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Nesse tempo a gente era quando criancas.

Quem é guando crianca a natureza nos mistura com as suas arvores,
com as suas aguas, com o olho azul do céu.

Por tudo isso que eu ndo gostasse de botar data na existéncia.

Por que o tempo ndo anda pra tras.

Ele s6 andasse pra tras botando a palavra quando de suporte.

(Manoel de Barros, Tempo XV, Memdrias Inventadas — A segunda Infancia)
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RESUMO

Semeando Solo narra a constituicdo de uma performatividade em tempos de isolamento social.
Tem como seu objeto o desenvolvimento de uma dramaturgia propria que aborde a tematica da
oralidade, entrelacada pelo compartilhar da histéria e memorias da atriz pesquisadora-
brincante, alinhavadas pelas cancdes recolhidas no cancioneiro da cultura popular. Através dos
estudos da prética corpo-vocal, a atriz encontra como cultivo para expansdo da oralidade o
Corpooral, de Ménica Montenegro, e adota a préatica a fim de potencializar sua pesquisa. A
performatividade em processo, desenvolvida no periodo de escrita dessa monografia e que deve
continuar apds sua defesa, € relatada aqui em seus aspectos de trabalho solo, numa trajetéria
que pode revelar sua dindmica artistica.

Palavras-chave: corpooral; memdria; oralidade; performatividade; solo de atriz.
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1 INTRODUCAO

Semeando Solo! é o brotar de uma inquietagdo. Aguada nesse periodo de isolamento
social, que ainda prossegue sem vias de término, chegada a primavera é tempo de ver florescer.
Nasce da decisdo: se ha solidao aflorada no peito da atriz, que se faca arte desse sentir e de tudo
mais que estiver misturado a ele. Tudo incerto, mas fértil para a criacéo.

Iniciada em periodo pré-pandémico, quando vislumbrada enquanto pré-projeto de TCC,
a pesquisa abrangia uma vivéncia com Mestras do Coco de Roda da Paraiba, para a partir dessa
troca desenvolver uma prética para atriz que envolvesse a singularidade da voz no contexto da
oralidade, como potencialidade do corpo-voz. Os encontros com as Mestras aconteceram a
partir de outubro de 2019, para aproximacéo, apresentacdo da pesquisa, autorizacdo e conexao
afetiva com as mesmas, mas tiveram de ser interrompidos em mar¢o de 2020, ao ser decretado
0 periodo de quarentena.

Com a inviabilidade de realizagdo da pesquisa de campo, principalmente pelo fato das
Mestras se caracterizarem enquanto grupo de risco, o objetivo da pesquisa teria que ser
modificado. Muitas incertezas e desapegos foram vivenciados para dar seguimento. Até que
surge a solucao: que seja um trabalho Solo, e se torne oportunidade para 0 amadurecimento e
aprimoramento do fazer artistico da atriz-performer-pesquisadora.

O objetivo restitui-se como desenvolvimento de uma performatividade, enraizada numa
dramaturgia propria, (a)crescida em caule e galhos pela expansdo da oralidade, através do
cultivo acolhido para o processo — O Corpooral, de Ménica Montenegro (2019).

A fertilidade desse Solo se comp&e em minha trajetdria enquanto atriz, nascida ainda no
periodo escolar, nos bons ventos de 2003, em que descubro a voz como desafio que requer
cuidados, para uma melhor compreensdo de seu funcionamento, em busca do aperfeicoamento.

O plantio das experiéncias teatrais passa a ser associado as vivéncias na cultura popular
a partir de 2010, ano em que me tornei flor integrante do Coco de Roda de Mestre Severino.
No terreiro de meu Mestre Severino, na Vila de Ponta Negra - Natal/RN, me torno brincante?,
atenta a oralidade, desenvolvo uma audicdo agucada para apreensdo dos versos e desvendo a

capacidade de entoar um canto simultaneo a movimentacdo coreogréafica. Identifico nesta

1 Solo grafado em italico nesse trabalho refere-se a criacdo performativa realizada pela atriz, intitulada a partir da
ambiguidade do termo enquanto dramaturgia solo e representacdo do trabalho realizado no solo (terra).

2 Chama-se “brincante” ao individuo que participa de manifestacdes de tradicdo oral, como Coco de Roda,
Reisado, Bumba-meu-boi, Maracatu Rural, dentre outros.
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experiéncia uma bagagem de inestimavel valor, que enriquece e caracteriza minhas pesquisas
corpo-vocais.

Ao chegar a Paraiba, em 2017, para cursar a graduacdo em Teatro na UFPB, deparei-
me com um rico cendrio cultural & sombra de arvores frondosas, ancestrais em seus territorios
da cultura popular e passei a frequentar seus terreiros em toda oportunidade festiva — Coco do
Gurugi, no terreiro da Mestra Ana; Ciranda da Penha, pés descalcos n’areia da praia da Penha;
Feijoada de VO Mera, evento em que recebe seus netinhos na sua Casa de Cultura, no bairro do
Rangel; Coco do Forte, nas terras de Mestra Téca de Cabedelo; Quintal da Ciranda, dos Mestre
Jodo e Cissa do Nascimento, no Vale do Gramame; oportunidades de ver brilhar no palco o
Coco de Caiana dos Crioulos e Mestra Odete de Pilar, de Alagoa Grande/PB; participar da
celebragéo do dia nacional do indio e sentir a vibragéo da roda de Toré de luta e resisténcia dos
potiguaras, moradores das aldeias da Baia da Trai¢do; ver as Sementes do Mestre Jodo do Boi,
grupo infantil de Cavalo Marinho cuidado pro Mestra Tina; brincar até rachar os pés no |
Festival de Coco e Ciranda da Paraiba, que reuniu 12 grupos de toda Paraiba para celebrar suas
(nexisténcias. S&o inumeros atravessamentos, que vibrardo aqui dentro até que mingue a seiva
gque me atravessa dos pés a cabeca. Esta performatividade retorna efeito de todas as
oportunidades de crescimento vividas nesta terra.

Recolhida as amostras, complemento essa analise de Solo com outros nutrientes, no
primeiro tépico para enriquecimentos conceituais de Performance, em Schechner (2006),
Teixeira (2007) e Langdon (2006), Teatro Performativo, em Féral (2008) e Acéacio (2011),
Memoria em Smolka (2000) e Santhiago (2018), Performance da Memoria, em Lopes (2010),
Vocalidade, em Zumthor (1993), nos estudos da voz, em Carvalho Filho (2002), Aleixo (2007),
Fernandes (2011), no terreno fértil da cancdo, em Tatit (1986); no grito da Gota, em Lorenzo
(2014), nas atriz-criadoras, em Romano (2013) e no ator-compositor, em Bonfitto (2002). No
segundo topico abordo o terreno fértil e arado dos estudos realizados sobre a pesquisa
Corpooral de Montenegro (2019), que germinam no desenvolvimento da pratica e dramaturgia
descritos no terceiro topico.

Que seja flor.
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2 TEATRO PERFORMATIVO, MEMORIA, VOCALIDADE E OS CAMINHOS
PARA O TRABALHO SOLO DA ATRIZ

Para compreender melhor o processo criativo deste trabalho, identifico sua conceituagao
tedrica enquanto teatro performativo. As leituras englobaram os principios dos estudos sobre
performance, através do conceito de comportamento restaurado apresentado por Richard
Schechner (2006) e compreende os desdobramentos de sua pesquisa através do histérico de
estudos da performance registrado por Jodo Gabriel Teixeira (2007); analisa outras abordagens
trazidas por Esther Jean Langdon (2006); toma como contribuicdo a atualizacdo conceitual do
termo para teatro performativo, de acordo com Josette Féral (2008), elaborando uma reflexao
sobre uma das marcas do teatro performativo atual, que ¢ trabalhar com o “recurso ao real”,
como aborda Leandro Acécio (2011).

Abrange também o conceito de memoria, sob uma perspectiva historico-cultural, em
Ana Luiza Smolka (2000); a ideia de que a evocagdo da voz na memoria consiste num conceito
psicoldgico e social, de acordo com Ricardo Santhiago (2018), e seu potencial criativo como
performance da memoria, embasada na caracterizacdo de Beth Lopes (2010).

Como a investigacdo tem se encaminhado para uma representacdo em que a palavra
ganha foco principal, discorro sobre os caminhos percorridos pela oralidade, culminando na
conceituacdo de vocalidade de Paul Zumthor (1993); a consideracdo do trato das palavras no
entre caminho entre fala e canto, de acordo com Moacir Carvalho Filho (2002); a percepcao de
elementos coloquiais da fala na cangcdo popular brasileira sob analise de Luiz Tatit (1986); a
corporeidade da voz de Fernando Aleixo (2007) e a importancia da préatica para tornar as
palavras persuasivas, em Adriana Fernandes (2011).

Por dltimo, propde desbravar os caminhos para a constituicdo de uma obra solo, de
acordo com as narrativas de desafios expressadas por Tatiana Lorenzo (2014); almeja alcancar
as potencialidades de escritas das atrizes-criadoras do Odin Teatret, descritas por Lucia Romano
(2013) e uma construcdo consciente dos elementos e da complexidade do oficio de atriz-

compositora, de acordo com Matteo Bonfitto (2002).
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2.1 PERFORMANCE OU PERFORMATIVIDADE: ATUALIZANDO PRINCIPIOS

Os estudos da performance tém como pioneiro Richard Schechner, professor da Tisch
School of the Arts da Universidade de Nova lorque (NYU). O autor segue como um dos
principais colaboradores deste vasto campo de conhecimento. Segundo Schechner (2006), o
que define um acontecimento enquanto performance é a sua correspondéncia com o conceito

de comportamento restaurado:

Performances — de arte, rituais, ou da vida cotidiana — sdo “comportamentos

<

restaurados”, “comportamentos duas vezes experienciados”, a¢Oes realizadas para as
quais as pessoas treinam e ensaiam. [...] Assim, fica claro que, para realizar arte, isto
envolve treino e ensaio. (Schechner, 2006, p. 28)

Assim, partindo da premissa de que “o comportamento restaurado é o processo principal
de todos os tipos de performance” (Schechner, 2006), defino inicialmente a experimentagédo
em desenvolvimento para esta pesquisa como performance. Aquilo que € escolhido para ser
encenado “sou eu me comportando como aprendi”, utilizando da ferramenta arte “igual a vida”
para transformar movimentacGes e dialogos em uma trajetoria trazida a pablico em cena.

Realiza-la de maneira remota, ndo por escolha, mas premida pela situacdo de pandemia
pela COVID-19, torna-se uma alternativa enriquecedora, no sentido de que

Cada vez mais as pessoas experienciam suas vidas como uma série de performances
conectadas que quase sempre se sobrepdem [...]. O sentimento de que “a performance
esta em todos os lugares” aumenta por causa de um ambiente mediado, onde as pessoas

se comunicam por telefone e pela internet, onde uma quantidade ilimitada de
informac&o chega pelo ar. (Schechner, 2006, p.49)

Acredito que, mais do que nunca, devido ao isolamento social, estamos dependentes do
consumo de conteudos de entretenimento ofertados on-line. Filmes, séries, jogos, redes sociais,
lives, podcasts. E, dentre essa gama de possibilidades, as performances podem conquistar seu
espaco de transmissdo através das redes. Adaptar-se ao momento, utilizar da tecnologia que
temos em maos, para transmitir ao mundo nossas criacdes artisticas, mostra-se hoje como a
Unica alternativa para mantermos o vinculo com o publico, mesmo que de forma remota.

“Mas, 0 que sdo os estudos da performance, afinal?”” A indagag&o suscitada por Teixeira
(2007) encontra respostas nos estudos de Schechner (1997), estabelecendo que a (in) diregéo é

a caracteristica principal dos estudos da performance. Segundo o autor, Schechner afirma ainda
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que “os PS [Performance Studies] assumem que estamos vivendo num mundo pds-colonial
onde culturas estdo colidindo, interferindo umas nas outras e se hibridizando energeticamente”
(Teixeira, 2007, p. 10).

Por isso, adotar o cerne desse experimento enquanto performance também diz respeito
a decidir por uma criacdo expressiva mais inclusiva do que outras formas teatrais, cuja
dramaturgia sera construida com total liberdade criativa, considerando que “abordar um
fendbmeno como performance apresenta certas vantagens. Podem-se considerar oS Sseus
elementos enquanto provisorios, em processo, existindo e mudando no tempo, em ensaio,
“como se fossem™”. (Teixeira, 2007, p. 11)

Assumir a interdisciplinaridade que envolve o acontecimento performativo é admitir
que outros campos de pesquisa tém muito a contribuir para o estudo desses fendmenos em
processo. Campos como a antropologia e a sociologia tém abordado amplamente os estudos em
performances, suscitando dialogos tedricos e analiticos e ampliando conceitos.

Em reflexdes trazidas por Langdon (2006), a autora expde um paradigma sobre a
performance e sua diversidade, através da vertente representativa dos estudos de Bauman e
Briggs, ao identificar a auséncia de discussdes e pesquisas orientadas na area. Segundo a autora,
“a perspectiva de Bauman surgiu inicialmente da preocupacdo em identificar os géneros
particulares de performance de um grupo e de como as pessoas 0s constroem e produzem.”
(Langdon, 2006, p. 167) Trabalhos nessa perspectiva desenvolveram pesquisas de
identificacdo de etno-géneros de fala, assim como caracterizacdo e descricdo de eventos nos
seus contextos especificos — o que forneceu um novo olhar para analise, apontando que
performances sdo um ato de comunicacao, mas que se distinguem de outras formas expressivas

por sua fungdo “poética”, que ressalta o modo de expressar e ndo o contetido da mensagem.

“Causar estranhamento”, suscitando um olhar ndo-cotidiano, e produzir momentos onde
a experiéncia esta em relevo, também sdo caracteristicas dos atos performaticos segundo
a abordagem de Bauman e Briggs (Bauman, 1977; Bauman, Briggs, 1990, apud
Langdon, 2006, p. 168).

A autora sintetiza que para Bauman (1977) existem cinco elementos que se caracterizam
como essenciais da performance, sdo eles: display, ou exibicdo frente aos outros; a
responsabilidade de competéncia assumida pelos atores; a avaliacdo por parte dos
participantes; experiéncia em relevo — as qualidades expressivas, emotivas e sensoriais se
constituem na experiéncia emergente; keying ou sinalizagdo como metacomunicacdo, que

distingue o0 momento de ruptura do fluxo normal de comunicagéo.
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Tais apontamentos deixam claro os objetivos almejados ao executar esse experimento
performéatico. Mesmo que 0 que se mostre ao publico — que ndo estara presente fisicamente,
mas se fard presente conectado a transmissdo — ainda esteja em processo, 0 importante é que
esteja sinalizado tratar-se-4 de uma experiéncia extra cotidiana, e espera-se que se encontre

meios para que a exibi¢do da mensagem desejada chegue até o espectador.

Performance surge no final do século vinte, uma época marcada por uma reviravolta na
antropologia influenciada pela condicdo critica da teoria contemporanea, pela condicéo
pos-moderna e pelo questionamento do status da cultura como conceito- chave na
antropologia. A proposta de Bauman e seus colegas, tanto quanto as outras abordagens
performaticas, oferecem contribuicOes ricas para o dialogo que a antropologia vem
travando com outras disciplinas e também com nossos colaboradores na pesquisa de
campo, de uma maneira que ressalta as negociacfes, a criatividade e a dindmica da
interacdo humana e atende as questdes contemporaneas que tratam da experiéncia de
estar no mundo. (Langdon, 2006, p. 176)

Ao tomar conhecimento do termo teatro performativo, como uma forma de realizacéo
teatral em que a nocdo de performatividade serd o centro de seu funcionamento, abordagem
evidenciada por Josette Féral (2008), encontro com uma terminologia mais adequada a este
trabalho. Segundo Féral (2008), “existe, desde sempre, entre a performance e o teatro, uma
desconfianca reciproca que ndao parou de se desenvolver ao longo dos anos” (Féral, 2008, p.
197). A autora defende que o teatro muito se beneficiou com os estudos da performance, e que,
cada vez mais, tem adotado alguns elementos que o inscrevem como performatividade cénica.
Tal adequacdo do termo se torna necessaria na medida em que duas linhas de
pensamento ampliavam largamente os elementos de estudos da performance. A primeira, de

Schechner, citado anteriormente, difundia

[...] a nocdo para além do dominio artistico para nela incluir todos os dominios da
cultura. Em sua abordagem, a performance dizia respeito tanto aos esportes quanto as
diversdes populares, [tanto] ao jogo [quanto] ao cinema, [tanto] aos ritos dos
curandeiros ou de fertilidade [quanto] aos rodeios ou cerimdnias religiosas. Em seu
sentido mais amplo, a performance era “étnica e intercultural, histérica e a-histérica,
estética e ritualistica, socioldgica e politica”. (Féral, 2008, p. 198)

Quadro que passard a incluir, “junto a no¢do de performance, todas as formas de
manifestacdes teatrais, rituais, de divertimento e toda manifestacdo do cotidiano. Uma inclusédo
tdo vasta suscita, sem davida, um problema importante.” (Féral, 2008, p. 199). Um segundo
questionamento evidencia a reflexdo de que essa expansdo teria como objetivo o fim do
conceito de teatro, em especial o dramatico, sobretudo por um desejo politico de atacar a

separacdo radical entre cultura de elite/nobre e cultura popular/de massa.
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A segunda linha de pensamento apontada por Féral (2008) diz respeito aos estudos de
Huyssen (1986), e seus esforcos para langar um livro em que redne artigos que testemunham
uma reflexdo empenhada em mostrar

[...] que é o modernismo — e ndo as vanguardas histéricas — que € responsavel por uma
ruptura entre uma visdo elitista da arte e da cultura popular e que é igualmente
responsavel pelo afastamento da arte das esferas politica, econdmica e social. [...] Sua
visdo trata da performance no seu sentido puramente artistico — e ndo antropologico.
Ele se coloca numa visdo essencialmente estética que continua a dominar na maior
parte de nossos departamentos das artes do espetaculo. (Féral, 2008, p. 199)

Essas duas visdes distintas de performance passam a influenciar dois grandes eixos
tedricos, a partir dos quais se passa a pensar o teatro na atualidade: performance como arte e
performance como experiéncia e competéncia. Na necessidade de cessar essa filiacdo que opera
sobre essa ruptura epistemoldgica nos termos, a autora sugere a adocao da expressdo “teatro
performativo”, que evidencia o fato de ‘fazer’ enquanto primordial e torna um dos aspectos
fundamentais pressupostos na performance.

Uma das principais caracteristicas desse teatro é que ele coloca em jogo 0 processo
sendo feito, processo esse que tem maior importancia do que a producao final. Mesmo
gue essa seja meticulosamente programada e ritmada, assim como na performance, o

desenrolar da acdo e a experiéncia que ela traz por parte do espectador sdo bem mais
importantes do que o resultado final obtido. (Féral, 2008, p. 209)

O trabalho de Féral tem se difundido no campo da pesquisa em teatro e elencado como
conceito para as definicBes das praticas teatrais contemporaneas. Visto que a experimentacdo
idealizada a partir dessa pesquisa trara a “importacdo do real” para a cena, aspecto ligado
diretamente ao teatro performativo, tomo para vias de embasamento tedrico o termo
performatividade.

Vale salientar que a palavra performatividade foi inserida por Schechner como um tema
fundamental dos Performance Studies, e trata de um campo de pesquisa que forma elos com
uma grande variedade de conceitos, teorias, termos, discussdes. Dentre eles, 0 que me interessa
sd0 os aspectos relativos a posicdo do autor acerca do termo, que contribuira para a anéalise
sobre 0 que se compreende como teatro performativo. Para Féral (2008) este conceito tem como
objetivo redefinir o teatro na atualidade, que carrega em seu particular um jogo de

relacBes/tensdes entre teatralidade e performatividade.
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[...] a teatralidade, para Féral, é o que permite ao espectador reconhecer, por meio de
convencdes e referéncias socioculturais, que esta diante de uma ficcdo. Ja a
performatividade, intrincada com os elementos da performance, tem a intengdo de
desarticular esses “acordos” prévios, colocando o espectador, mesmo que por instantes,
dentro da ac8o (ou, a0 menos, entre o acontecimento e a ficcdo). (Acacio, 2011, p. 52)

Ao estabelecer 0 acontecimento enquanto performatividade, a atriz performer em cena
se coloca em risco ao passo que aquilo que oferece ao espectador equivale a um processo, acoes
ndo mediadas, estabelecendo um jogo para a criagao de sentido. Esse risco, afirma Féral (2008),
deve ser constitutivo como principio obrigatdrio na performatividade. “Dessa forma, o teatro
performativo empreende mais énfase na acdo realizada pelo performer (presencga) do que em
uma representagdo.” (Acécio, 2011, p. 55)

Féral (2008) também aprofunda sua analise evidenciando outro traco do teatro
performativo atual: a “importacdo do real para a cena”, refletindo sobre a funcao particular do
uso da tensdo entre o real e o ficcional em cena. Para a autora, o objetivo da utilizacdo desse
artificio nas experiéncias teatrais hoje seria “criar efeitos também voltados para o espectador,
pois, elas querem, sobretudo, provocar a percepcao desse espectador, desafiar sua inteligéncia
e, assim, instalar um modo novo de relagdo entre ele e a obra” (Acacio, 2011, p. 63).

De tal modo que posso afirmar que, com a “importagao do real” para a cena, a percepcao
do espectador ndo estara em algo, mas transitando entre o que se caracteriza enguanto
espetaculo e o que de fato seria real. Esse entre, como um movimento de “ir e vir”, acaba por
gerar uma gama infinita de perceptividades, que varia de acordo com cada espectador.

Compreendido a responsabilidade do fazer brotar a performatividade Semeando Solo,

sigo em busca dos caminhos e tramas possiveis de abordar para a concepc¢ao de sua dramaturgia.

2.2 MEMORIAS EM ALINHAVO: COSTURAS DRAMATURGICAS PARA
CONSTITUICAO PERFORMATIVA

Na tentativa de estabelecer este ato performativo, importo do real para construir uma
dramaturgia propria em cena. Recorro a fonte que considero primordial para estabelecer um
dialogo verdadeiro com o espectador: a memdria. Ela, que por vezes reconheco ser falha para
acontecimentos recentes e trivialidades, encontra caminhos misteriosos e expande um acervo

pessoal de cangdes, citagdes, poesias, imagens sinestésicas e tantas outras.
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Como quem tateia com calma por um territdrio intimo e ao mesmo tempo desconhecido,
busco caminhos que me levem a estabelecer conexdes e reflexdes sobre 0 momento histérico
em que vivemos, que impds a humanidade o recolhimento em seus lares. Situagdo que
estabelece um convite a adentrarmos nossas mentes e percebermos seus transitos, muitas vezes
em desconexdo com o tempo do agora. Isolados em casa, nos transportamos para lugares antes
visitados, revisitamos memorias, ressignificamos acontecimentos, buscamos adaptacao a este

novo normal, em que a presenca, a0 menos por enquanto, ndo pode ser efetiva.

Aristoteles distingue a memoria propriamente dita, a mneme, faculdade de conservar o
passado; da reminiscéncia, a mamnesi, faculdade de invocar voluntariamente o passado.
Sua teoria do conhecimento traz novas contribuicdes ao estudo da memoria. Para
Aristételes, as impressdes sensoriais sdo a fonte basica de conhecimento; sem elas, ndo
pode haver conhecimento. As percepcOes trazidas pelos sentidos sdo primeiramente
tratadas pela faculdade da imaginacdo e sdo as imagens assim formadas que tornam-se
material para a faculdade intelectual. A imaginacdo é vista como intermediario entre a
percepcao e o pensamento. E essa parte da alma, responsavel por produzir imagens, que
possibilita os processos superiores de pensamento. A alma nunca pensa sem uma

‘imagem mental’; a faculdade de pensar pensa em imagens mentais. (Smolka, 2000, p.
177)

Tenho me ocupado em levantar questionamentos tais como quais memorias acessamos
nesses tempos remotos, 0 que vamos lembrar desse periodo e o que faremos questdo de
esquecer. Quais histérias construimos para serem contadas as geracdes futuras ou como
estabelecemos nossa presenca em meio a distancia. Sdo questdes que me atravessam e passam
a habitar a dramaturgia que se estabelece para esta pesquisa. A imaginacdo, nossa leal
companheira nas ocasifes de soliddo ou introspecgdo, € quem sera guia para estabelecer esse
didlogo com os espectadores.

Sob os mais diversos pontos de vista, a linguagem é vista como 0 processo mais
fundamental na socializagdo da memdria. A possibilidade de falar das experiéncias, de
trabalhar as lembrancas de uma forma discursiva, € também a possibilidade de dar as
imagens e recordacdes embacadas, confusas, dindmicas, fluidas, fragmentadas, certa
organizacdo e estabilidade. Assim, a linguagem ndo é apenas instrumental na
(re)construcdo das lembrangas; ela é constitutiva da memoria, em suas possibilidades e
seus limites, em seus multiplos sentidos, e é fundamental na construcdo da histdria.
(Smolka, 2000, p. 187)

Falar sobre, compartilhar com o outro, ouvir a propria voz sendo enunciada e tornar 0s
pensamentos algo tangivel, apreciavel. Para potencializar esta acdo, busco por artificios que
sensibilizem as percepgdes dos individuos a respeito da voz produzida, relacionando-a

diretamente a valores extraidos de suas experiéncias psiquicas e sociais. Constituir enquanto
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texto entoado diversos contetdos da memoria: cangdes, versos poéticos, recordacées, lugares,
histdrias.

Particularmente, guardo com apreco recordacGes de dialogos com familiares, amigos
e, principalmente, Mestres da cultura popular, em que entremeado as historias, surgem
cangdes. E extremamente encantador compartilhar de uma palavra, que ao ser pronunciada, de
repente se torna fio condutor para acionamento de um verso; convidativo a entoa-lo em
melodia e que divide com o ouvinte o rastilho de po6lvora das conexdes neuroldgicas que

trouxeram a cang&o a tona.

Assim como as histdrias individuais, as cancfes também tém a capacidade de encarnar

- em criagOes lirico-musicais de trés ou quatro minutos, portanto ainda mais sintéticas

- fenbmenos sociais amplos, padrdes culturais, visdes de mundo, etc. [...] Por meio das
cancOes, mapeamos o amplo territorio de sentidos palmilhado pelas vozes, na cultura —
e nos reconhecemos como portadores e multiplicadores desses sentidos. (Santhiago,
2018, p. 597-598)

A fim de incorporar a préatica da oralidade como parte de minha expresséo artistica,
exercito a atencdo e a escuta, tornando-as norteadoras das minhas pesquisas. Percebo cada vez
mais estreita a correlacdo entre voz e memdria e as possibilidades de potencializa-las enquanto

multiplicadoras de sentido.

Para a historia oral, a voz é um componente central: ela permite que um sujeito saia de
si, expanda os limites de seu corpo, penetrando no outro. E a voz em toda a sua
poténcia — uma voz de afeto, uma voz que afeta, ndo mais uma voz instrumentalizada
para o cumprimento das tarefas cotidianas, mas dignificada em uma ocasido
memoravel. (Santhiago, 2018, p. 599)

Desse modo, a ideia inicial da performance em questdo também perpassa por explanar
sobre a compreensdo da minha ancestralidade, através de uma narrativa que traz para o
compartilhamento o inventario pessoal de memérias familiares, contadas e entrelacadas por
cancdes apreendidas do cancioneiro popular. Tornar a memoria “a raiz dos procedimentos
criativos do performer [...] [e] 0 uso da memdria como um impulso, como uma motivagdo, como
um tema ou como um procedimento para tornar o trabalho com o seu corpo um objeto cultural”
(Lopes, 2010, p. 135), € um dos principais objetivos a ser atingido neste processo criativo. De
acordo com Beth Lopes (2010):

O performer, nesta abordagem, torna-se um sujeito de si mesmo, considerando que o
discurso constituido pelo Iéxico de palavras e gestos é pontuado por referéncias trazidas
no cruzamento dos outros discursos. S&o varios discursos em um s6. Cada acdo, olhar,
andar ou sentir esta associado a alguém que de alguma forma se insere na sua historia, na
da sua coletividade, na do seu tempo e lugar. O discurso do performer constitui sua
linguagem a partir do contexto simbdlico da sua memdria, ligando materialmente,
inconsciente e ideologia. O tempo, passado, presente e futuros sdo totalmente
intercambiaveis. (Lopes, 2010, p. 135)
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Por isso, 0 material coletado na construcao deste inventario pessoal — entrevistas com

familiares, fotografias, etc. —, ganha propor¢fes imensuraveis. Por apresentar novas
possibilidades e contextos para a concepgao estética da performance, desenvolvo uma proposta
peculiar e unica a cada apresentacdo, produzindo “um discurso que tem um papel historico e
pedagogico, [pois] a amplitude do tema da memoria vai da neurociéncia a poesia e oferece uma
variedade de reflexdes que perpassam diferentes campos do saber.” (Lopes, 2010, p. 136)
Entoar essas historias, alinhavadas aos versos e melodias recolhidos no cancioneiro da
cultura popular, traz a tona a incumbéncia da compreensdo e dedicacdo necessaria para 0 Uso
eficaz e expressivo da ferramenta primordial para o didlogo entre a atriz e o publico: a estreita

e delicada relag&o corpo-voz.

2.3 PALAVRA EM EVIDENCIA: PERFORMATIVIDADE DA VOZ EM EVOCACAO A
ORALIDADE/VOCALIDADE

Em concomitancia ao contexto auto etnografico, a pesquisa pretende encontrar uma
pratica vocal que contribua para a expansdo da oralidade. Além de compreender a voz em seu
acontecimento, visualiza-se como potencialidade a conscientizagdo sensivel da relacdo do
corpo em acao com a voz entoada. Assim como as possibilidades de expandir correlagdes entre
0s sons das palavras e seus significados, com intuito de criar um sentido ampliado para aquilo
que é dito e, consequentemente, tornar mais eficaz a comunicagdo com o publico.

Partindo do principio de que a escrita contribuiu amplamente para o distanciamento
entre a palavra lida (silenciosamente) e a palavra falada, evidencio-a como fator predominante
no processo que tornou a transmissédo oral da cultura uma ‘linguagem popular’, distanciando-a
dos padrdes da norma culta:

A cultura oral fez emergir uma linguagem que modulou a interacdo humana por
milhares de anos; era uma experiéncia diferente de linguagem: vivia no corpo. O
pensamento era experienciado no corpo; as emogdes habitavam os 6rgéos do corpo [...]

Enunciada pela voz, a palavra criava o que dizia. (Lopes, 1997, p. 04 apud Carvalho,
2002, p. 35)
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Discuss@es sobre a oralidade das tradi¢cGes poéticas cairam em desagrado por ndo serem
interrogadas sobre sua natureza e suas fungdes proprias. Com o advento da escrita, muito se
perdeu do prestigio da tradicdo da voz e seu poder criativo.

Poder este que Paul Zumthor (1993) conceitua como "vocalidade”, em vez de oralidade,
por conter em si a historicidade da voz em uso: “a “oralidade” é uma abstragdo; somente a voz
é concreta, apenas sua escuta nos faz tocar as coisas” (Zumthor, 1993, p. 09). Com isso,
pretende-se ressaltar a importancia do momento em que a voz é entoada, construindo uma

relacdo que ultrapassa a palavra em seu sentido imediato.

No momento em que ela o0 enuncia (o texto), transforma em "icone" o signo simbdlico
libertado pela linguagem: tende a despojar esse signo do que ele comporta de arbitréario;
motiva-o da presenca desse corpo do qual ela emana; ou entdo, por um efeito contrario,
mas analogo, com duplicidade desvia do corpo real a atencdo; dissimula sua prépria
organicidade sob a ficcdo da mascara, sob a mimica do ator a quem por uma hora
empresta a vida. A exposicdo prosdica e a temporalidade da linguagem a voz impde
assim, até apaga-las, sua espessura e a verticalidade de seu espaco.” (Zumthor, 1993, p.
20-21)

No que diz respeito a voz, considero ainda sua dupla fungéo para a constituicéo da cena:
como instrumento oral, para a fala, e, instrumento musical, para o canto. Acredito que a atuacao
deve levar em consideracdo o trato com as palavras no entre caminho entre a fala e o canto. Ha
muito o que se aprender quando se torna cumplice a fala e a cangé@o popular brasileira, podendo
tornar esta Gltima uma grande contribuinte no aprimoramento da performatividade da voz. Um
caminho acessivel para superar dificuldades de vocaliza¢do perpassa por

Tomar a voz como um instrumento musical - com timbre e extensdo individuais - e
exercitar a can¢do, menos para se tornar um profissional do canto do que para ter acesso

a todo manancial expressivo existente nas palavras que o ato de cantar auxilia a
descobrir. (Carvalho, 2002, p. 48)

Segundo Tatit (1986), a musica se torna popular por apresentar elementos que se
aproximam da fala coloquial. O autor defende que em qualquer tipo de cancdo popular é
possivel encontrar inflexdes entoativas e sintomas gerais da fala.

Identifico alguns principios apontados pelo autor presentes no cancioneiro popular que
pretendo abarcar em cena; tais como entoagdo, acomodacdo da melodia ao texto, déiticos,
modalizacdo da melodia, persuasdo decantatoria, entre outros elementos que possam auxiliar
uma melhor compreensdo das possibilidades da voz, a partir da identificacdo dos mesmos na

experimentacdo do canto.
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As cordas vocais tem a fungao precipua de oferecer a matéria sonora para a fala do dia-
a-dia. Se esta matéria surge em forma de canto ndo deixa, por isso, de transparecer a
cumplicidade do cantor com o seu texto, do mesmo modo que qualquer falante com suas
frases. E quem estabelece este elo cimplice é a melodia no canto e a entonacédo na fala.
(Tatit, 1986, p. 06)

Acredito que a descoberta das potencialidades da voz da atriz seja um percurso a ser
percorrido com muito cuidado, mas que deve ter vital importancia no aprimoramento de suas
capacidades cénicas. Afinal, a voz é para atriz um dos principais elos para com o espectador,
um canal de troca extremamente sensivel para compreensao daquilo que se visa comunicar ao
publico.

A voz é, para o ator, um tema prioritario de trabalho. Neste confronto, a voz estabelece
relacbes de prazer, quando em harmonia com as suas possibilidades criativas e,
também, muitas vezes, relacbes de medos, incertezas e infelicidades. Vida e morte, som
e siléncio, movimento e inércia, a voz se constitui em amplos sentidos técnicos e
simbolicos, conceituais e materiais. Podemos considerar que a voz ndo é [...] um
instrumento disponivel para o ator: ela é o proprio ator, seu corpo e movimento. E, mais
profundamente, a respiracdo, o ritmo cardiaco, o halito, os odores, as visceras. Esta
constituicdo corporal da voz lanca desafios complexos para aqueles que se empenham
em compreendé-la. [...] Os complexos desafios, porém, sdo extremamente motivadores.
S8o estes desafios que, no teatro, vao nos permitir mergulhar nesta arte das inter-
relacBes sensiveis e estéticas. Compondo mensagens, falas poéticas, despertando
imagens, sensacOes e impressdes, aproximando corpos, preenchendo espagos, a voz nos

guia por caminhos imprescindiveis para a edificacdo da manifestacdo teatral. (Aleixo,
2007, p. 13)

Muitos tedricos do teatro se dedicaram a compreender o aprimoramento do instrumento
vocal como parte da pratica da atriz. O lugar em comum em que alguns chegaram ¢ de que “a
voz deve ser considerada individualmente, com propriedade, pois cada ser, cada historia, cada
vida, tem um caminho especifico a ser percorrido, um manuscrito a ser decifrado, e outros tantos
a serem escritos.” (Aleixo, 2007, p. 65).

Por isso, a compreensdo da individualidade vocal da atriz e a consideracdo por suas
trajetdrias e referéncias permitem visualizar o caminho a ser percorrido para a formalizacdo
dessa pratica, com base nos aspectos da vocalidade presentes nas cancbes populares. Segundo
Aleixo (2007), nas pesquisas mais recentes desenvolvidas por Grotowski (1971), o autor
encontrou um caminho de investigacdo da acdo vocal relacionado aos cantos antigos, como uma
preciosa fonte de construcdo de uma energia sutil que pode ser acessada para a atuacdo cénica.

Trabalhamos sobre acdes ligadas aos antigos cantos vibratérios, os cantos que serviram

no passado aos propdsitos rituais e que tém, portanto, um impacto direto sobre — como
se diz — a cabeca, o coragdo e o corpo dos ‘“atuantes”. Cantos que fazem
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passar de uma energia vital a uma energia mais sutil. (Grotowski, 1971, apud Aleixo,
2007, p. 30)
Considero minha trajetéria enquanto brincante como primordial para 0 meu
desenvolvimento enquanto atriz, por ter me apresentado um caminho ao encontro das
potencialidades da voz. Através dessa pesquisa busco compreender aspectos que me levaram a

essa sensibilizacdo do cantar em acéo e vivenciar uma préatica que leve a compreensao de que

[...] a voz é uma forca material e que, semelhante a uma méo invisivel, ela parte do
nosso corpo e age de maneira que todo o organismo vive e participa dessa agdo [...].
Nesta concepgdo, para o ator mergulhar num processo de aperfeicoamento do trabalho
vocal € importante que ele esqueca a prdpria voz e se lance com todo o0 corpo em
direcdo aos estimulos recebidos, reagindo a eles de forma plena e verdadeira. (Aleixo,
2007, p. 31-32)

A dindmica de unir uma movimentacdo coreografica ao canto, experimentada nas
dancas populares, demonstra-se como possibilidade para o desenvolvimento da capacidade do
fazer musical de forma corporal e vivencial, aproximando a musica da danca e das artes
corporais, 0 que inclui o teatro. Potencialidade esta que envolve a percepg¢éo de um corpo ativo,

e a sensibilizacdo da consciéncia do som e ritmo. Sendo a consciéncia do som obtida por
repetidas experiéncias do ouvido e da voz e a consciéncia do ritmo obtida ao experimentar
movimentacdes de todo o corpo.
Faz-se necessario treinar o ator para esta percepcédo e depois escrutinar e manusear com
exceléncia as ferramentas disponibilizadas pelo conhecimento musical e interpretativo.
Como se ja ndo fosse trabalho suficiente, temos ainda que pensar na questao corporea, a

voz que sai de um corpo que ndo é neutro, pois ele é o gerador e o centro sonoro.
(Fernandes, 2011, p. 01)

Compreendo que o trabalho de vocalizacdo ndo é algo facil de ser elaborado. Busco
através dessa pesquisa a experimentacdo de uma pratica que investigue as possibilidades de
vivenciar a unicidade da voz e corpo, ao entoar e dancar canc¢@es populares, além de trabalhar
a sensibilizacdo vocal e corporea correlacionadas ao conceito de presenca cénica e a liberdade
de experimentar uma movimentacao criativa.

Faz-se necessario estudos, a criacdo de ferramentas préticas e uma fundamentacéo
tedrica que justifique o uso de tais ferramentas. [...] Pois o grande objetivo é comunicar,
sensibilizar e contactar outros seres humanos através de procedimentos estéticos. Mas
h& ainda que se debrugar nestes estudos pois envolvem técnicas que normalmente estéo

escondidas ou nao foram completamente dissecadas e compreendidas. (Fernandes,
2011, p.10-11)
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Perceber o quanto a musica move, quanto a reverberacdo que os movimentos melodicos

da voz podem ganhar ao deixa-los extravasarem, levando ao encontro com um corpo sonoro, é

também um dos objetivos desta préatica que visa o desenvolvimento das faculdades criativas
necessarias ao acontecimento da voz em cena.

Consequentemente, a dimensdo dinamica da voz podera ser abordada como movimento

corporal sonoro, pois a dimensdo dinamica é presenca, intervencdo e espago. E a

determinacdo material da voz com seus pardmetros concretos como o volume, a

intensidade, o timbre, a altura. E a voz como ac¢do e movimento que atua no espago
perceptivo permitindo instaurar relagdes poéticas intercorpéreas. (Aleixo, 2007, p. 42)

Acredito que a forma melddica encontrada na diversidade do cancioneiro popular, em
que h& a acentuacdo das vogais como caracteristica atenuante para a metrificacdo do verso e
modalizacdo da voz, seja um viés para ampliar as possibilidades de construgdo da partitura
vocal. Constitui um padrdo melodioso que leva em consideracdo a entoacdo acentuada das
vogais nos versos e demonstra a potencialidade para extenséo e prolongamento da voz.

Desvendado o caminho de conscientizacdo corpo-vocal a ser percorrido para
constituicdo expressiva da oralidade, dou continuidade ao processo iniciando a busca por
solugdes necessarias ao enriquecimento do Solo e o nascimento fértil de sua dramaturgia

prépria.

2.4 TEMPOS DE RECOLHIMENTO E ESPERA: POSSIBILIDADES E DESAFIOS PARA
O TRABALHO SOLO DA ATRIZ NO CONTEXTO DO ISOLAMENTO SOCIAL

Teatro é uma arte coletiva. O que o torna um acontecimento artistico € o encontro. Além
disso, por mais gque o artista esteja sozinho em cena, ha todo uma equipe envolvida antes e
durante o processo, para desenvolvimento de questdes técnicas e cénicas. A participacdo do
outro tem vital importancia, pois contribui para aprimoramento da cena.

Diante do cenario atual, enfrentamos alguns dilemas com as praticas de um passado
recente e nos vimos diante de questdes tais como realizar teatro em tempos de isolamento social;
como envolver a coletividade necessaria para desenvolvimento cénico em tempos remotos; e,
principalmente, como utilizar dos recursos tecnoldgicos a que temos acesso para constituir uma

performatividade que sera transmitida ao publico por intermédio da conexdo com a internet.
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Até que ponto sera possivel estabelecer a troca com o outro apesar da distancia fisica e
geografica a que estamos submetidos atualmente.

S&o estes os principais desafios que, por muitas vezes, avaliei como motivos para
desistir desse processo. Além de todo o encargo emocional com o qual temos de lidar devido a
pandemia do COVID-19, acredito que, para o artista, a soliddo do isolamento foi ainda maior
pela impossibilidade de estabelecer contato direto com o publico.

Por isso, a Unica opcdo que me pareceu vidvel para realizacdo cénica foi o
desenvolvimento de um trabalho solo. Assim, o desejo de me sentir acompanhada em cena e 0
vazio da ndo presencga de outros corpos parece-me ser amenizados ao assumir esse processo

criador de forma solitaria.

A soliddo coloca tudo nas méos do ator, ele pode e tem que fazer “tudo”. Mesmo que
convide colaboradores, o ator tera liberdade para as escolhas e decisdes, mas, sendo o
“desejante” que impulsiona o processo, sera o unico que podera e devera sustentar e
desenvolvé-lo até o fim A questdo dos procedimentos e a complexidade do processo
criador em geral se revelaram, inevitavelmente, como um vasto espago para a pesquisa.
(Lorenzo, 2014, p. 6)

No meu histérico artistico constam alguns trabalhos solos, principalmente na area da
performance, mas foram processos desenvolvidos em contexto de partilha e com contribuicéo
de colegas da area e de professores — quando concebidos dentro de alguma disciplina do curso
de Teatro. Para esta pesquisa, conto com a orientacdo da professora Dra. Adriana Fernandes,
mas, nossos encontros para didlogos e praticas para desenvolvimento dessa performatividade
realizados de maneira remota demonstram-se como um campo inédito repleto de descobertas.

Ao assumir o caminho do contexto criador solo, parto para uma busca potencial de
aprimorar meu desenvolvimento artistico. O ponto inicial deste auto desafio € o desejo de
desenvolver uma dramaturgia propria para assim expressar “algo”, embora pouco claro de
inicio e com total liberdade criativa. Ndo ha personagens, faz de conta, mas sim a partilha de
experiéncias.

H&, inclusive, a pretensdo de tornar a pratica mote para o desenvolvimento
dramatirgico. A prética de exercicios, a disciplina, a sensibilizacdo corpdrea e vocal, podem se
tornar parte da cena, para mostrar ao publico as visceras do processo, como artificio para ilusao
entre o que € real e ficticio na criacdo cénica, além de causar a impressdo de que o que esta
sendo mostrado ainda estad em desenvolvimento.

Consequentemente, no espetaculo solo “O ser humano que se encontra frente ao
espectador ndo assume as falas de outra pessoa, mas emite as proprias. Nesse processo
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também se debilita a fung¢@o da representagdo e se fortalece a de apresentacdo.” Ao
“absorver” também a fun¢do diretor o solo “[...] ndo é um relato ‘re-interpretado’ ou
materializado ou descartado ja que o ator materializa o que ele prdprio define como
relevante para o relato cénico.”. Dip ndo considera a autoria da dramaturgia como um
rasgo distintivo do solo, mas observa um “processo de absor¢do da fungéo da escrita”.
Nesses casos, 0s atores tendem a utilizacdo da prépria historia, outorgando rasgos
autobiograficos a sua obra. Em relagdo a encenacdo, a pesquisadora observa a
preferéncia por lugares pequenos, o despojamento de cenografias e a introducdo de
objetos.” (Dip, 2005, p. 34-48 apud Lorenzo, 2014, p. 38)

Também em virtude do isolamento social, escolho tornar minha casa palco para esta
pesquisa. Assim, a dramaturgia perpassa como um convite a adentrar esse lugar particular na
tentativa de constituir a sensacdo de proximidade com o publico. Receber este espectador — que
estard em sua casa, conectado a cena através de uma tela — como visitante em minha casa e
torna-lo intimo, como quem veio tomar um café e dividir os acontecimentos cotidianos.

Em trabalhos solos, o isolamento € uma pratica necessaria para desenvolvimento do
processo. Mas, no caso desta pesquisa, vale salientar que essa ndo é uma escolha premeditada,

e sim a Unica possibilidade de envolver um risco minimo a salde da atriz e de uma equipe
minima de colaboradores que venha a contribuir com sua realizacéo.

O afastamento do mundo cotidiano, realidade que vivemos ha meses e sem previsédo de
quando sera reestabelecida a normalidade, convida a possibilidade de auto escuta, auto
investigacdo e auto-observacdo, que se transformam em materiais preciosos para a
necessidade/desejo de criacéo

E a escuta do centro, da Voz do ator. Assim, precisa-se de uma “atencio plena” para
ndo perder o que, nessa circunstancia, se produz (processos mentais, organizacgdo e
articulacdo de ideias, agBes, processos sensiveis, associagdes). A “atengdo plena” e a
“plena consciéncia” 80 presentes, 0 aqui e agora da préatica do ator, portanto, para ele
necessarias. Na soliddo do trabalho individual esses estados podem ser percebidos

como o terceiro olho, substituto do olhar externo do encenador e/ou como um
autocontrole excessivo que dificulta o livre jogo do ator. (Lorenzo, 2014, p. 94)

Para iniciar esse processo de escrita dramatdrgica autobiografica, busco estratégias que
colaborem com a minha experiéncia de atriz-criadora. O que me leva de encontro as
experiéncias desenvolvidas pelas atrizes do Odin Teatret, Julia Varley, Iben Nagel Rasmussen
e Roberta Carreri, descritas por Lucia Romano (2013), cuja autora ressalta que a “criagdo das
atrizes-criadoras, gestual e textual, dispensa a priori o comando de um(a) diretor(a) ou de um(a)
dramaturgo(a), porque experimenta a qualidade ‘“naturalmente dramaturgica” da atuagdo
(Pavis, 1999b, apud Romano, 2013, p. 99), o que condiz, portanto, com a criagdo de um

trabalho solo.
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Segundo Romano (2013) diante da tarefa de aprofundamento no “trabalho sobre si
mesmo”, pratica adotada pela antropologia teatral de Eugenio Barba, inspirada pelas buscas
experimentais de Grotowiski, as atrizes desenvolveram uma ferramenta fundamental, que € a
partitura da intérprete. Nesta, as informacfes que se quer trazer a cena

[...] s8o improvisadas, selecionadas, acumuladas, sobrepostas e, por fim,
minuciosamente fixadas em sequéncias. Estas implicam em usos particulares do corpo e
da voz, do tempo-ritmo, das dindmicas, de graus de energia e disposi¢cBes no espago.
Porque tém origem, muitas vezes, em material recolhido de contextos culturais
diversos, as partituras evocam também o entrelagamento de tradicoes culturais e tempos

historicos. Outras vezes, flutuam entre revelar e ocultar experiéncias pessoais, traduzidas
em material cénico. (Romano, 2013, p. 99)

Tais partituras podem se constituir no processo de treinos e ensaios para um espetaculo,
e serem aproveitadas pelas atrizes-criadoras em seus trabalhos solos. E o caso, por exemplo, do
que as atrizes chamam de “figura”, que surge no processo de criagdo de uma personagem. Esta
“figura” funde o estatuto ficcional ao trabalho da atriz consigo mesma. Sendo mais informe que
a personagem, ela nasce em consonancia com a sensibilidade da atriz, que se “deixa” ocupar
por uma “segunda natureza” (Romano, 2013. p. 100).

A utilizagdo do termo “figura” pelas atrizes do Odin Teatret me remete diretamente a
processos de experimentacdes na brincadeira do Cavalo Marinho, um folguedo popular
presente nos estados da Paraiba e Pernambuco, em cuja encenacdo — mistura de teatro, musica
e danca — desfilam diversas “figuras” em cena. Cada uma destas personagens, divididas nas
categorias de animais, humanos e fantasticos, tem uma corporeidade propria a ser aplicada pelo
“figureiro”, e uma fungado especifica a exercer na brincadeira.

Experimentar a corporeidade dessas figuras do Cavalo Marinho no contexto teatral tem
sido de grande contribuicdo para processos criativos de inUmeros artistas da cena, que inserem
em seus espetaculos personagens elaborados atraves da absorcdo de alguns elementos deste
folguedo. Inclusive reconheco no meu processo enquanto atriz brincante, a identificacdo de uma
movimentacao impregnada de trejeitos e corporeidades apreendidas nas vivéncias nos terreiros
da cultura popular e nas salas de ensaio, que sera demonstrada no desenvolvimento dessa

performatividade.

O teor ideolégico que emerge das demonstracdes de trabalho se refere a varios
elementos. Primeiro, no que concerne a hierarquia presente nas relagdes criativas, ali
tematizada e questionada. Além disso, pela ousadia de abrir 0 “processo” ao olhar do
outro, revolucionando o didlogo entre obra e espectador(a). Na medida que recriam o
cruzamento entre textualidade e poética do espaco, as demonstracdes também desafiam
as convengBes do fazer teatral, transferindo enorme “autoridade” para um corpo
pensante individuado que assume sua incompletude cénica. Por fim, constituindo-se
como um tipo de “aulaespetaculo”, ¢ metalinguagem do processo criativo e levanta a
bandeira da ndo-separacéo entre discurso e pratica artisticos. (Romano, 2013, p. 102)
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Outra referéncia que conversa diretamente com as possibilidades criativas para

desenvolvimento dessa performatividade é o conceito de ator-compositor, de Matteo Bonfitto
(2002). O autor propde uma reflexdo sobre a auséncia do conceito de composi¢cdo no processo
de formacédo da(o) atriz/ator, que difere da constituicdo dos programas pedagdgicos de outras
expressdes artisticas, tais como musica, danca, cinema, etc.

Em contribuicdo para estabelecer mudancas nesse cenario, desenvolve o termo ator-
compositor, em que estabelece materiais necessarios para execucdo de seu trabalho,
classificados em trés categorias — material primario: o corpo; secundario: as ac0es fisicas; e
terciario: os elementos constitutivos das acOes fisicas. Para tal, aprofunda os estudos do
conceito de acdo-fisica, em seu percurso de desenvolvimento conceitual e sistematizacdo de
Stanislavski a Barba.

Utilizando-se varios materiais, o[a] ator [atriz] podera seleciona-los somente a partir
das percepgdes resultantes de uma experimentacdo pratica. Ele[a] devera ser capaz de

perceber quais os materiais adequados, que produzem “sentido” a partir da execucdo de
suas acoes (Bonfitto, 2002, p. 141).

Conforme Bonfitto (2002) sugere, tomo consciéncia de minha competéncia enquanto
atriz para utilizacdo de materiais de diferentes naturezas e da necessidade de inserir transicoes
entre esses materiais para que constituam sentido. Com isso, pretendo elaborar uma composi¢édo
gque em seu processo ndo se estabeleca apenas de forma intelectual, mas que leve em
consideracdo a conexdo entre a dimensdo interior e exterior dos elementos de complexidade no
oficio de atriz.

Para atingir tais objetivos, antevé-se, entretanto, a necessidade de adotar uma pratica

corpo-vocal que abarcasse 0s desejos da atriz para aprimoramento da expressividade em cena.

3 CORPOORAL - UM CULTIVO PARA A ORALIDADE EXPANDIDA

Ao iniciar a busca por leituras que serviriam de referéncia para essa pesquisa, objetivava
elucidar melhor a importancia da voz para o meu trabalho engquanto atriz. Nao por acaso

encontro a tese de Mdnica Montenegro (2019) — “O Corpooral: concepgdes e pratica: Uma
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abordagem de trabalho de voz para o ator” em que a autora discorre sobre os caminhos
encontrados por ela — através da docéncia — para o desenvolvimento de uma prética que unisse
a técnica de voz ao seu uso expressivo na cena. Um caminho de reconhecimento e acionamento
de determinadas regides do corpo que possam contribuir para a acao sinestésica da palavra em
cena. Trata-se de um cultivo da palavra no corpo. Por dialogar diretamente com esta
dramaturgia, utilizarei desta analogia para remeter a préatica corpooral daqui por diante.

O que mais me chamou atencdo ao encontrar sua tese foi a palavra criada para o titulo:
Corpooral. Um novo conceito, que respondia diretamente as indagacOes para realizacdo dessa
pesquisa. Descubro que se trata de um cultivo que so sera apreendido se vivenciado com “uma
entrega na relagdo com o prdprio ato de escutar e sonorizar, com 0 cOrpo € a emanacdo da
presenca” (Montenegro, 2019, p. 19). Essa exigéncia se justifica ao se tomar conhecimento dos
exercicios formulados para sensibilizacdo e conscientizacdo corporal, oriundos de uma

pesquisa multidisciplinar.

A Prética é mais que as atividades ou a abertura de repertérios; €, antes um modo de
funcionar, uma abordagem de trabalho na qual o corpo sente a voz que acolhera, e esta,
por sua vez, nos ensina a escutar o corpo que se revela através dela. [...] A voz, quando
organizada com 0 corpo, 0 ocupa, € por meio do movimento e distribuicdes corporais
equilibra suas pressdes. Ela, desse modo, se refestela nas materialidades do corpo para
ser e emanar-se com ele. Emana-lo para além dele mesmo. (Montenegro, 2019, p. 19-

20)

A autora chama atengdo para 0 panorama de que a voz assume no teatro contemporaneo,
em que irrompe a cena como apresentadora de discursos singulares e subjetivos. A voz dilatada,
dindmicas corpoorais e as enunciacfes verbais sdo exigéncias necessarias ao trabalho de atriz

para ampliar suas relaces dentro do campo, como consequéncia da implosao do discurso.

No séc. XX com a perspectiva de rompimento da forma dramatica, em que o espetaculo
ndo mais se subordina ao dominio e autoridade do texto dramatico, somado as questBes
geradas pela implosdo da personagem e, também, as que envolvem o status do ator na
criacdo, o texto teatral se desloca na tentativa de superar os procedimentos j&
estabelecidos e se coloca em busca de novas formas de inscri¢do na cena. [...] 1sso
significa dizer que o didlogo, tal como era utilizado no drama, se relativiza, o texto
verbal se desloca para uma instancia na qual a criacdo e a friccdo dos sentidos ocorre
em relacgdo & estrutura da prdpria linguagem. (Montenegro, 2019, p. 24)

A fim de atender a estas exigéncias, através do cultivo, é possivel conquistar “uma
presenca sonora que faz ver a voz, ouvir o espago e escutar para além do que ¢ dito”

(Montegro, 2019, p. 30). A autora fala da descoberta de um corpo poroso, em que 0S
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percursos sonoros, transferéncias de peso, em conexdo com a respiracdo, abrem acesso a novos
territorios e oferecem a multipla possibilidade de deslocamentos internos de ocupacgdes e
qualidades de inscri¢do corpoorais, abrindo o dialogo do performer para uma relacdo dindmica
entre presenca, enunciagao e discursividades da cena.
Para alcancar uma voz dilatada é preciso que a matéria-corpo se entregue para que ela
0 ocupe, se misture a ele e também o exale. Assim, é possivel escutar variaces sutis nas
organizacOes das pressdes e tonus corporais atraves da voz.
Em seus aspectos acusticos e simbodlicos, a voz é capaz de atuar a niveis sinestésicos,
acessar dimensdes subjetivas, disparar sensa¢fes, memorias e afetos.
A voz oferece, assim, caminhos de integracdo e cura, pois o cerne de seu trabalho é
fazer-se escutar; organizar-se corporalmente e revisitar o préprio modo expressivo em
suas dinamicas relacionais, além de, através dela, ser possivel reaprender a escutar os
préprios espacos intimos e siléncios. [...] A voz se situa automaticamente exatamente
entre o cérebro e o coracdo, 0s quais, pode-se dizer, integram e fazem circular
contetdos e afetos, afetando e sendo afetados por ela. Experienciar a propria voz e tudo

0 que ela move é adentrar em um rico e profundo universo. E colocar-se em movimento
e transformac&o. (Montenegro, 2019, p. 40)

Montenegro (2019) enfatiza que € possivel atingir uma percep¢do relacional de
unicidade do corpo e voz no espaco. Materializada dinamicamente ao habitar um corpo poroso,
a voz, além de projetar-se como corpo no espaco, criara espacos, materializando-os através de
dindmicas de ocupacdo do proprio espaco. Assim, através da escuta da corporeidade inscrita
também no corpo de quem escuta, a voz propde uma abertura na escuta do entre-corpos, do
entre-espacos, constituindo o que autora intitulou como corpo-escuta. Uma escuta interna, o
que ndo é algo facil de atingir, pois exige um nivel de atencdo ao qual estamos cada vez mais
abstraidos e por isso requer uma sensibilidade aflorada.

A vivéncia de diferentes qualidades de energia sonora/voz experienciadas, criam
registros no corpo-memoria-sujeito. “Mais do que interdisciplinar, a voz se estabelece como
um campo de forgas do sujeito bio-psiquico-social, que se configura de forma transdisciplinar,
como territdrio especifico de experiéncia, conhecimento e forgas vivas.” (Montenegro, 2019,
p. 54)

Levando em consideracdo que parte do discurso se revela nas corporeidades, o cultivo
para aprimoramento do corpooral possibilita a ampliacdo das camadas de sentido através da

conquista de uma oralidade expandida.
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Em sintese, essa oralidade expandida se manifesta como dindmica expressiva singular,
que concretizada enquanto movimentos corporal, sonoro e oral é a presentificagdo de
uma pulsacdo latente, fruto de uma organizacdo pessoal (subjetiva) que revela, ou
caracteriza, o sujeito ou seu estado. (Montenegro, 2019, p. 58)

Evidencia que, através de um jogo enunciativo entre as camadas e seus possiveis focos
e tensdes, seja possivel desdobrar o tempo de escuta para além do que é verbalizado. O corpo e
a voz, em unicidade, langam-se as novas dimensdes simbdlicas. O ato de dizer através das
inscricdes no corpo se torna gesto expressivo e jogo para a(o) atriz/ator. A oralidade torna-se
assim, singular, lugar convergente propicio a palavra. Gera presenca e emana pulsacdo

expressiva sonoro, corporal e verbal.

3.1 0 TRABALHO DE PERCEPCAO DA RELACAO CORPO-VOZ

Para compreenséo do corpooral se faz necessaria a descoberta de uma relagéo sutil entre
corpo e voz de maneira extremamente interna, para conseguir atingir o funcionamento
expressivo de uma oralidade que se faz ver e ouvir. Externar a voz de modo a expressar o que
estd acontecendo internamente, sendo capaz de produzir mudancas de qualidades vocais
impressas na voz a partir de um corpo que exala som.

Como a voz é uma extensdo ndo visivel, mas bastante sensivel do corpo, é preciso
transforma-la em expressividade. “Um dos desafios do trabalho de voz para o ator é acessar a
presenca sensorial da voz como reveladora de espacos e planos fisicos, capaz de ocupar e criar
focos e dimensdes, tanto no corpo como na cena.” (Montenegro, 2019, p. 66)

Compreender o corpo ndo apenas como responsavel pela producdo da voz, mas capaz
de acionar uma relacdo de interacdo continua com a voz, tornando-a movimento, presenca e
expressividade. Soar a voz no corpo de forma a acrescer a palavra de carga semantica e acustica.
A visibilidade da voz, no processo, estara extremamente ligada as qualidades vocais que se
conseguir imprimir na voz, a partir da conscientizacdo interna do corpo em movimento.

Para isso € importante o reconhecimento intimo da mecénica dos movimentos
envolvidos e das sensacfes ocasionadas pela trajetdria da voz no corpo. O trabalho da voz, na

perspectiva da autora, “se filia, portanto, as abordagens somaticas que estudam e experimentam
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a cinestesia ® e a propriocepgdo do corpo como elementos fundantes da experiéncia para
refinamento pessoal expressivo” (Montenegro, 2019, p. 71). Desloca o foco da voz emitida para

as relacdes internas dessa produgéo, o que envolve:

» sensagdo nas producdes vocais; * percepcdes de espago interno; ¢ percepcao interna
do centro de gravidade, das transferéncias de apoio e das linhas de peso; ¢ percepcéo
interna dos movimentos corporais; ¢ percepgao ¢ escuta dos percursos sonoros internos
(escuta aqui entendida como percepcdo integrada do som e dos espacos internos
ocupados e as relagBes que decorrem dessa percepgao — emocionais, imagéticas etc.); ©
equilibrio do sistema energia/apoio/espago na producdo da voz; * percepgdo da(s)
respiragao(des); * percepgdo do espago; e * percepsdo do som/sonoridade. (Montenegro,
2019, p. 71-72)

A autora vai chamar atencdo principalmente para o acontecimento consciente da
respiracdo, num processo em que a inspiracdo se torna capaz de trazer o espago em que 0 Corpo
esté inserido para dentro de si. Assim, na expiracdo, a vocalizacéo ira interferir, imbuida do
espaco absorvido, no espaco externo. Uma relacdo intrinseca entre o corpo, o espago, a voz
dentro do corpo e 0 acontecimento da voz no espago externo.

A realizagdo da voz expandida exige um corpo dilatado, que para ser atingido precisa
percorrer o caminho de construcao de espacos internos, capazes de ampliar a presenca da voz.
A escuta interna dos espacos sonoros, propicia as acomodag6es da voz como sendo o0 proprio
corpo. Escuta interna que sera despertada através de uma forma especifica de atencdo: a
diferencial.

[...] mais que uma tomada de consciéncia estanque, essa atencdo pressupde a
compreensdo de uma outra maneira de se perceber, que é uma escuta relacional das
informacdes sensoriais, fruto de uma percepcdo cumulativa que propicia adentrar em
camadas corporais para as quais normalmente ndo se atenta. [...] O trabalho
desenvolvido é, antes de mais nada, um trabalho de percepcdo das ocupacdes e dos
modos de ocupagdo do proprio corpo. [..] Essa sensacdo da diferenca ndo é
simplesmente comparativa (entre uma parte e outra do corpo ou um instante e outro),
mas diferencial; ela pressupe o refinamento da percepcdo como sensibilidade da

capacidade de sentir a diferenca e, entdo, também incorporé-la como tal. (Montenegro,
2019, p. 72-73)

O cultivo visa ampliar os modos de ocupacdo interna de forma gradativa, afim de refinar
acionamentos do corpo para acomodacdes e ressonancias sonoras. O descobrimento e

percepcao dos espacgos internos do corpo € que expandira a voz. Um trabalho de mapeamento

3 Cinestesia, do grego kinein — movimentar, e aisthesis — sensibilidade. Conjunto de sensacdes que torna possivel
perceber os movimentos musculares, causados pelos estimulos do prdprio corpo. (Dicio — Dicionério online de
portugués. Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/cinestesia/>)
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corporal interno, num movimento duplo, onde o corpo sensibiliza a voz e a voz sensibiliza o

corpo.

Dessa forma, o trabalho de voz se estrutura, necessariamente, associado a um corpo
sensivel, as percepgdes sutis de tonus e variagBes internas das ocupacgbes e das
distribuicBes de peso. E 0 som desperta a escuta do movimento interno. E um trabalho de
consciéncia corporal especifico. Assim, outras formas de organizacdo do corpo
enguanto movimento interno serdo experienciadas e aplicadas nos acionamentos vocais.
[...] Resulta dessa pratica um funcionamento integrado entre voz e corpo a partir de
dindmicas de movimento que interagem enquanto apoio, sustentacdo, quantidade de
energia e espacos. (Montenegro, 2019, p. 75-76)

Abordando o corpo-voz como um sistema integrado e tridimensional, € possivel
reconhecer os caminhos internos da voz no corpo, o equilibrio relacional entre as forcas da
Gravidade e Normal, sentir o transitar dessas duas forgas entre a musculatura e constituicao
Ossea percorrer regides anteriores e posteriores do corpo. Assim como também experimentar o
campo gravitacional mudar a cada nova configuracdo corporea, chegar nas extremidades,
sensibilizar regides de abdbadas corporais* importantes para a acustica do som.

Os exercicios propostos elaboram uma pratica que leva em consideracao trés elementos
fundamentais: a triade apoio-energia-espaco. A percepcdo da distribuicdo dos pesos
principalmente na regido do 0sso sacro, onde a aproximacéo dos isquios gera uma distribuicédo
das forgas do centro para as regides periféricas do corpo, “incluindo a conexdo do isquio com
o calcaneo, que fara com que os pés empurrem o chéo, gerando, em reacdo, uma forca contraria,
a Normal, que agird como contrapeso. Essa forca, resultante do apoio — relacdo dos pes com o
chdo —, ira agir na sustentagdo do corpo.” (Montenegro, 2019, p. 81)

No corpo em movimento, as transferéncias de pesos e reconhecimento das direcdes de
vetores de forca e suas oposicdes experimentam constantes mudangas, “o que permite
experimentar a dilatacdo e as sustentacdes dos espacos internos do corpo tanto no movimento
como da voz” (Montenegro, 2019, p. 84). Para discutir melhor essa questdo, a autora distingue

quatro volumes relacionais do corpo:

4 Funcionando como arcos de distribuicdo de forcas, as abdbadas 6sseas atuam nas relages de estruturacdo dos
volumes internos do corpo. Com seus arcos internos se orientando em varias direcBes no espago, as abdbadas
estruturam volumes em forma de clpula ou semiesfera. Sdo elas: cranio, iliacos, esfenoide, e 0s arcos 6sseos das
mdos e dos pés. (Montenegro, 2019, p. 126). Disponivel em:
<https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27155/tde-19092019-162137/pt-br.php>
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Figura 1. Volumes relacionais
1.Volume global  2.Volume superior 3.Volume médio-alto 4.Volume alto

& evp

Sk

As linhas horizontais correspondem: a) ao topo da cabeca; b) ao esfenoide; c) a laringe; d) ao
diafragma; e) a bacia; f) aos pés. Os “X” correspondem aos centros de gravidade referenciais
de cada volume. Fonte: <https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27155/tde-19092019-

162137/pt-br.php>

Divisdo essa que busca englobar areas de ocupacdo do corpo enquanto focos e
dimensdes fisicas como também sonoras. “O reconhecimento delas como conjunto colabora
com a compreensdo dos modos de funcionamento que operam analogamente em cada uma
dessas dimensGes e revela como cada parte convoca, por reciprocidade as demais”
(Montenegro, 2019, p. 85). Na prética, as correlacGes entre 0s volumes se dao de forma nédo
linear e as investigac@es transitam de forma continuada entre o volume global e parciais. Cada
volume, apoiado em sua base de referéncia, em relacdo com o espaco, estabelece diferentes
construcdes internas dos percursos sonoros.

Considerando, por exemplo, o corpo em seu volume global, a percepcdo sonora em sua
tridimensionalidade perpassa a conscientizacdo do centro gravitacional localizado na bacia,
onde o peso (forca da Gravidade) dirige-se dessa base para tras das pernas, estabelecendo a
relacdo isquio-calcaneo. Nesse deslocamento para a parte inferior do corpo, distribui-se o peso
do calcaneo para a frente do pé. Ao deslocar essa forca para a frente do pé, ha todo um caminho
de reacdo (forca Normal), voltando para a parte superior do corpo, passando pela bacia, por
detrés das costas, por detras da cabeca, e volta pela aboboda da cabeca, vindo agora pela frente,
passando de novo pelos isquios, vai pra tras, constituindo-se em fluxo constante, denominado

fluxo em 8.
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Figura 2. “Fluxo em 8”: Equilibrio dindmico do corpo em pé.

Fonte:<https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27155/tde-19092019-162137/pt-br.php>

Através da percepcéo da conexdo isquio-calcaneo e da sua relagdo com a superficie de
apoio do corpo em pé, desencadeiam-se varias relacdes integrativas de sustentacdo do corpo e
da voz. Integrando base com tronco e cabeca, agindo mutuamente no ténus da coluna de ar e
desencadeando possibilidades de organizacdo que possibilitam ao corpo tornar-se um potente
ressonador. “Os apoios fisicos integram de forma determinante as emissdes sonoras enquanto
sustentacéo, controle, equilibrio da pressao do ar e manutencéo dos espacos de locagéo corporal
da voz para uma producéo dilatada desta.” (Montenegro, 2019, p. 96)

Montenegro (2019) também chama atencdo para a importancia dos pés como base
primordial de apoio para o corpo. Por mais curioso que se torne falar dos pés ao abordar o
estudo da voz, € de facil percepcdo que ao alterarmos a distribuicdo de peso na estrutura dos
pés, modificamos a organizacao da coluna vertebral e acionamos diferentes musculaturas para
sustentacdo do corpo. Essa reestruturacdo nos permite reconhecer diferentes dindmicas de peso
e organizagdes posturais, pois, ao alterarmos pequenos pontos de apoio no pé, mexemos com
toda a organizacdo do corpo, o que inclui os pontos de apoio para realizagdo da voz.

Experimentar diferentes dinamicas de transferéncias dos pesos permite distinguir
diferentes possibilidades de o ar sensibilizar percursos, e, com isso, sensibilizar o corpo para
outros modos de ocupacéo, expandindo o padréo da respiracdo realizada apenas nos pulmoes
para diferentes fluxos pelo corpo. Percursos esses que também poderdo ser desfrutados pela
voz. “As dindmicas de transferéncia de pesos poderdo estar, dessa forma, intimamente ligadas
as dos fluxos respiratorios, gerando movimento e imagem qualitativamente integrados e com
vivacidade organica, reunindo potencialmente elementos relevantes para o trabalho do ator.”
(Montenegro, 2019, p. 104)

Essa correlagdo entre as dindmicas de transferéncia de peso e os fluxos respiratorios

elucida porque a respiragdo ganha destaque especial na formulacdo da tese sobre o corpooral.
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Ao expandir o entendimento de que a respiracdo ndo acontece apenas a nivel dos pulmdes, a
autora destaca-a como Unica funcdo vital do nosso corpo que acontece em dois centros de
controle do sistema neural distintos: o involuntario (ou autbnomo) e o voluntario (no cortex
cerebral).

De forma resumida, o sistema autdnomo regula a respiracdo, mantendo os niveis de
oxigénio no corpo através da inspiracdo ativa e expiracdo passiva. O que pode parecer simples,
mas analisado de forma mais precisa, caracteriza-se como uma atividade complexa,
considerando sua relacdo fluida com a atividade sanguinea — que transportara as trocas gasosas
por todo o corpo, até suas extremidades periféricas. Atividade que ira envolver também todo
um mecanismo muscular respiratorio e esquelético, que sensibilizado, torna possivel acessar
intencionalmente e relacionar a¢des do impulso da respiragdo com movimentacdes corporais.

Assim, atraves do cultivo proposto por Montenegro (2019) compreende-se questdes
relevantes para flexibilizacdo da respiracdo, experimentando-se diferentes dindmicas de
transferéncias de apoio corporal para novas possibilidades de sustentacdo do ar. O corpooral
demonstra-se como um corpo sensivel para novas organizaces e exploracdo de aberturas
internas, estruturando relacdes de sustentacdo da voz de modo dindmico.

A respiracdo deixa, portanto, de ser trabalhada com o objetivo de ser suporte da voz,
adquirindo status integrador nos trabalhos de percep¢do e de camadas corporais, como

também na manutencdo de espagos nas dindmicas entre ressonancia e movimento. Ela
sensibiliza o corpo, desperta percursos internos (para apoios e para ressonancias),

13

organiza tonus e pressdes e, ainda, oferece a oportunidade de, intimamente, “se
experimentar”. (Montenegro, 2019, p. 134)

Esse processo de experimentacdo da respiracdo em diferentes locacdes é 0 que trard
consciéncia para a acdo da respiracdo em sua capacidade de ocupar regifes anteriores e
posteriores do corpo. Esse entendimento possibilita a compreensdo das possibilidades de
execucdo de uma voz produzida internamente através da ocupacdo desses espagos, que, ao ser
propagada no espaco externo, serd ampliada em todo seu potencial de tridimensionalidade.

Informacdo preciosa para o trabalho de atriz/ator, que comumente se depara com
praticas que abordam a potencialidade da voz como um acontecimento externo ao corpo. A
maxima: “fazer-se escutar pela velhinha que esta sentada no Gltimo banco, na Gltima fileira do
teatro” leva facilmente ao entendimento de que € preciso projetar a voz para 0 espago externo
para atingir tal objetivo. O que comumente gera um esforco desmedido, ocasionando desgaste

e, mais gravemente, lesdes ao aparelho fonador.
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Figura 3 — Voz projetada x Voz dilatada.

VOZ PROJETADA VOZ DILATADA

Fonte: <https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27155/tde-19092019-162137/pt-br.php>

Soar avoz de maneira dilatada (tridimensional) produz um efeito de ressonancia potente
por ativar regides do corpo capazes de acomodar, amplificar e alterar o timbre da voz. Para tal,
conhecer as relacdes de transferéncia de pesos e apoios torna possivel a utilizagdo de uma
energia minima para vocalizagcdo. Ao acionar modos internalizados de propagacdo da voz e
liberar essa energia tridimensional, atinge-se sensivel e potencialmente outro(s) corpo(s)
presente(s) no espaco. Utilizar a voz dilatada durante o acontecimento cénico estabelece uma
relacdo sonora entre a (0) atriz/ator e o publico, capaz de ocasionar uma poderosa sensacao de

presenca cénica, sem exigir grandes esforcos e desgastes fisicos ao artista.

Nesse sistema o equilibrio dos gastos de energia propicia de modo dindmico o habitar
simultaneo dentro e fora de si. [...] Os elementos, quando integrados, se requisitam e se
regulam quase de forma autdnoma, a escuta e a disponibilidade os organizam, e se
responde ao que o corpo demanda. O dialogo sonoro intimo, a liberdade com a
producgdo sonora e a poténcia expressiva se evidenciam. [...] O corpo precisa, portanto,
aprender a receber o som. Quando o corpo cede ao som, este, ao ocupé-lo, o dilata e o
revela enquanto espaco; assim, juntos se redimensionam criando um corpo vibrétil
expansivel. Esse encontro potencializa a energia sonora que € conduzida pelo corpo.
(Montenegro, 2019, p. 146-147)

Experimentar o cultivo do Corpooral torna parte integrante da concepc¢éo performativa
Semeando Solo com o objetivo de oferecer a atriz ferramentas necessarias para a
conscientizagdo corporal necessaria para acionar um corpo vibratil expansivel. Capaz de
ampliar a expressividade sonora que e sensibilizar o publico para uma escuta atenta da

oralidade.
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4 O PROCESSO DA PERFORMANCE

Para relatar mais detalhadamente o desenvolvimento da performance Semeando Solo,
divido seu processo em duas etapas: a concepcao dramaturgica, motivacdo primeira e em
processo continuo e descricdo das experimentacGes do cultivo Corpooral, escolhido como
trabalho de conscientizacdo corporal para potencializagdo dos aspectos da oralidade presentes
na dramaturgia. Assim como também faco registro das solu¢des encontradas para sua realizacdo
em tempos de isolamento social, situagdo que motivou a opgédo por um trabalho solo e ditou os

meios como a performatividade sera apresentada ao publico.

4.1 AGUAR TODOS 0S DIAS: O DESENVOLVIMENTO DE UMA DRAMATURGIA
PROPRIA

Semeando Solo nasce da fertilidade imaginativa, na tentativa de interligar o trabalho de
atriz aos subterfugios encontrados para enfrentamento da solidao e dos encargos psicologicos
ocasionados pelo periodo de isolamento social: a relacdo cotidiana com o jardim e as paredes
da Casa®.

Um convite ao publico para adentrar o territorio particular onde resido e me isolo. Os
elementos escolhidos para a performance perpassam o compartilhamento de acdes cotidianas,
demonstradas como possibilidade de sensibilizacdo do outro para conhecer melhor a si mesmo.
Atravessa uma reflexdo sobre minha ancestralidade, adornada por versos recolhidos do
cancioneiro da cultura popular — que identifico como detentores de narrativas da minha propria
historia. A escolha por esses elementos se justifica pela crenca de que, imersos no contexto
urbano, estamos cada vez mais distantes dos contextos da oralidade, importante fio condutor

para a manutencdo e valorizacdo da prépria vida.

A condicdo de distanciamento social traz luz para a importancia de sentar a mesa e
compartilhar uma xicara de café, uma fatia de bolo ainda quente, falar de vo, das prosas do
cotidiano, constituir intimidade. Esta condi¢cdo também chama & superficie reflexfes sobre a

necessidade de reaprender a lidar com o tempo, e, consequentemente, perceber o quanto

5 Casa com letra mailscula refere-se a relagdo intima desenvolvida durante a quarentena, em que a batizo com
nome préprio homénimo.



38

seguimos acelerados, imersos em ansiedades. Reaprender a respirar. Valorizar o tempo presente
como Unica possibilidade de apreciacdo da vida, pois os desejos e idealizacdes para o futuro
que almejavamos no passado foram tomados pelas incertezas de quando poderemos retornar
nossas vidas a costumeira normalidade.
Plantar é o mais préximo que podemos chegar da utopia de voltar a sonhar com o futuro.
Acompanhar o germinar de uma semente, vé-la crescer em galhos e folhas, dar fruto, colher. Ato

revolucionario. Mas que s6 se torna possivel se lembrar de aguar todos os dias.

4.2 CORPO EM COMPOSTAGEM: A ATENCAO A RESPIRACAO E PRATICAS
PARA O (RE)NASCER CORPOORAL

Inicio o periodo de cultivo do Corpooral ao final do més de outubro, orientada pela
professora Adriana Fernandes. Nos reunimos uma vez por semana, realizando um total de 5
encontros, que juntos somam aproximadamente 5 horas de pratica. Os encontros foram
realizados de forma remota, atraves da plataforma Google Meet, o que nos deu a vantagem de
gravar as transmissdes (Anexo 5), permitindo assim voltar a consultar o material posteriormente
e repetir a sequéncia de exercicios no decorrer da semana.

Em nosso primeiro encontro, iniciamos a pratica a partir do corpo deitado no chdo, com
a atencdo voltada para uma respiracdo profunda, deixando o peso do corpo ceder ao apelo da
gravidade. Fui tomando consciéncia das partes do corpo que tocavam o chdo e das que tocavam
0 ar. A sensacdo é de que na inspiracdo, o corpo cheio de ar fica mais leve, flutua, e, na
expiracao, as partes que tocam o chdo afundam. Como forcas opositoras. Com a boca fechada,
sonorizando o som de “Ummm” senti todo o corpo vibrar internamente, principalmente nas
partes que tocavam o chdo. Direcionando a atencdo, senti cada uma dessas partes por vez. Na
sonorizacao foi possivel tomar consciéncia do som se propagando na bacia, na regido dos
isquios e na parte de tras dos calcanhares que tocavam o chdo (conexdo isquio-calcaneo). Na
inspiracdo, o ar enchia a regido oposta da bacia, até as extremidades, das pontas dos dedos dos
pés a das maos.

Com a indicacdo de enviar essa sonorizacdo para 0 umbigo, pude sentir as vibragcdes
percorrendo a coluna e fazer vibrar com maior intensidade a regido da bacia. Comeco a
compreender o conceito de Montenegro (2019) de reconhecimento dos espagos internos, ao

sentir o som se ampliar na regido de cima do abdémen, por imaginar esse trajeto. Em seguida,
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lentamente percorro um longo caminho para o corpo desgrudar do ch&o, com a consciéncia
duplicada para a musculagcdo envolvida nessa movimentagdo, passiva e ativamente, e as partes
do corpo que tocam o ar. Na inspiragdo 0 corpo mais leve e na expiracao a ativagdo da conexdo
isquio-calcaneo. As costas abrem o caminho no ar para que 0 corpo se sente.

Na posicdo sentada, sonorizo novamente pensando nesse envio do som para 0 umbigo,
lembrando da imagem do abddmen se expandindo. Ao repetir a sonorizacgao, desta vez com a
boca aberta, senti as vibracdes do som mexer o ar que envolve o meu corpo. Ao final desses
exercicios, tive a sensacdo de um outro reconhecimento do corpo, um outro estar: dentro do
corpo.

Para 0 segundo encontro, a pedido prévio, havia preparado uma partitura que envolvesse
uma movimentacdo guiada pela respiracdo. Demonstrei a partitura criada e fizemos alguns
ajustes, percebendo as mudancas corporais na experimentacédo de diferentes apoios. A partitura
desenvolvida acabou, sem querer, construindo algumas imagens identificadas por Adriana
como posturas do Yoga, como a Deusa, a vela e o arado. Estes elementos poderdo estar
presentes durante a performance.

A partir da nossa terceira pratica adotamos a postura em pé para a realizacdo dos
exercicios. Novamente voltamos a atencdo para uma respiracdo profunda, concentrada e
tranquila, mas dessa vez percebendo as etapas relacionadas por Montenegro (2019), como o0s
rabichos de ar e micro pausas intercalando a inspiracdo e a expiracao.

Pés enraizados no chéo, sentindo principalmente a parte posterior do pé — calcanhar e
tornozelo. Inspirando devagar, aos poucos mudando a posicéo para as pontas dos pés e voltando
ao chdo na expiragdo, também lentamente. E possivel perceber o reflexo desse movimento no
quadril, que faz uma pequena bascula para frente e para tras, ajudando a estabelecer o equilibrio
no corpo. Percebo também a distribuicdo do peso para as extremidades dos dedos mindinhos e
polegares dos pés, até que retorne ao calcanhar, ativando a conexao isquio-calcaneo na chegada
ao chdo.

Na sequéncia, um exercicio em que a posicdo do corpo deve estar com o tronco caido
para frente. Sentir a base dos pés, o peso do corpo contra o chdo, a conexao da perna com o
tronco e o quadril cedendo a gravidade. Tomo consciéncia do peso das pernas e contrapeso do
tronco, sentindo a diferenca dos movimentos internos da perna sustentando o corpo enquanto a
coluna cede a gravidade.

Nessa postura é facil identificar as forcas opositoras, uma subindo pela parte de tras das

pernas, e a outra puxando na frente o tronco e bragos para baixo. Sentindo a acdo do peso e
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contrapeso, iniciando uma subida do tronco lentamente — que deve ocorrer apenas no momento
da inspiracdo e pausar na expiracdo. A entrada de ar expande o pulméo, tornando a caixa
toracica mais leve. Nesta subida, a musculatura da parte posterior da coxa, os gluteos, a lombar,
me erguem utilizando da for¢a normal em contraposicdo com as pernas, aterradas, cedendo a
gravidade. Repete-se 0 exercicio, dessa vez conjugado a sonorizacdo com a boca fechada e
enviando o som para 0 umbigo. Senti a vibracéo percorrer todo o corpo: descendo pelo umbigo,
lombar, até o pé, aonde comeca a subir, passando de novo pela lombar, coluna, até chegar a
cabeca. Com o corpo em pé, a sensacdo das forgas opositoras fica mais sutil, e a cabeca passa
a vibrar mais ap0s o encaixe da bacia. E preciso atengio redobrada para que o som mantenha-
se saindo da regido da bacia, na mesma intensidade de quando o corpo estava dobrado.

O proximo exercicio € semelhante a esse, mas a subida do tronco deve ocorrer numa
Unica inspiracédo, realizada até que o tronco forme 90° com as pernas. Depois, segue-se 0
movimento de subida com a sonorizacdo de um fonema. Ao repetir o0 exercicio, foi sugerido
experimentar a sonorizagdo primeiramente com a boca aberta, e, a0 comecar 0 encaixe da
cabeca, quando o movimento chega na altura dos ombros, terminar a subida com a sonorizagédo
produzida com a boca fechada. Toda a movimentacao deve ser fluida, com cuidado para ndo
ralentar.

A seguir experimento a mesma movimentacdo, mas agora dizendo uma palavra
repetidas vezes. Redobro a atencdo para que o som ocorra internamente, enviando-o para a
regido da bacia. Encontro uma dificuldade de manter essa voz na regido no momento do encaixe
da cabeca, onde a bacia se encaixa e irradia a sonoridade para a cabeca através da coluna. Mas,
repetindo o exercicio consigo sentir a internalizacdo da voz. Para finalizacao, ja& com o corpo
condicionado a memoria desses movimentos internos, experimento cantar o verso de uma
musica tomando como estimulo para a movimentacdo a imagem de um campo aberto, onde
meu corpo é uma planta que se move ao soar do vento. E impressionante como a voz ganha
expansdo no espaco quando internalizamos a movimentacdo a partir da imagem dessa
paisagem, por ajudar a manter a atencao na respiracao.

No quarto encontro a atencdo a respiracdo passou a ser conduzida pela movimentagéo
do braco, criando a relacdo da voz com a espacialidade. Iniciamos a pratica a partir da percepc¢éo
da acdo das for¢as opositoras no corpo em pé, experimentando a mudanca de eixo para frente e
para tras. Ao inspirar o ar passa pelas costas, desce pela parte de tras do corpo até chegar ao
calcanhar, e na expiracéo sobe pelo ded&o do pé, passando pelos joelhos, quadris, ombros, até

chegar ao nariz. A sensacdo de equilibrio durante a expiracdo parece se apoiar nessas duas
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extremidades: deddo do pé e ponta do nariz. Experimentamos inverter o movimento, com a
atencdo ainda voltada para as forcgas opositoras agindo na musculatura acionada para manter o
corpo em pé. Na inspiracdo, o corpo cheio de ar vai para frente, na expiracdo, pesa para tréas,
sentindo a musculatura envolvida para erguer o corpo para cima, e realizar pressao no chdo. Em
seguida, incluimos um gesto a respiracdo. Os bracos se erguem pela frente do corpo até a altura
dos ombros, expande para a lateral e desce pela lateral. A subida dos bragos deve ocorrer
durante a inspiracédo, trazendo o espaco para dentro do corpo. A expira¢do, durante a descida
dos bracos, sopra o ar de volta ao espaco.

Tento sentir quais masculos estdo ativos na subida dos bragos, na abertura e depois na
descida, os que estdo fazendo a acdo acontecer e quais relaxam para que a acdo aconteca.
Enguanto os bracos sobem, o diafragma cede espaco para o ar entrar, descendo. Quando os
bracos descem, o diafragma sobe, empurrando o espaco para fora. Experimentamos inverter o
movimento, com certa dificuldade, por ir contra a movimenta¢do normal do corpo. Mas a
sensacdo de quando a expiracdo acontece na subida dos bracos € de que o corpo se dilata,
entrando no espaco ao empurrar o ar pra fora. E, na inspiracao, saimos do espaco, colocando ar
para dentro, nos recolhendo internamente.

Ao adicionar a sonorizagdo a esse movimento, uma poderosa vibracéo corre pela coluna,
vibrando o0 som nos quadris, e 0 som toma conta de todo 0 espaco junto com o gesto. Voltamos
a repetir o exercicio com o tronco caido para frente, dessa vez com um acréscimo da realizagdo
do fonema /i/, sonorizado no momento do encaixe da cabeca, quando a subida encontra-se na
altura do ombro. Sentindo a vibracdo na lombar, a sonorizacdo de um fonema grave inicia-se
com a boca aberta em sincronia com o iniciar da subida, ao sentir vibrar a regido do torax a
boca fecha, voltando a abrir para sonorizagdo do I, produzido no fundo da boca. O resultado
dessa sonorizacdo aguda € a verticalizacdo do som, que acontece do teto da cabeca, passa pelo
coccix até chegar aos calcanhares. E perceptivel que, com o encaixe das escapulas, o som desce
pela coluna. Repetimos essa movimentacdo diversas vezes, até interiorizar as sensacdes e
identificar a partir da vibracdo os pontos de mudancas da sonorizacao. A atencao voltada para
essa movimentacdo ajuda também a abrir espacos internamente e ndo permitir o corpo colapsar
durante a sonorizacao.

No quinto e Ultimo encontro retomamos alguns desses exercicios, incluindo este ultimo,
com a diferenca de que ele iniciava a partir do corpo em movimento pelo espago. Caminhando
em fluxo continuo, interrompido somente ao receber um sinal sonoro de Adriana para

“despencar” 0 tronco para frente. A inspiracdo acontece 14 embaixo, para entdo dar inicio a
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subida do tronco, sonorizando um fonema grave com a boca aberta, fechando a boca com a
chegada da vibragdo na regido do térax. Na altura dos ombros, a sonorizacdo aguda da vogal
/il foi acrescida da subida dos bracos pela frente do corpo, acompanhando o encaixe da cabeca
e do quadril. Em sequéncia a sonorizacdo do fonema foi substituida por texto, uma frase ou
verso de uma musica, entoada de forma a ressoar no corpo, em expansao a partir da conexdo
com as forcas opositoras. A frase/musica deve acompanhar todo a movimentacéo dos bracos,
vibrando internamente na regido da bacia, e chegar até as extremidades dos dedos das maos. O
resultado é o reconhecimento de uma vocalizacao realizada em tridimensionalidade, vibrando
internamente e ocupando todo o espago externo. Nesse encontro, ap0s 0 aquecimento corpo-
vocal, demonstrei o processo de desenvolvimento das cenas performativas e pudemos
direcionar a atencdo necessaria ao estado de presenca cénica para a expansdo da oralidade
almejada.

Com o prazo para conclusao deste relato encerrado, também se encerra aqui as anotacdes
do curto periodo de conducao e experimentagédo do cultivo Corpooral. Sigo realizando a préatica
dos exercicios para inseri-los com propriedade na realizacdo da performatividade. Sinto que
iniciei um longo processo para compreender corpooralmente as possibilidades de expansao da
voz a partir da conscientizacdo e sensibilizacdo de locacdes internas, interligadas as conexdes
com as forgas opositoras. “Pensa que a boca ¢ o seu umbigo”, frase repetida diversas vezes
durante nossas experimentacdes, estd memorizada em meu corpo e tornou-se propulsora para
utilizacdo dessa nova conscientizacdo corpooral com potencialidade no meu fazer artistico
daqui por diante.

Como ndo apenas o cultivo compreende todas as circunstancias necessarias para o brotar
de uma semente, dou continuidade ao relato expondo algumas das condicdes e solucdes

encontradas na realizacdo desse processo criativo.

4.3 (DE)COMPOSICAO: DO  FAZER-SE LAMA AO BROTAR DE UMA
PERFORMATIVIDADE EM SUPERFICIE

Um principio da filosofia budista que ensina sobre a Lei Mistica, evoca a imagem da
flor de l6tus como esclarecedora para compreensdo desta lei que se caracteriza pela
simultaneidade de causa e efeito. Tal analogia simbdlica se fundamenta no fato de que a flor de

I6tus, exuberante em beleza, nasce em um ambiente considerado a olhos leigos como indspito,
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a lama; e, ao brotar na superficie, contém ao mesmo tempo semente, flor e fruto. O fruto, onde
estdo contidas as sementes, é produzido no mesmo instante em que a flor desabrocha.

Utilizo desta analogia para ilustrar o processo do criativo de Semeando Solo como um
lento e fervilhante processo de (de)composicdo. Uma enorme composteira, em que todo
material ali posto torna-se lama, com a ajuda dos trabalhadores da putrefacdo — bactérias,
vermes e minhocas, resultando num ambiente perfeito para o brotar da performatividade em
superficie.

Considerando que a dramaturgia autobiografica se comp®e a partir das imagens que
construimos de quem somos e do que realizamos, considero a pratica da compostagem como
um dos habitos mais importantes do meu cotidiano, e que, por isso, se reflete diretamente em
meu fazer artistico. Parece um pouco confuso, mas relatando o processo de (de)composicéo de
Semeando Solo espero elucidar.

Ao mudar-me para a Casa, ap6s quase dois meses de iniciada a quarentena e impostas
as praticas de isolamento social, habitava em mim uma enorme necessidade de movimentar-
me. Um dos principais motivos de té-la escolhido como novo habitat de corpo e ideias, foi a
disposicdo de muita terra em seu entorno. Aos meus olhos, todo aquele solo nu era sinbnimo
de muito trabalho a ser aplicado para transformar os canteiros da Casa em jardim. Ainda nao se
tratava de um jardim pois o que talvez tivesse sido, havia sido arrancado pela raiz pelo antigo
inquilino antes de entregar a casa, sobrando poucos exemplares de plantas no solo.

Logo nos primeiros dias habitando o novo lar, dou inicio a este processo fazendo uma
grande limpeza do terreno e cavando a primeira composteira da Casa, onde enterrei todo o
material organico encontrado pela enxada e rastelo: raizes, galhos, folhas, plantas mortas, etc.
Devido a vasta quantidade de material reunido, cavei um grande buraco, semelhante a uma
cova. Depositei tudo la dentro e tampei com uma tabua de madeira que havia trazido da antiga
casa para este fim. Tinha pretensdes de dar continuidade a composteira com 0s residuos
organicos domeésticos que produziria nos proximos dias, mas era periodo de chuva e as aguas
trataram de aterrar 0s espacos vazios. Dei por encerrada essa primeira composteira, e
compreendi-a como a detentora de toda a energia anterior a minha chegada na Casa. Tudo o
que antes havia vibrado naquele solo, iria se dissolver e torna-se fértil para o futuro jardim que
sonhava reocupar seus canteiros.

O terreno, remexido pelas aguas, precisaria ser aplainado, e, aos primeiros dias de sol,
dei seguimento a essa etapa movimentando uma grande quantidade de terra. Num dado

momento, havia reunido um montante sobre o local da primeira composteira e quis
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experimentar a sensacao de sentir meus pés enterrados ali, me plantar naquele pequeno morro
de areia que me cobria dos pés aos joelhos. Registrei esse experimento em fotografias e, ao
entrar em casa, registrei 0s versos que me acometeram imersa naquele contexto. Considero essa
experimentacdo mote inicial da dramaturgia que se constituiria a partir dali.

Cavei uma segunda composteira apds aplainar o terreno. Novamente repito o padrdo
similar a uma cova, pois utilizei a tampa de madeira como medida para seguir as dimensdes
desejadas. Desta vez, inspirada por um projeto anterior que havia participado, chamado
Severinas — uma livre adaptacao do texto Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto,
em que numa das cenas enterradvamos um ator em uma cova —, resolvo experimentar como é
estar alguns palmos abaixo da superficie. Viva, rodeada de terra, s6 consigo pensar nas tantas
mortes que se acumulavam devido ao agravamento da pandemia do virus Covid-19. Saio da
minha cova temporaria com a certeza de que meu fazer artistico estara impregnado dessa
sensacdo, pelo simples fato de que é impossivel ignorar a realidade que nos cerca.

Apos esse preparo do solo, bem vinda € a hora dos plantios: milho, feijdo, macaxeira,
inhame, pimentdo, manjericdo, quiabo, couve, ervas medicinais, etc. Também percebo que
algumas das plantas que foram arrancadas anteriormente comecam a rebrotar. Ainda chove, e
as aguas absorvidas pela terra sdo visiveis na impressionante velocidade com que fazem crescer
as plantas. O periodo agora € de contemplacdo diaria do acompanhar brotamentos, visitar de
passaros e borboletas.

O entorno se faz jardim. A colheita é celebrada. Apos as plantas encerrarem seus ciclos,
é preciso arranca-las do solo para sonhar recomecos. A terceira composteira da Casa é aberta
para abarcar o milharal e os pés de feijao, que ja secavam ao sol e reuniam um vasto ecossistema
de fungos, moscas, larvas, formigas, etc. O que se torna ameaca de proliferacao para as plantas
no entorno. Coloco meu chapéu de aba larga, uma camisa de manga longa e, debaixo de um sol
a pino, dou inicio ao fim daquele cultivo. Arrancar plantas do chdo envolvem um grande esforgo
fisico, um plantar dos pés com base firme no chédo, dobrar dos joelhos, segurar nos seus troncos
e aplicar uma forca abrupta para cima, até que as raizes se desprendam da terra. Forca essa
conectada diretamente a minha lombar, minhas largas ancas. Me absorvo na sensacdo de
conexdo direta com minhas ancestrais e todo o trabalho que realizaram em terra.

Detalho também que a observacdo das fases da lua € guia para as datas de realizacéo
destes trabalhos em solo. As luas minguante e nova arbitram os periodos de limpeza, podas,
plantios debaixo da terra. Crescente e cheia guiam os plantios do que cresce acima da terra, do

que se pretende colheita, e também sdo aptas para os transplantes.
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Esse resumo das minhas atividades rotineiras em solo abarcam o periodo de maio a
outubro de 2020, periodo em que estive atenta as conexdes e ensinamentos do brotar do jardim
de Casa arraigado ao meu proprio corpo, para dar vida a essa performatividade. Em analogia,
os aprendizados colhidos nos trés anos e meio nas salas de aula do Departamento de Artes da
UFPB, entram em (de)composicao e resultam neste relato monografia para conclusdo de curso.
Aberta a primeira composteira, esta tudo I& dentro. Mingua. Até que as dguas do ensino remoto
se apresentam e parecem que aterrar todos os meus sonhos. Mas, passada as tempestades, se
apresentam como principio para o préximo passo: aceitar o fim deste ciclo e partir para o
préximo. Remexer a terra, aplainar o terreno. Nova. Reunir o embasamento teérico que vai
nutrir esse processo criativo: um montante de areia onde me enterro e me cubro até os joelhos.
Na segunda composteira, experimento a morte, aterrada na teoria para sair da cova com vida e
enxergar com mais clareza o que desejo transmitir através do meu discurso. Crescente. E
chegado o tempo do plantio, reaprender a respirar, atentar a melodia dos dias, sensibilizar
memorias, mover e cultivar o corpo-voz. Cheia. E o que foi experimentado, apreendido e ja esta
secando ao sol, vai pra terceira composteira, pra dar espaco a performatividade que nascera da
vivéncia de todo esse ciclo. Mingua.

Em cena, a Casa e eu, protagonistas de uma dramaturgia que anseia ser compartilhada.
Uma histdria sobre ancestralidade, plantios, colheitas, ocupar espacos, entoar versos, cantar
musicas, percutir a vida. Celebractes, reflexdes, memorias, tudo junto e misturado em
(de)composicao. Ganhando superficie ao desabrochar flor de 16tus.

No anseio desse compartilhar, planejo 0s prOXimos passos para este acontecimento.

4.4 FLORIR ARTE EM TEMPOS REMOTOS: CHEGAREI A SUA CASA SE VOCE
CHEGAR A MINHA

Para chegar até o publico, a performatividade Semeando Solo sera transmitida ao vivo
através da rede social Instagram, em dois perfis simultaneamente: @semeandosolo, perfil
criado especialmente para divulgacdo do processo e transmissao da performance, e @ridoceu,
perfil pessoal da atriz performer.

O intuito da transmissdo simultanea é dar a escolha ao publico sobre o ponto de vista
preferivel de acompanhar: o de dentro (@semeandosolo), captura imagens proximas a

performer, em primeiro plano; e o de fora (@ridoceu), captura imagens em segundo e terceiro
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plano, seguindo as normas de distanciamento social minimo de 1,50m, proporcionando um
olhar externo, que engloba os bastidores da gravagdo. Assim como também hé a possibilidade
de migrar de uma transmissdo a outra, visto que os icones ganham destaque lado a lado na
plataforma.

Estima-se a sua duragdo em 15min. Opto por desativar as interacdes instantaneas
disponibilizadas na plataforma, desligando a opcéo de chat como estratégia para imergir o
espectador no acontecimento e também pela impossibilidade de comunica¢do com o publico no
momento da apresentacdo, por ndo ser a responsavel por operar nenhuma das duas cameras.
Para executar a transmissdo, convido dois colaboradores, que munidos de alcool em gel e
mascara, dividirdo o territério da Casa comigo para a captura das cenas através de dois
aparelhos de telefone celular.

O perfil @semeandosolo foi criado na rede social no final do més de outubro, tornando-
se um diario de bordo on-line, onde foi possivel compartilhar contetdos produzidos no processo
de investigacdes artisticas durante a quarentena. Assim como também apresenta previamente a
Casa, cenario que empresta o Solo onde brotam, crescem, floreiam e frutificam as plantas do
jardim. A receptividade e interacdo com o publico nesse periodo tem sido estimulante, me
dando a certeza de que a conducdo dessa dramaturgia estabelecera trocas calorosas, apesar das

distancias.

5 CONSIDERACOES FINAIS

O brotar da performatividade Semeando Solo em tempos de isolamento social
demonstrou-se um processo desafiador, mas superadas as adversidades emocionais,
transformo-as em estimulo para o desenvolvimento de uma dramaturgia prépria. Sinto que
nessa trajetoria pude aprimorar meu potencial e crescer enquanto artista.

A escolha pelo cultivo Corpooral tornou-se porta aberta para o retorno a pratica de
exercicios de conscientizacdo corporal e vocal, interrompidos pelo afastar das atividades
académicas que conduziam esse aprendizado.

Tornar a Casa palco para oralidade expandida, apresentando a performatividade em
processo para o publico, acalanta meus anseios e saudades de estar em cena, nessa importante
troca estabelecida com o outro ao compartilhar um pouco da nossa historia. A histéria continua

até a defesa desse trabalho depois que serdo inseridos e contemplados na analise os depoimentos
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da audiéncia e as observagdes da banca examinadora. A partir dessa nova fase pretende-se
continuar as performances ainda sem prazo definido para “acabar”.

E se vocé chegou ao final desta leitura, e ficou curioso para assistir a performance
realizada on-line como demonstracédo de processo e defesa desta monografia, te disponibilizo o
link para acessar 0s registros reunidos das transmissdes, ocorridas simultaneamente pela

plataforma Instagram: <https://www.youtube.com/watch?v=Tc7hlbhdhfU>. Gratiddo.



http://www.youtube.com/watch?v=Tc7hlbhdhfU
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ANEXOS

ANEXO A — Logo desenvolvida pela Designer Karla Farias para identidade visual do projeto
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Fonte: Arquivo pessoal
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ANEXO B — Registros da casa tonando-se a casa

Fonte: Arquivo pessoal
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ANEXO C — Diéario de bordo fisico, tatil e palpavel para alinhavo dos processos criativos de semeando solo

Fonte: Arquivo pessoal

ANEXO D - Diério de bordo virtual para compartilhamento do processo: perfil @semeandosolo no instagram

semeandosolo - + =

A, 11 141 285
SO[O Publicago... Seguidores Seguindo

Semeando Solo

Brotar de uma performatividade em contexto de
isolamento social

Diario de bordo da atriz brincante

Ricelly Sousa @ridoceu... mais

Editar perfil

Destaques dos stories v

Fonte: Arquivo pessoal
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ANEXO E — Encontros remotos via plataforma google meet para condugéo do cultivo corpooral

M czn-moge-dmt (2020-11-20 at 09:44 GMT-8)

P p ) 1852/1:0230

M czn-moge-dmt (2020-11-20 at 09:44 GMT-8)

Pl ) 1527/10230

Fonte: Arquivo pessoal



