento [Sobre]viver, uma experiéncia sem igual que expandiu
meus horizontes, ao pensar nas possibilidades do ator como cantor em cena,
coisa que sempre tive muitos bloqueios quanto a voz. Sobre a metodologia
pesquisada pela formanda Melissa, ja 0 conhecia pois também fiz parte do
grupo ao qual instigou essa pesquisa, o TaT4a, porém ndo estava na €época de
construcao de espetaculo em que essa metodologia foi introduzida e trabalhada
com mais intensidade no grupo. Apos o trabalho no experimento me sinto um
ator bem mais preparado e completo, muito obrigado Melissa, por nos
proporcionar isso.

Anexo B.7 — Por Bruna Anjos?6

Com relagdo aos encontros referentes ao experimento sobreviver
acrescentaram sim na minha formacéao, primeiro pelo contato com um preparo
vocal mais técnico que ainda ndo havia tido contato em dessa forma em aulas,
ja que o experimento pretendia ao meu ver desenvolver um potencial mais
musical mesmo, como trabalhar a afinacdo, o tom, ter contato com o
acompanhamento de instrumento, cantar em coral e etc. eu ja conhecia alguns
exercicios, mas nao conhecia o vocalise, 0 exercicio de sugar 0 macarrao, a
vibracdo com as costas das maos e o dedo. Eu particularmente ndo me
identifico muito com musicais, mas considerei super valido pra mim ter tido
contato com essa linguagem e tenho praticado por conta os exercicios de
aquecimento vocal propostos em aula, pois nos encontros eu sentia
imediatamente os efeitos do exercicio, como a voz mais limpa, e também um
sensacao de estar mais afinada, entdo nesse sentido creio que embora eu ndo
tenha tanta afinidade com uma linguagem musical mais técnica, entendo a
importancia da experiéncia pra ter autonomia para preparar minha voz e
despertar sua poténcia inclusive para cantar. Infelizmente nos ultimos dias eu
meio que perdi minha voz, questdo afetivas e fisicas e senti que ndo pude
explorar tanto o meu uso vocal. Com relacdo a uma possivel critica construtiva,
diria que enquanto direcdo em alguns momentos vocé passava um certo
desespero em querer que tudo desse certo e que nos empenhassemos sé que
a forma como esse desejo era colocado as vezes surtia mais um efeito
contrario, é claro que isso deve estar relacionado ao fato de ser um tcc e toda
a pressao que inclui esse momento, enfim o que diria € que tenha mais calma,
paciéncia com 0s processos de cada um, para ndo correr o risco de cair uma
postura impositiva. Espero que vocé tenha compreendido minha ultima
colocacdo e queria agradecer pelo carinho e te desejar muita sorte no seu
caminho. Se faltar algo pode me escrever de volta.

5 Enviado por Rui Carlo & Melissa Vieira em 22 de novembro de 2015 as 15h13min, via Facebook.
16 Enviado por Bruna Anjos a Melissa Vieira em 23 de novembro de 2015 as 19h23min, via Facebook.
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Anexo B.8 — Por Johann Ossanes?’

[Sobre]viver foi um experimento teatral inusitado, em cinco encontros criamos
um trabalho capaz de emocionar as pessoas, com corpp e com a voz. Apesar
de ja ter entrado em contato com 0s aquecimentos vocais e 0 método
viewpoints, ndo deixou de ser inédita essa experiéncia. Como ator, cantar,
tocar, dancar e atuar foi maravilhoso, sentir o corpo vivo. O trabalho me
adicionou muito e s6 tenho agradecer a Melissa por essa experiéncia.

Anexo B.9 — Por Viviane Lauz!8

Para mim o experimento [Sobre]viver foi uma experiéncia muito produtiva.
Nunca me imaginei cantando, mas os exercicios de voz feitos nas aulas me
prepararam para a voz cantada. Eu ndo conhecia a sequéncia feita nas aulas,
foi tudo novidade, muito aprendizado e ensaio para conseguir colocar em
pratica. Nos ensaios, no primeiro momento, tive dificuldade no processo de
preparacdo voz junto com preparacdo do corpo. No inicio ndo conseguia
intercalar, pois tinha mais facilidade com os movimentos de corpo e esquecia
de utilizar a voz. Mas com o passar dos ensaios e treinamentos comecou a
funcionar e acabei conseguindo, e nos Ultimos ensaios ja estava segura. Gostei
muito da apresentacgéo, foi maravilhosa. Um trabalho que mesmo sendo feito
em pouco tempo, com muita dedicacdo conseguimos éxito, além de poder
cantar, fato que nao imaginava. Obrigada por essa oportunidade e pelo carinho
gue tu tens com teus alunos. A letra da musica do Titds eu ndo conhecia e tive
que decorar, ja a musica "Viver" foi lindo demais, uma das minhas musicas
preferidas, a qual coloquei na minha formatura de Direito. Foi um prazer ter
participado do seu tcc Melissa. Vocé é uma excelente professora e em pouco
tempo vocé conseguiu colocar sua proposta em prética.

7 Enviado por Johann Ossanes a Melissa Vieira em 22 de novembro de 2015 as 17:32, via Facebook.
18 Depoimento manuscrito entregue por Viviane Lauz a Melissa Vieira em 20 de novembro e posteriormente
transcrito
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Anexo C: Entrevista com a Prof. Maria Falkembach enviada a Melissa de Sa Britto
Vieira através do aplicativo WhatsApp e posteriormente transcrita

Anexo C.1 — Questao 1

De onde surgiu a vontade de trabalhar a linguagem musical, sendo ela
realizada ao vivo na cena, pelos préprios atores-bailarinos?

E um espetaculo pensado como uma obra de dancga-teatro. Eu ndo consigo
conceber um espetaculo sem um espago sonoro, eu acho que o som parte do
movimento, e mesmo quando se escolhe o siléncio, também é uma escolha.
Embora eu ndo seja musical no sentido de ndo saber compor, a masica sempre
me move muito, as musicas me movem, as musicas me provocam coisas. Por
exemplo, tem uma musica que nem ta no terra, que é a muasica do Chico
Buarque com o Joado Bosco, a Sinha, essa musica me provocou a pensar a
cena que também é cantada, a cena do Assum Preto, mas 0 que me provocou
a criar essa cena foi uma outra musica. Entdo a musica me provoca a criar
como a literatura, a danca, o teatro, ndo é s6 um elemento usado. Mas, porque
usar ao vivo né.. eu acho que foi se construindo isso, ndo me lembro
exatamente como aconteceu, mas me lembro que surgiu o elemento do
sopapo. E com o sopapo em cena, como n&o tocar? O sopapo surgiu como
um elemento de significado do povo negro, como um significado da cultura de
resisténcia em Pelotas, como uma dessas culturas que chega aqui. E dai
sopapo estando em cena, ele pede pra ser tocado de qualquer forma, e ai no
momento que ele pede pra ser tocado, muitas outras coisas come¢am a se
mobilizar, inclusive a voz. Entdo, as coisas foram acontecendo, inclusive
momentos de tentar gravar a masica, porque também, como que tu encaixa
uma musica em uma coreografia? Nao € uma coisa simples... claro que tem
musicas que me movem — ah, eu quero dancar essa musica — claro que as
vezes a gente constréi uma coreografia numa relacao buscando masica e tal.
No terra a gente teve a possibilidade de trabalhar com o Leandro que compés
a musica junto, entdo é um processo muito rico em funcdo disto. Teve um
momento que a gente pensou em gravar a masica, e colocar a masica gravada
com vocés dancando, e ela perdeu a forca porque por mais que VOCés nao
cantassem com aquela ideia pré concebida de técnica vocal que se tem, o que
tava importando ali ndo era um cantar dentro de um padrao estético que eu ndo
sei exatamente qual €, mas que se espera por exemplo quando vai gravar um
disco, ali o que mais importava era a relacdo do corpo com aquela musica, e
aquele corpo produzindo aquela musica, isso que ficou mais importante. Isso
ta muito relacionado com o que o Laban vai falar de esfor¢o, ou de pulséo, que
entdo o som vem desta mesma pulsdo do movimento, e o publico se relaciona
com a obra por via desta pulsédo, e ndo por um produto, por um padrao estético
esperado por outros padrbes. Ali é a pulsdo daqueles corpos tentando se
encontrar nesses “chegares”. Entdo acho que isso foi acontecendo dentro do
processo, hdo € uma coisa que foi pensada. Por exemplo, aguela ultima musica
gue vocés cantam também, meu pai falou daquela musica, e um dia
caminhando eu lembrei, s6 que a versao que a gente conhece gravada nao tem
nada a ver com 0 que eu queria naquela cena, e quando eu pensei naquela
musica para aquela cena foi porque eu tava caminhando, eu tava chegando em
algum lugar, entdo ela foi produzida no meu movimento, e era iSsoO que eu




gueria na cena, a musica que é produzida por esse movimento forte do
caminhar rapido, quase correr. Claro que tem momentos que a gente usa
musica gravada, quando casa, quando se pede pra acessar o0 som do corpo
em si, entdo eu acho que é uma conjuncao de coisas.

Anexo C.2 — Questao 2

Como tu vés o resultado cénico/musical que alcangamos no Terra de
Muitos Chegares?

Eu acho que eu ndo consigo hoje mais conceber um resultado cénico sem
pensar na relacdo com o publico. E acho que o Terra em muitos momentos, ele
construiu relag6es muito fortes com o publico. A gente por onde andou, tanto
nas escolas como nas apresentacdes que a gente fez pros mais diversos tipos
de publico, sempre houve um retorno desse publico, hum sentido de que o
espetaculo produziu alguma coisa nessas pessoas. Entdo, eu ndo consigo
pensar um resultado cénico, ou um resultado musical cénico sem pensar nessa
relacdo. Agora, se tu quer saber por exemplo se eu acho que poderia ser
melhor... melhorar a gente sempre pode. Se a gente tivesse uma maior
continuidade de trabalho, se a gente tivesse um comprometimento maior de
algumas pessoas, eu acho que o resultado poderia ser melhor. Se a gente
tivesse um treinamento.. mas eu ndo sei, se por exemplo, se ter um treinamento
técnico especifico significa um melhor resultado, eu acho que a gente foi
construindo ao longo do processo do terra, inclusive um treinamento do
trabalho, e esse resultado € um resultado do processo, ndo tem duvida. Entao,
pra se ter um outro resultado, sé se tendo um outro processo, s6 tendo outras
condicao de trabalho, e a gente ndo pode negar que a gente ta dentro de uma
universidade, e 0 que a gente tem ali sdo atores e bailarinos em estado de
formacdo. Entdo assim, eu fico muito contente com o resultado do terra, por
iSS0.. porgue eu sei, porgue eu vivi com o terra a possibilidade de compatrtilhar
com algumas pessoas as coisas das quais eu tenho debatido na vida. Eu ndo
consigo pensar de forma diferente, o resultado pra mim ta ligado com a relacdo
com o publico.

Anexo C.3 — Questao 3

Antes de trabalhar no Terra de Muitos Chegares, haviam integrantes que
nunca tinham tido contato com técnicas vocais, € ndo se imaginavam
cantando em cena. Como é vista a integracdo do ator-bailarino-cantor,
nos olhos de coordenadora e fundadora do Tata?

O Laban ja falava nessa ideia de um corpo, de que a voz faz parte do corpo,
entdo esse corpo que faz acédo e que danca, ta relacionado com essa voz que
fala e que canta. Entdo, eu acho que, trabalhar essa integragdao no corpo, a
integracdo de cantar, agir, dancar, falar, € explorar, € a gente explorar as
possibilidades e potencialidades do corpo, todo mundo tem essa
potencialidade. Agora, como integrar ndo s6é quem nunca tinha cantado em
cena, tinha gente que antes do Tata nunca tinha estado em cena, nunca tinha
colocado 0 pé em um espaco cénico. Entdo, eu ndo entendo diferente, eu




entendo que o que a gente busca no Tata antes de qualquer coisa é a presenca
cénica, e o cantar deve ser tdo presente quanto qualguer movimento, quando
a gente trabalha o cantar. A timidez para o cantar, talvez esteja relacionado
isso, em funcdo de expectativas, porque a pessoa vai escolher fazer a danca
ou fazer o teatro ja de forma compartimentada, achando que ali ndo cabe a
musica, mas as fronteiras da arte ja estao tdo diluidas que as vezes o que a
gente precisa é cantar. E acho que a cada nova obra, novo espetaculo, nova
experiéncia cénica, a gente vai enfrentar dificuldades, porque se ndo também
nao tem sentido eu ficar repetindo a mim mesma, eu acho que ndo tem sentido.
Pra mim uma experiéncia cénica ta relacionada com uma troca com o publico,
mas essa troca ela € provocada por uma vontade minha de querer
experimentar coisas novas. Entdo, eu acho que nesse momento que eu boto o
povo a cantar, t4 relacionado com isso, é experimentar isso. E quando a pessoa
comeca a cantar sem nunca tem cantado, esse processo dela de se colocar a
cantar, ele aparece em cena. Ele aparece em cena de uma maneira muito sutil
mas muito profunda ao mesmo tempo porque € um processo de construcdo de
algo que ta num nivel de comunicacédo da obra, e que de alguma forma aparece
na obra. De novo falando da relacdo com o publico, quem vé essa obra, vé
atores-bailarinos que estao se experimentando cantando, e iSso mexe com as
pessoas, de alguma forma. Entdo, essa possibilidade de eu me experimentar
em cena produz relacdo com o publico, essa possibilidade de eu néo ter
certeza, talvez esteja relacionado a isso. Entdo, eu me testar em termos
técnicos ta relacionado com eu me expor e ndo ir para a cena cheia de certezas,
€ eu me colocar em risco, e isso significa muito em uma cena, isso produz
presenca cénica, isso produz comunicacdo, isso produz relagdo tatil com o
publico. Agora, como que a gente vai fazendo, os atores entrando e tendo uma
certa coragem, né, acho que € confianca, confianga no grupo. E fundamental
eu acreditar que aquilo que ta se imaginando vai ser possivel, porque a gente
nao sabe como vai chegar, entdo essa confianca de que a gente vai cantar, e
gue todo mundo vai segurar as pontas, essa confianca de que a Maria nao ta
loca, que a Maria tem alguma intuicdo naquilo que ela ta propondo. Entéo, essa
integracdo vai muito mais no sentido de um confiar no outro, se confiar no
grupo, e essa confianca produz essa integracao.
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Anexo D: Roteiro do experimento cénico [Sobre]viver

Anexo D.1 - Introducéo

(Gravacéo)
Alguns dizem que viver &€ uma experiéncia...
O sobreviver € um experimento...
Um experimento cientifico na verificacdo de uma hip6tese que acreditava na eficicia de
uma sequéncia...
Os corpos sdo como tubos de ensaio, e dentro deles o objeto do experimento: a voz!
A voz migrava pelos corpos, queria encontrar pontos de ressonancia, a voz afinava,
desafinava, a voz cantava, sussurrava e gritava.
O ver é irreversivel, mas se fecho os olhos nada vejo
O ouvir € ainda mais fatidico. Posso tapar os ouvidos, fechar os olhos, mas a vibracao
do som me atingir4. O som é mével.
A voz complementa o gesto, desmente a viséo, profere, infere e vibra
A voz vibrou, afinou, desafinou e descobriu possibilidades em cinco encontros
Nossos tubos: corpos vibrateis
Nossas vozes: um experimento cientifico
Sobre a vida... onde vives? Onde sobrevives?
Os cinco encontros que permitiram a experimentacdo das vozes apresentam hoje seu
resultado
Exploracdo de corpos vocais, de vozes corpéreas
Corpo, voz, vida, sobrevivéncia, experimentacdo de possibilidades
Recebam agora o resultado deste experimento:
Respirar para fazer dancar o ar
Cantar para que se cumpra toda a poténcia da VOZ

Gritos dos integrantes)

Anexo D.2 - Quadro 1

(luminacéo fria)
Alongamento/concentracdo. Todos integrantes em cena dos integrantes e em circulo
(Musica The XX, Intro)

Preparacéo:
Respiracdo: 2 vezes; divisdo em tempos: 2, 3, 4; ritmada: sf; xf
Articulagdo: “sugar o macarréo”
Vibragéo: lingua, labios
Ressonancia: M; dorso da méao

Vocalise: (violao) Ahh, diversédo e arte. Ahh, para qualquer parte (2x)
(violao) A - A -A
(violdo emré) Bocca chiusa notom -  Viverrrrrrrr
(violao) A—E-i—A pausapausa i-i-A pausa (3x)

(Musica instrumental Dusk ambiente Mix)
Turma 2 sai - Turma 1 forma coro
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Anexo D.3 - 2° Quadro

Vozes musicais acrescentam trilha ja existente
Vozes musicais vao parando, trilha sonora continua, iluminacdo quente

Partituras corporais e falas (duplas): Johann e Ronaldo; Viviane e Lucas; Caroline e
Gengiscan; Melissa e Mario.
Partitura movimentos: ouvido / boca — frases juntas - pausa vozes

Anexo D.4 - Transigéo 1

(Gengiscan) Os motivos que me fazem sentir vivo, S80 0S mesmos que me
impulsionam.

(Cada um fala uma palavra — forma de sair de cena) Expressar, sentir, sonhar, vibrar,
amar, desejar, se desafiar, conquistar, arrepiar

(Turma 2 entra em coro e se posiciona para a musica)

(Todos) Meus motivos sdo a inspiragcédo para que minha voz nao se cale.

(Carlos) E eu acredito fielmente que ela ndo pode se calar.

(Carla) Se sentir vivo vai além da sobrevivéncia.

(Todos repetem baixinho, em seus lugares) Se sentir vivo vai além da sobrevivéncia.
Johann e Mério se posicionam com 0s instrumentos

Anexo D.5 - Quadro 3

lluminacao quente
Percussao e violao tocados ao vivo

(Mdsica cantada: Vocé vive ou sobrevive, de Melissa Vieira)

Além do ar que voceé respira, 0 que te mantém vivo?

Além da gravidade no seu corpo, 0 que te mantém em pé?

Além do ar que vocé respira, 0 que te mantém vivo?

Vocé vive ou sobrevive?

Além da gravidade no seu corpo, o0 que te mantém em pé?

Vocé vive ou sobrevive?

Além das coisas que vocé ja tem qual seu motivo de luta?

Qual seu motivo de andar? O que te faz sonhar? O que te faz sorrir? O que te faz
arrepiar?

Qual seu motivo de andar? O que te faz sonhar? O que te faz sorrir? O que te faz
arrepiar?

Divisdo das vozes: Solo 1: Melissa Vieira; Solo 2: Marco Antbnio; Refrdo: Vozes
femininas; Coro: Todos.
Partituras corporais: Uma dupla e um coro

Anexo D.6 - Transicéo 2

| (Composicéo sonora de Rafael Nogueira)
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Grégori: Os dois dias mais importantes da sua vida sdo: o dia em que vocé nasceu e
o dia em que vocé descobre o porqué.

(Deslocamento pelo espaco repetindo desordenadamente a frase, chegando a uma
fila ao fundo do espaco)

Bruna e Marco: A finalidade da vida. A finalidade. Fim. Antes do fim, aproveitar,
antes do fim, viver. Lutar. Explorar, ndo se acomodar. O meu motivo de luta existe.
Luto antes do luto.

Carla e Marco se posicionam com 0s instrumentos

Anexo D.7 - Quadro 4

Musica Cantada: Comida — Titas (com adaptacao)
Vozes em unissono

(Turma 2)

Ah, diversdo e arte. Ah, para qualquer parte (1x so)

Bebida é agua, comida é pasto. Vocé tem sede de que? Vocé tem fome de que?
A gente ndo quer s6 comida, a gente quer bebida, diversdo e arte

A gente ndo quer s6 comida, a gente quer saida para qualquer parte
(Turma 1 entra. Turma 2 sai)

A gente ndo quer s6 comida A gente quer bebida, diversado, balé

A gente ndo quer s6 comida A gente quer a vida como a vida quer
Bebida é agua! Comida é pasto!

Vocé tem sede de qué? Vocé tem fome de qué?

A gente ndo quer s6 comer A gente quer comer e quer fazer amor

A gente ndo quer s6 comer A gente quer prazer pra aliviar a dor

A gente ndo quer so dinheiro A gente quer dinheiro e felicidade

A gente ndo quer s6 dinheiro A gente quer inteiro e ndo pela metade

Final: Ah, diversdo e arte. Ah, para qualquer parte.
Ah, diverséo balé. Ah, como a vida quer

Coro: Ahh

Johann e Mario : Desejo, necessidade, vontade...

Coro: Necessidade!

Anexo D.8 - Transicéo 3

(Mério) Independente da causa pelo que se luta, ndo ha como deixar de lado as
coisas boas que podemos extrair deste processo de eterna aprendizagem.
(Caju) Afinal, desde que néo invada a liberdade dos outros, vocé pode ser
exatamente o que quiser.

(Composicao sonora de Rafael Nogueira) (Illuminacéo fria)

(Melissa) Grite! Expresse! A voz pode surpreender!

Anexo D.9 - Quadro 5

Movimentag&o corporal com mascaras.
Musica cantada: Refrdo de O que é, o que €?, de Gonzaguinha

(Caroline) Viver e nao ter a vergonha de ser feliz

(Todos) Cantar e cantar e cantar a beleza de ser um eterno aprendiz
Eu sei que a vida devia ser bem melhor, e sera

Mas isso ndo impede que eu repita: € bonita, é bonita e é bonita!
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