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Resumo

Palavras-chave

O Corpo na Performance Vocal — uma perspetiva holistica | Beatriz Gaudéncio Ramos

Como se comporta o Corpo durante a Performance
Vocal? Quais sdo os pontos a ter em consideracdo antes e
durante a Performance? Como se relacionam as diferentes
dimensdes do corpo? Quais sdo as maiores dificuldades que se

apresentam? Como se pode vencé-las?

Através da andlise de textos sobre performance e
interpretacao, bem como de alguns registos do processo de
estudo e preparagdao para o Recital Final deste Mestrado, a
presente investigacdo reune informacdo sobre a relacdo
corpo-mente, emocgao-movimento, desinibicdo, intengdo e

energia.

Passando da musica medieval, a 6pera romantica e a
musica contemporanea, identificam-se pontos comuns e
contrastes entre a fisicalidade e interpretacdo das diferentes
pecas vocais, bem como reflexGes sobre como as trazer a

palco — com exercicios e dicas praticas.

performance, performance vocal, corpo,

embodiment, acting, mente, emocao
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How does the Body behave during vocal Performance?
What should be considered before and during Performance?
In what manner do the different dimensions of the Body
relate? Which are the biggest obstacles that present

themselves during this process? How can they be overcome?

This investigation gathers information about the
relationship  between body-mind, emotion-movement,
disinhibition, intention and energy, through the analysis of
several performance and interpretation/acting texts as well as
some records of the study process and preparation for this

Master’s Degree Final Recital.

With the help of practical exercises and tips, the paper
finds common ground but also contrasts between the
physicality and the interpretation in vocal repertoire moving
from medieval music to romantic opera and contemporary

music —and how to bring this performance to life.

performance, vocal performance, body, embodiment,

acting, mind, emotion
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Introducdo

O processo de aprendizagem de repertdrio vocal implica necessariamente uma
racionalizagcdo e assimilagao intelectual do conteido musical e emocional que uma obra
propde. Durante este processo, muitas vezes, o performer foca-se demasiadamente na
dimensao racional, criando um distanciamento entre mente e corpo. O resultado serd uma
mente excessivamente preocupada com o controlo e um corpo desabitado de intencdo, ou
que apenas age de acordo com ordens mentais € nao por sentir. Previsivelmente, a
performance corre o risco de se tornar inorganica, o que ndo so leva o espectador a sentir
alguma estranheza como até a sentir-se enganado ou desinteressado. Para além de tudo
isto, a mensagem da performance ndo serd comunicada de forma eficaz nem apelara a

emotividade e empatia do publico.

Como podemos dar vida a uma obra de arte através da performance? De que forma
podemos integrar mental, emocional, fisica e vocalmente uma peca, de forma a obter uma

performance interessante e humana?

A resposta ndo é simples, curta e tdo pouco Unica. O presente trabalho é uma
proposta de processo de criacdo de um Recital em que, através de repertdrio de varios
periodos histéricos, observo a performance, numa abordagem fisica e emocional. Assim, o
meu propdsito sera conjugar, no Recital Final, a Musica com a Performance, recorrendo a

alguns ensinamentos do Yoga e aptiddes desenvolvidas através da Danca.

Iniciei os meus estudos de Canto ha cerca de oito anos. Neste tempo, em que conclui
o Curso Secundario, a Licenciatura em Canto e ingressei no presente Mestrado em Musica -
Interpretacdo Artistica — Canto, tive oportunidade de po6r o meu percurso em perspetiva. Em
2017 iniciei a pratica de Yoga, muito recomendada para cantores, e durante a Licenciatura
regressei as aulas de Danca Contemporanea, que ja nao frequentava desde crianca. Sempre
estabeleci um paralelo entre estas atividades e a musica: complementavam-se e ajudavam-
me em diversos aspetos. Este trabalho de investigacdo procura espelhar esta

complementaridade.
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A evolugdo da técnica vocal é um dos aspetos mais importantes e flagrantes para
quem estuda Canto. No entanto, a arte do Canto ndo se limita a técnica vocal e musica —

como é reconhecido pelos préprios programas de estudo desta arte.

A interpretagdo e a performance estarao sempre intimamente ligadas aos aspetos
técnicos, musicais e sonoros — sao interdependentes. Ao observar o meu percurso, constatei
gue apenas recentemente consegui atingir um maior envolvimento emocional enquanto
intérprete e performer. Ter uma presen¢a em palco adequada ao repertdrio exige muito
mais do que apenas conhecer a traducdo do texto e a técnica vocal correta para executar a
peca em questdo. Existe uma necessidade de explorar bastante na pratica, ultrapassar o
desconforto e a vergonha e permitir que o desembaraco aconteca em palco para crescer
enquanto performer. Tendo tudo isto em conta, senti necessidade de investigar mais sobre

performance, com especial enfoque no acting, movimento, corporalidade e emocao.

Esta pesquisa levou-me a ler e pensar sobre diversas areas do conhecimento, tais
como a Psicologia, a Filosofia, a Antropologia, a Estética, a Danca, Terapias, Etnomusicologia,
Neurociéncia, entre outras. Todas estas areas estdo relacionadas com e/ou incluidas na
performance — de forma mais ou menos explicita. Considero extremamente importante para
os estudantes de Canto a existéncia de um documento que reuna informacdo util e
selecionada acerca destes temas, ja adaptados a perspetiva de um cantor. Assim, reuni
bibliografia e conhecimentos tedricos e praticos relevantes e apliquei-os a pratica da
performance no Canto (com maior enfoque nas questdes fisicas, mentais e emocionais da
performance, bem como em varias técnicas e abordagens a performance) — tendo como
exemplo a minha prdépria experiéncia (de aulas de Canto, Interpretacdo Cénica, Danca e
Yoga), através de pecas de varias épocas, estilos e técnicas, que irei interpretar no Recital

Final.



O Corpo na Performance Vocal — uma perspetiva holistica | Beatriz Gaudéncio Ramos

Estado da Arte

Existe uma vasta bibliografia sobre os temas da interpretacdo, performance, acting e
movimento. No entanto, sdo raros os documentos que facam referéncia ao cantor lirico
neste contexto — o ator e o musico [instrumentista] sdo as referéncias mais comuns. Desta
feita, encontrei varios autores que, referindo ou ndo o mundo do Canto e/ou da Opera,

exp0Oe conceitos relevantes sobre performance e, por isso, aplicaveis a esta arte.

The Embodiment of Performance, de Levin (1975) expde a importancia do corpo nas
artes performativas, defendendo que a presenca a distingue das outras artes,
proporcionando e incorporando um momento de verdade. Discute também o significado
imprimido no corpo performativo e o eixo tempo-consciéncia, em que a performance pode

ser vista como um tipo de hipnose.

O livro Perfomance Analysis — an introductory coursebook, de Counsell & Wolf (2001)
aborda temas como a mente na performance, o avant-garde pds-moderno, gestualidade,
oralidade, o corpo performativo, o espaco na performance, o espectador e o publico, o
espectador interativo, o texto, o olhar, a estrutura do sentimento, fronteiras e analise da
performance. Esta fonte inclui, para além de definicOes tedricas e pensamentos acerca de
cada um dos temas referidos, varios exercicios praticos para que o leitor/performer possa

compreender melhor cada abordagem e desenvolver as suas capacidades.

Em Acting (Re)Considered — A theoretical and practical guide, de Zarrilli (2002) sdo
explorados os temas da presenca do ator, acdo e ndo-acdo, as emocgoes do ator, a relacdo
corpo-mente, métodos psicofisicos de treino de atores, referéncias ao trabalho de Brecht e

uma abordagem feminista a performance.

O artigo The operatic scandal of the singing body: voice, presence, performativity, de
Duncan (2005) vai ao encontro do objetivo da minha investigacdo: a voz holistica — o corpo
como instrumento completo (musical e performativo). A autora reflete acerca da voz e da

expressao performativa, da presenca e da metafisica da presenca.

No artigo Postmodernism and performance, de Auslander (2006) encontramos uma
reflexdo acerca da morte da personagem no pds-modernismo e a representacdo na

performance deste periodo.
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A Tese de Doutoramento Action Reconsidered — Cognitive Aspects of the Relation
between Script and Scenic Action, de Rynell (2008) expde informacgdo relacionada com a
ciéncia cognitiva (embodied cognition, the dramatic text as a model of meaning production),
intencdo; consciéncia; drama baseado na agao; metodologias de Stanislavsky e outros

autores relevantes; a¢cdo, mente e cognigdo, entre outros temas.

O artigo Embodiment Theory in Performance and Performativity, de Strathern &
Stewart (2008) reflete sobre a ligacdo entre mente e corpo, reconhecendo que a
performance é também um ato social, cultural e politico — fazendo referéncia ao conceito de

ritual, tanto em povos indigenas como nas sociedades ocidentais modernas.

Research into Corporeality, de Barba (2011) analisa o movimento do corpo fisico como
ferramenta para a expressdao de um subtexto (fisico), referenciando a importancia da

respiracdo, dos impulsos, da tensdo e distensdo e da suspensdo de movimentos.

Le jeux d’acteur dans le theatre contemporain: entre creations de texts dramatiques et
écritures scéniques, de Moulard (2012) fala do teatro da palavra, o fruto da acdo, o ritmo, a
interpretacdo de personagens contemporaneas, o corpo, o ator no inicio da criacdo e a

ambiguidade entre ator e personagem.

A Choreographer’s Approach to Opera, de Collins (2015): um artigo curioso onde a
autora relata a sua experiéncia a encenar uma dpera através das emog¢des e movimentos
gue a musica lhe sugere — bem como a sua relacdo com os diferentes intervenientes nessa

producdo (coro e bailarinos) e a relacdo entre corpo(s) e movimento.

Na Tese de Doutoramento do Professor Doutor Bruno Pereira (2016), intitulada A
(outra) voz enquanto dispositivo de interagcdo e dimensdo estética nas prdticas artisticas
contempordneas encontrei conceitos particularmente interessantes para esta pesquisa, tais
Como: Voz-corpo/corpo-voz e corpo-pensamento, bem como vérios pensamentos sobre
performance e improvisacao, o espa¢o e o tempo na performance, o papel da memdria na

performance e interdisciplinaridade. S3o sugeridos também alguns exercicios praticos.

No artigo The Corporeality of Sound and Movement in Performance, de Mashino &
Seye (2020) abordam-se as diferengcas e semelhangas entre o corpo dangante (dos

bailarinos/dancarinos) e o corpo musical (dos musicos), métodos de estudar danca como
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musica e musica como danca, consideracdes sobre o gesto musical e o movimento do corpo,
abordagens a musica e a danga tendo como base o movimento corporal, interagdes entre

som e movimento corporal e a prépria corporalidade na performance.

O trabalho da soprano, maestrina e performer Barbara Hannigan é t3o relevante quanto
interessante. Com um envolvimento fisico e emocional excecional com a musica, Hannigan
consegue conjugar ainda a direcdo de orquestra, sem que a performance perca forga. Eis
uma das performances mais conhecidas e surpreendentes da cantora:

https://youtu.be/ireZYjEkpac

Natalie Dessay sempre foi também uma referéncia e inspiracdo. A soprano é conhecida
pela sua agilidade vocal mas, especialmente, por ser uma grande atriz. Dentro do mundo do
canto lirico representa uma das figuras incontornaveis, e as suas performances sdo de uma

entrega tal que é possivel aprender com elas. https://www.youtube.com/watch?v=8BpAl-

SXfcQ

Mais recentemente, descobri o trabalho da soprano Stephanie Lamprea — muito focado
na musica contemporanea, em que a performer associa de forma interessante a musica e o

movimento: https://youtu.be/I306PqziZp8

Todas estas referéncias influenciaram fundamentalmente a reflexdo subjacente ao
presente trabalho, contribuindo decisivamente para as perspetivas e os conteuddos

propostos.


https://youtu.be/ireZYjEkpac
https://www.youtube.com/watch?v=8BpAJ-SXfCQ
https://www.youtube.com/watch?v=8BpAJ-SXfCQ
https://youtu.be/l306PqziZp8
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Objetivo(s)

Tendo em conta a minha vontade e necessidade de evolucdo e aprofundamento de
conhecimentos, de forma a evoluir enquanto performer, o objetivo deste projeto foi
primeiramente criar e apresentar um Recital com repertério vocal de varios periodos da
Histdria da Musica, sempre focada no movimento, no acting, na corporalidade, na mente e
na emocdo durante a performance. Em seguida, e complementando a tarefa da criagao e
apresentacdo do referido repertério, procurei realizar uma investigacdo bibliograficamente
informada que me permitisse compreender e fundamentar as escolhas performativas
realizadas ao mesmo tempo que as ia testando através de um alargado periodo de pesquisas
e experiéncias praticas. Nesse sentido, fui buscando, e encontrando, referenciais
performativos tedrico-praticos que me pudessem motivar e influenciar na criacdo da
performance acima referida, ao mesmo tempo que me permitissem fundamentar
teoricamente a pesquisa pratica que ia realizando. A estes referenciais tedrico-praticos que
fui encontrando chamei fatores metodoldgicos, pois possibilitaram a construcdo de uma
metodologia experimental que aos poucos foi permitindo criar e consolidar a performance
idealizada, a0 mesmo tempo que a fundamentava do ponto de vista tedrico. Nesta
abordagem metodoldgica os fatores metodoldgicos escolhidos, e que serdo apresentados de
uma forma detalhada mais adiante, foram os seguintes: performance vocal (algumas
definicdes e reflexdes), gesto, movimento e danca (sua influéncia na performance e o seu
potencial enquanto ferramenta auxiliar ao canto), intengdo e energia (sua importancia antes
e durante a performance), o corpo holistico (a ligacdo mente-corpo-energia), desinibicdo
(dificuldades e algumas sugestdes de como ultrapassa-las) e o embodiment (conceito de

incorporar uma obra musical).

1. O RECITAL

O Recital incorpora gestos vocais distintos, desde a musica medieval a contemporanea,
apresentando o repertério do mais antigo ao mais recente, apenas com uma excec¢do — a

Aria de John Cage:

e "Orubor sanguinis" - Hildegard von Bingen (1098-1179)
e "Che si puo fare" - Barbara Strozzi (1619-1677)

e "Il dolce suono" (Lucia di Lammermoor) (1835) - Gaetano Donizetti (1797-1848)
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e "Avos jeux mes amis" (Ophélie, "Hamlet") (1868) - Ambroise Thomas (1811-1896)
e "Djamila Boupacha" (1962) - Luigi Nono (1924-1990)

e "Recitation 8" (1977-1978) - Georges Aperghis (1945-)

e "Arig" (1958) - John Cage (1912-1992)

Todas as pecas foram escolhidas pelos desafios que apresentam: quer pelas paisagens
emocionais e sonoras que criam, quer pelas técnicas e timbres que exigem. Aparecerdo ao
longo do presente texto relacionadas com varios tépicos importantes para a performance:
gesto e movimento, energia e intencdo, subtexto, contrastes emocionais, respiracao,

imaginagao e improvisagao.

A “Aria” de John Cage foi escolhida como peca final por ser a mais disruptiva quer na
forma quer como no conteudo: consiste praticamente numa improvisacdo com algumas

indicacdes.

A decisdo de interpretar musica contemporanea no mesmo recital em que apresento
musica medieval, barroca e romantica prende-se com vdrias questdes: naturalmente, com os
meus gostos pessoais; mas também com o potencial de desenvolvimento de aptiddes; as
minhas caracteristicas bioldgicas (tessitura consideravelmente grande, ouvido absoluto,
flexibilidade fisica e vocal), interesse por técnicas estendidas e por sonoridades de pecas dos

séculos XX e XXI.

Para além disso, intercalo vérias pecas para voz solo (desde o cantochdo a musica
contempordanea) com pecas com acompanhamento instrumental, para explorar os

contrastes entre voz, siléncio e acompanhamento.

A voz é incrivelmente polivalente: interessa-me explorar os seus limites — e até conhecer
novos timbres e possibilidades. Neste ambito, também o corpo ganha um novo espac¢o na
musica contemporanea. A ndo obrigatoriedade de uma presenca tradicional em palco
permite uma performance em que a voz e 0 corpo rasgam as convencdes e ocupam o espaco
de forma distinta — permitindo que as inibi¢cdes fiquem de fora, ja que as normas quase

desaparecem.
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Encontrei no repertério vocal contemporaneo um paralelo muito interessante entre
som e espaco. Como cantora e performer, procuro preencher o espaco de ambas as formas

(com a voz, o siléncio; com a presenca, o espago).

2. OS FATORES METODOLOGICOS

A Performance Vocal

“Performance is a communicative act.” (Strathern & Stewart, 2008, p. 68)

“[Performance:] un atto in cui il significato musicale si incarna nell’esperienza.” (Salgado,

2021, p. 189)
A performance é a arte da presenca, do fazer acontecer e (fazer) sentir.

A performance vocal assenta, primordialmente, sobre a técnica vocal. Esta foi a

minha porta de entrada para o mundo do acting e movimento.

Durante séculos, a beleza e virtuosismo da emissao vocal foram o grande foco desta
pratica. Desde o século XX, a curiosidade pelos limites da voz e por todas as suas formas e
capacidades trouxeram um novo tipo de virtuosismo e uma estética renovada. A procura por
algo novo, a vontade de disrup¢ao com o passado e de mostrar o sentir visceral abre infinitas

possibilidades ao corpo que se apresenta na performance contemporanea.

No inicio dos meus estudos de canto (técnica vocal), cantava com uma atitude muito
introvertida — como se pedisse desculpa por quebrar o siléncio e perturbar quem me
ouvisse. Esta foi a primeira dificuldade que experienciei entre mente e corpo durante a
performance vocal: e transformou-se também num caminho em busca de a-vontade,
conhecimento e confianca. Rapidamente verifiquei que esta dificuldade era partilhada com a

maior parte dos meus colegas.

O ato (aparentemente simples) de emitir som com a voz representa muito mais do
qgue o fim do siléncio no momento — é uma exposicao do interior do individuo que se
expressou. A voz tem uma profunda relacdo com a identidade e a autoestima (e, por isso,

com o corpo), visto que é das mais importantes ferramentas de comunicacdo com o outro,
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com o exterior. Esta forma de arte evidencia insegurangas — mas apresenta, também, varios

caminhos possiveis para as ultrapassar.

A consciéncia corporal é substancial no estudo da técnica vocal, ja que a maior parte
dos musculos ativados durante a emissdo sao invisiveis a olho nu e intocaveis. Este facto leva
a que os professores tenham, regra geral, duas abordagens explicativas: uma mais racional e
anatdmica e outra mais imagética e subjetiva. Por isso, a sensacdo, a razdo e a imaginacao
preponderam, unidas, no processo de obter e comunicar um determinando som pretendido,
gue nasce na mente e na emogao e se concretiza no corpo. No entanto, a técnica é apenas
um dos aspetos em que o corpo é fulcral: dele depende também a interpretagdo e

expressividade.

A postura e apresentacdo durante uma performance vocal, nos primeiros anos de
estudo, sdo, regra geral, bastante reservadas. Quase sem movimento, com um corpo
envergonhado — ainda que com movimentos que revelavam uma vontade de se expressar
livremente. No entanto, a inibigdo gera gestos contidos: maos que comegam um movimento
e logo o detém; movimentos de balanco numa tentativa de descobrir os limites entre o
movimento aceitavel (ndo exagerado, que ndo distraia o espectador e que ndo perturbe a

emissao vocal) e o movimento expressivo e livre.

Sempre tive algum contacto com o repertério contemporaneo, mas sé mergulhei
neste mundo apds varios anos de estudo de canto. A estranheza que este repertério provoca
na maioria dos seus ouvintes revelou-se para mim um espaco de experimentacao sem

fronteiras e sem [tanto] ‘julgamento’ quanto o repertdrio tradicional.

“Quando um mdsico ou ator interpretam uma obra previamente fixada através de
uma partitura ou texto, véem o seu papel limitado a interpretagdo de uma partitura/ texto
criados por outro elemento da cadeia criativa/interpretativa e, onde a margem de
individualidade diminui consideravelmente ficando restrita a pardmetros como dindmica,
fraseado, velocidade de execugcdo e outros que ndo se constituem enquanto elementos
associados a criagdo. Numa dpera do periodo cldssico ou romdntico, por exemplo, o cantor
tem um papel bem definido e apesar da sua individualidade inerente terd que seguir o libreto

e a partitura musical deixada pelo compositor da obra. Os padrées validados do como fazer e
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a tradicdo do como foi feito irdo condicionar as possibilidades que acabam por ficar

limitadas.” (Pereira, 2016, p. 49)

O repertério contemporaneo para voz solo mostrou-se como algo especialmente
apetecivel e tentador: lidar apenas com a voz e a sua ressonancia no espaco, sendo senhora
do tempo, da dinamica, da respiracdio e do movimento — revela-se como uma forma
extremamente livre de performance. Para além disto, surge a oportunidade de criar para
além de interpretar. Abriu-se assim uma porta para a Improvisagdo: tdao natural durante a
infancia, momento em que a imaginacdo permite uma expressado livre de preconceitos (e
pré-conceitos), um espaco em que a crianga explora e experimenta com a sua voz, o seu
corpo e a sua imaginacao: como deve acontecer na performance. De que forma podemos,
entdo, resgatar a improvisacdo e imaginacao livres presentes na infancia e transporta-las
para a performance? A minha proposta é empirica: através do experimentar com o corpo,
explorar alguns limites e permitir conhecer estas intimas liga¢gdes entre camadas do Ser

Humano, para que nos possamos expressar sem impedimentos internos e/ou externos.

10
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Gesto, Movimento, Danca

No que toca ao gesto e ao movimento durante a performance, a grande maioria dos
cantores sente um maior a vontade em contexto cénico (éperas e concertos encenados)
comparativamente ao ambiente de concerto, ja que em cena é comum haver marcagdes de
movimento, cenografia, figurinos, e claro, objetos e colegas com quem contracenar — todo o
ambiente envolvente ajuda a definir o tipo de corporalidade e transmite seguranga, por
definir limites. No entanto, nunca encontrei solu¢des claras para o mesmo problema em
situacao de concerto. Creio que a dificuldade reside na preocupagao que é preencher o som
€ 0 espago apenas com a prépria presencga, na auséncia de todas as componentes existentes

na Opera.

Ndo sera possivel dar uma resposta que se adeque a todos os cantores — cada um
devera descobrir a sua prépria gestualidade e interpretacdo. H4 imensas opinides
contraditdrias: professores e/ou cantores que consideravam que ndo deviamos mexer as
maos, ndo deviamos mexer os pés ou sair muito do sitio em situa¢do de concerto, ndo apoiar
a mdo no piano, ndo juntar as maos... A lista continua. O mais acertado ser3, acredito, seguir
0 que o corpo propde e ajustar movimentos e intensidades, atempadamente, durante o
estudo e em aula. Filmar experiéncias na sala de estudo e performances em publico é um

excelente exercicio para tomar consciéncia dos movimentos.

A antifona “O rubor sanguinis” de Hildegard von Bingen vive de gestos bastante
legato, num so félego, e que, por isso, precisam de um fraseado organico — de inicio, meio e
fim definidos e fluidos. O cantochdo evidencia o desfalque entre voz e siléncio, voz e espaco
— sem acompanhamento instrumental, a musica e a performance dependem inteiramente

do gesto, do movimento, do fraseado e da energia que as sustentam.

Na unidade curricular opcional de Interpretacdo e Gesto, que frequentei na ESMAE,
durante a pandemia, discutimos varios tépicos relacionados com este tema. Os pardgrafos
abaixo foram retirados de alguns trabalhos que escrevi para essa unidade curricular. Tratam-
se apenas algumas reflexdes soltas, ideias e propostas, ja que em 2020 estava ainda a tentar

descobrir como me poderia libertar das minhas inibicdes.
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O ponto de partida para estes trabalhos foram sempre textos do professor José

Parra, sobre os quais deviamos pensar e escrever, a cada aula/semana:

22 Aula de Interpretac¢ao e Gesto:

“Somos, voluntdria e conscientemente, uma marioneta perante a musica - hd que
saber e permitir que ela nos leve aonde bem entender. Simultaneamente, ela é moldada por

nds: é uma relagdo fortemente simbidtica.”

32 Aula de Interpretac¢ao e Gesto:

“Se a musica é um mapa, tem mais lugares que os que tem o nosso planeta. Acho que
é um dos grandes fatores sedutores desta nossa arte: podemos sempre ir. Ir e ir a muitos
sitios, sitios novos, sempre mais sitios. E aos sitios velhos. Ir sempre que quisermos. E voltar,
claro (serd que queremos?). A musica é um mapa enorme, um mapa para explorar durante

toda a vida (mais tempo houvesse!). Serd que voltamos iguais?”

42 Aula de Interpretagao e Gesto:

“O fraseado é uma questdo intimamente ligada a respiragdo. A inteng¢do imprimida
em cada frase é, claro, de cariz emocional, por isso haverd sempre uma reagdo fisica na qual
a possamos traduzir. Assim, obtém-se uma expressividade que, tentamos, traga a frase e a
musica a vida, de uma maneira quase mdgica e certamente tocante. O conhecimento,
experiéncia e sensibilidade do intérprete, em conjunto com o seu corpo, ditam a

expressividade.”

72 Aula de Interpretac¢ao e Gesto:

“Essencialmente, a Musica deve ser tratada com carinho, ou, pelo menos, com
curiosidade e ateng¢do. Estudd-la deveria ser isso: o processo de abragar os pormenores da

musica, para que, quando precisarmos de “contar a historia” no seu todo, o possamos fazer
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de forma convincente, como se fosse uma histdria vivida por nés — s6 assim a podemos

transportar para o publico e, mais importante, fazer Musica, verdadeiramente (em vez de

distante e mecanicamente).”

82 Aula de Interpretac¢ao e Gesto:

“0 gesto fica limitado com uma interpreta¢éo metrondmica e maquinal, jd que néo
pode fluir, dangar, cumprir-se a si mesmo, por estar restringido temporalmente: tem de dar
lugar ao préximo gesto, forcosamente. Esta forma de tocar parece-me ansiosa, desviando a
nossa aten¢do daquele que devia ser o seu foco: a emoglo, o sentido, a intencdo, a

expressividade.

Claro que é extremamente importante manter um tempo estdvel — dai chamarmos-
lhe pulsagdo, tal como o batimento do nosso coragdo — mas na minha opinido este deve ser

sentido, ndo imposto.”
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Intencao e Energia

Acredito que a origem do som deve ser a mesma que a do movimento: ou em reacao
a um impulso externo (acompanhamento musical, por exemplo), ou a um impulso interno
(um pensamento ou emogdo, ou uma marcagao). Para mim, estas ideias apontam para dois

conceitos fundamentais: intencgdo e energia.

No dia 22 de Abril de 2023 assisti a um espetaculo de dan¢a contemporanea
integrado no Festival DDD: “Ritual da Vida” (Bouziane Bouteldja/DANS6T). Os bailarinos
dancaram envolvendo-se com terra e dgua. Foi apaziguador assistir a um espetaculo em
forma de ritual — ndo havia narrativa, apenas a relagdo e unido entre bailarinos e elementos
da Natureza. Durante o espetaculo, observei atentamente a relacdo entre os corpos e a
musica, e voltei a refletir sobre a estranheza que sinto ao fazer musica sem permitir que o

corpo se manifeste com a intensidade que pretende.

Como exercicio, experimentei registar um momento de improvisacdo através da
Danca, ao som da interpretacao de Barbara Hannigan da peca “Djamila Boupacha”, de Luigi

Nono: https://youtu.be/EPbLvglbGP8. O objetivo foi deixar o corpo expressar-se sem pré-

conceitos, sentir a musica com o corpo. Resultou numa maior compreensao e incorporac¢ao
da partitura, das respiracbes e do tempo disponivel para cada frase, bem como num

mapeamento da energia e intencdo necessarias para cada parte da peca.

Vejo a intengdo como o gatilho, aquilo que provoca uma ag¢do. A partir do momento
em que a intencdo é colocada no interior e lancada ao exterior, é a energia que deve entrar
em acao. A energia tera de sustentar esta proposta — e a voz — ao longo do tempo, com a

devida intensidade.

“In theoretical language, ‘voice’ appears to operate in three registers: first and most
common in the first-person singular voice of the subject that often substitutes for identity or
subjectivity. This category includes the individual voice, the narrative voice, and the authorial
voice that reveals interiority and carves out distinctions between individual and collective
bodies. Second is the voice that emanates from outside the subject, the voice that calls the

subject into being. (...)
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Most important for my purposes is a third type of voice, multiplicitous voice that
emanates as force. The force of a performative utterance has been interpreted as causing
effect or injury according to the impact of its meaning and has thus been linked to power and
to violence. Force, or what one might refer to as simply ‘linguistic efficacy’, is seen as
dependent on some kind of context — either social or linguistic — because meaning is not
absolute. (...)

But the nature of that vocal force is surely altered when the performative act is non-
linguistic. Force thus concerns not only linguistic efficacy, but also matter and energy. The
third type of voice can thus be heard as having two separate aspects: the voice that is

constructed by matter and the voice that engenders material effect.” (Duncan, 2004, p. 290)

O professor Antdnio Durdes, durante aulas e ensaios, refere muitas vezes o conceito
de Subtexto. O Subtexto é a narrativa interna que o performer deve ter a acontecer dentro

de si mesmo. Claro que esta narrativa é mental mas também emocional e fisica.

“0 sistema corpo-pensamento, sem tensdo é, entdo, a forma de encontrar uma voz
sem tensdo. Cada vez mais é transversalmente assumido, incluindo na drea da psicoterapia,
que para desbloquear a mente é necessdrio desbloquear o corpo. Uma vez conseguida a
remog¢do dos obstdculos psicofisicos que provocam a referida tensdo entdo encontramos
uma voz capaz de comunicar todas as nuances do pensamento de forma reveladora (...), mas

ndo descritiva.” (Pereira, 2016, p. 118).

O meu bloqueio comec¢a muitas vezes neste ponto: por vezes sinto que o meu corpo
quer levar a cabo uma certa narrativa ou impulso, mas, em conflito interno, a minha mente
inibe-o0, quer por preocupacdes técnicas quer por inibicdo ou por respeitar indicacdes que
me foram dadas. Esta preocupacdo tira o foco do flow, da narrativa interna que se devia
desenrolar consciente e inconscientemente, evidenciando o distanciamento entre mente,

emocao e corpo e bloqueando a intencdo e a energia:

“This work provided me with an insight into the notion of subtext and how it can be
produced through movement. This has been an important, though not so easy, notion to
grasp, and even more difficult to learn to work with. (...) abstract dances (...) were supposed
to communicate something to the audience. That something always remained vague, as

though it did not need to be pointed out or explained in words. That something (...) is what
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we could call a “subtext”. (...) | have been able to see and experience how that subtext can be
created and articulated through breath control, or through a suspension of a movement, or
through a sharp muscular accent, to mention a few examples. Although it is called “text”,

the subtext is physical, not verbal.” (Barba, 2011, p. 84)

Foi essencial compreender que ndao posso procurar apenas racionalmente aquilo que
resultara musical e/ou cenicamente. Se n3o sentir, se ndo experimentar com o corpo, nunca
terei uma performance incorporada. A performance pode ser vista entdo como um jogo de
foco: se a minha intencdo, mente, emoc¢ado e corpo estiverem focados no mesmo sentido,

estarei presente e de corpo inteiro (com todos os meus corpos) na performance.

A dria de Barbara Strozzi, “Che si puo fare”, apresenta um desafio comum e
transversal a grande parte do repertério vocal — as repeticdes. Normalmente, as repeticdes
representam uma dificuldade no que toca a manter a energia e a intencdo — ou até a
aumentar a intensidade ou imprimir uma outra tonalidade ao mesmo texto. Na dria em
questdo, a interrogacdo “Che si pud fare?” repete-se inUmeras vezes. Inicialmente
considerava dificil decidir o cardcter de cada interrogacdo. Contudo, subtexto resolve este
problema: o texto repete-se mas o subtexto altera-se a cada repeticdo — mantendo a
intensidade necessaria, oferecendo nuances emocionais aquela que seria, aparentemente, a
mesma mensagem (e, por vezes, transformando-a).

Assim, permitindo-me sentir a indignacdo, a dulvida, a inquietacdo, comecei a
perceber que ndo tinha de decidir racionalmente o que cada uma significava: bastava
interrogar-me como quem ainda ndao encontrou uma resposta e se vé limitado por isso,
deixando que as nuances dessa emocao pintassem a pergunta de diferentes cores. Tal como
se tivesse de repetir o mesmo movimento fisicamente varias vezes: o impeto e a intencdo
tém de existir com intensidade suficiente para que este se concretize, e de cada vez ha que
buscar algo diferente — como se cada movimento e cada pergunta, mesmo que repetidos,

contivessem vadrias (infinitas) respostas ou solugdes.

“Dance and music share a basic process of creation and perception: both are

generated by, and experienced as, movement. Movements can develop in different ways — as

sonic, visible, tactile, or kinaesthetic phenomena — and can trigger and interact with other
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forms of movement, corresponding to them, and at times converging or diverging from them.
Dance is generally thought of as visible and tangible bodily movement while music is
considered primarily sonic, though, in reality, visible, kinetic and sonic movements overlap.”

(Mashino & Seye, 2020, p. 25-26)

Curiosa por uma perspetiva de uma bailarina e coredgrafa, encontrei a descricdo de

A. Collins sobre o processo de coreografar uma dépera através da musica e da emocgao:

“(...) develop the choreography: (...) when (...) the concept has a more abstract
relationship with the time and place and its focus is on creating an emotional landscape, the

starting-point for me is to start with the music.

If I were to create a new dance piece using [this] music (...) how would | start? | would
move out of the confines of the narrative to explore the emotional texture of the score, and

develop movement from there.” (Collins, 2015, p. 270)

Este método corrobora a minha visdo de que devemos observar a sabedoria do
corpo. O corpo sabe sentir. A musica é, por isso, para ouvir com o corpo, para sentir no
corpo. Ao propor uma paisagem emocional em forma de musica, o corpo saberd responder

intuitivamente com movimento — desde que esteja desinibido.

“For Bergson, then, intuition is a process that allows one to near the inconceivable
(which cannot be known — at least not known absolutely) without a compulsion to master or
to contain it, to break it down into linear antinomies, to reduce the irreducible into directly

conceivable units.” (Duncan, 2004, p. 303)

Procurei saber mais sobre varias teorias da performance para tentar encontrar tragcos
comuns e dai retirar informacdo util para a minha investigacdo. Sdo incontornaveis nesta
tematica os autores: Konstantin Stanislavski, Jerzy Grotowski e Bertolt Brecht. De acordo
com Zarrilli (2002), as suas teorias e métodos tém em comum a unido da mente e emocgdo
com o corpo — ligacdo que é trabalhada e evidenciada através das agdes fisicas, do gesto, da
memoria, do ritmo, do impulso, do contraste relaxamento/tensdo, do conceito de ritual, da

observacdo, da imaginacao e da consciéncia corporal.
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O Corpo Holistico

“The actor was to be engaged in a total psychophysical process as a holy act of self-

abnegation.” (Zarrilli, 2002, p. 14)

Ndo devem ser esquecidas todas as dimensdes do Ser Humano durante um processo
de estudo e integracao. Para os cantores, ndo é necessario o uso de um objeto exterior para
fazer musica ou emitir som; por isso, a voz ndo deve ser considerada um instrumento. A voz
faz parte do individuo no seu todo. Quanto menos se pensar em diferentes partes (divididas)
que constituem o Ser, mais facil serd o trabalho performativo. Quanto maior a sensac¢do de

unido entre dimensdes humanas, mais fluida serd a ligacao entre todas elas:

“Richard Schechner overtly rejected objectivist assumptions about the body which treated it as an
instrument, asserting that “nothing is worse for the performer than ‘movement exercises’ or abstract
‘body work.” Don’t treat your body as a thing. Your body is not your ‘instrument’; your body is you”
(1973: 145). Schechner called for an in-body process by means of which the performer might realize

an organic connection between the body and mind:

All performance work begins and ends in the body. When | talk of spirit or mind or feelings or
psyche, | mean dimensions of the body. The body is an organism of endless adaptability. A knee can

think, a finger can laugh, a belly cry, a brain walk and a buttock listen. (Schechner 1973: 132)

Such thinking assumes the bodymind as a gestalt to be developed through appropriate training

exercises for immediate expressivity and “presence” in the theatrical moment.” (Zarrilli, 2002, p. 14)

N3o existe nem pode existir uma dissociacdao entre as pernas, os pés, as maos, a
mente, etc., e a propria voz, tal como ndo se pode separar a palavra do préprio significado,
nem a emoc¢ao do movimento ou postura do corpo. Esta profunda ligacdo esta presente
naturalmente na vida quotidiana, desde que nao se lhe coloquem entraves: por exemplo, os
gestos feitos com as maos durante uma conversa. Para além disso, a linguagem corporal
denuncia comummente um pensamento ou emoc¢ao — qualquer pessoa pode transmitir
informacdes sobre o seu estado interior de forma inconsciente (por exemplo, a postura fisica
de alguém triste, ou de alguém confiante). A performance apresenta-se como a

manifestacdo da ligacdo entre todos estes corpos, constituidos por varias camadas, varias
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dimensdes, todas elas complementares e inseparaveis, apesar de aparentemente

independentes e dissociaveis.

“Embodiment was designed to be a key way to overcome what was seen as Cartesian
dualism in ways of conceptualizing the world, a dualism which was also seen as contributing
to a mentalistic way of explaining issues in anthropology. (...) The mindful body contains both

body and mind (...)” (Strathern & Stewart, 2008, p. 67)

O Yoga, ao contrdrio do dualismo Cartesiano (separacdo entre mente e corpo),

pressupde a existéncia de trés corpos:
o corpo fisico, o corpo subtil
(energético, mental e
intelectual/intuicdo) e o corpo causal
(‘alma’). Esta visdo  parece-me
altamente benéfica para o performer,
em que o0 embodiment existe
naturalmente em equilibrio e as partes
constituem o todo. Assim, mente e
corpo fisico estdo unidos e nado

separados — a mente é um de trés

Corpos que nos constituem.
Fig. 1 — Os Trés Corpos, segundo o Yoga®

O Ser Humano inclui o préprio embodiment, na sua estrutura. A performance
beneficia do reconhecimento destas ligacdes, bem como da ativacdo e foco simultaneos de
todos os corpos. O Yoga é extremamente benéfico para melhorar a capacidade e consciéncia
respiratdria e postural, o que faz desta pratica uma ferramenta ideal para a procura de um
corpo que se expresse em harmonia com a voz e com as suas vontades, sem inibicdes, de

forma coesa e cativante.

1
https://sivanandayogafarm.org/blog/yoga-koshas-spiritual-mental-physical-health/ (visitado pela tltima vez a 14/06/2023)
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“All the performing arts are per-forming: they are arts which structure embodiment.”

(Levin, 1975, p. 129)

A performance afigura-se como uma oportunidade de autoconhecimento e auto-
observagao, em que ndo sé se compreende o mecanismo do significado e da emo¢ao como
se aprende também a estimuld-lo e a utilizad-lo de acordo com as vontades do performer,
para obter um determinado resultado. Além disso, com a pratica, aprende-se a gerir a

energia e a convocar as emogoes pretendidas.

A performance parte do facto de sermos humanos e de, por isso, sabermos e
podermos sentir: convida-nos a sentir com um propdsito — como se de um jogo entre
camadas e corpos se tratasse. E o performer (ou a musica, ou os performers que com ele
contracenam/dialogam) que ativa este processo de sentir e agir. Se o performer ndo tiver
feito um trabalho emocional, mental e fisico profundo, o corpo acabara por denunciar na

performance a falta de envolvimento com a peca, a desconcentracdo ou até a vergonha.

As duas drias de loucura escolhidas para o Recital constituiram a este nivel um
enorme desafio: tanto Lucia de Lammermoor (Lucia de Lammermoor) como Ophélie
(Hamlet) passam por momentos muito contrastantes nas suas arias — do éxtase ao
desespero, do terror a raiva, do recordar ao imaginar. A realidade mistura-se e confunde-se
com o delirio. Os quadros de loucura caracterizam-se precisamente pela oposicdao repentina
de emocdes, iniciada por alguma memoria ou confusdo mental. J& que quase todos estes
estados emocionais sdo espoletados no corpo mental, cabe ao performer criar e reagir ao
préprio impulso — antecipando, através da memodria, o momento seguinte, para que seja
conseguido o efeito de contraste, sincronizado com os tempos musicais e cénicos.

Os gestos vocais sdo bastante exigentes nestas duas darias: existem varios momentos
de vocalizos e coloratura, sem texto, onde a intencdo e o subtexto devem estar definidos,

para que o publico possa reconhecer algum tipo de significado no gesto vocal.

O Autoconhecimento é, entdo, o primeiro ponto incontornavel para a performance.
Procurar desenvolver uma consciéncia corporal eficaz bem como consciéncia dos nossos
pensamentos e emogdes é fundamental e representa um processo com um potencial

terapéutico profundo. Existem diversas ferramentas disponiveis para desenvolver estas
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capacidades: Yoga, Meditacao, Danca, Tai Chi, entre outras. Desta forma, encontraremos a
consciéncia respiragao-corpo-mente-emoc¢ao. S6 é possivel agir sobre aquilo que é
reconhecido conscientemente. Por isso, ja que a performance vive da acdo, conhecer a acao
e como/onde é formada torna-se indispensavel — para que possamos (re)criar qualquer
pensamento, emog¢do ou movimento que levem a que a agdo seja convincente na

performance.

A performance deve ser, no momento em que se realiza, uma verdade, uma
realidade. Pelo menos deverd ser sentida como tal (apesar da consciéncia de que ndo é
totalmente, e que, por isso, € um lugar seguro para sentir ou invocar certos pensamentos e
emocoOes). Desta forma, o publico poderd Ié-la como credivel e sentir empatia pelo que

estamos a apresentar.

“(...) the performance makes something true; it founds and gives presence to, a truth
(...), the truth of the human body. (...) For this truth originates in the body; it is the body’s
ownmost capacity to achieve aesthetic expression and to receive, as well as bestow,
significance. (...) Our first truth, then, is a sensuous performance; and it is in virtue of this
trust that a world of significance first comes into being. Thus, it is also in virtue of this trust

that a representational world (the world of high art) is at all possible.” (Levin, 1975, p. 132)

No fundo, é desejavel que tanto performers como espectadores observem e sintam
um pouco de verdade. A arte performativa tem um poder transformador e intenso; pode
fazer com que o publico ‘viaje’ — como a ler um livro ou a ver um filme; sendo uma
experiéncia muito mais envolvente por ser, em certa medida, real, gracas a presenca e
proximidade dos performers — a performance acontece de facto, no mesmo espago em que

o publico se encontra.

“(...) rather than asking what a work or a performance are, or how a specific staging
illuminates or comments on aspects of a work’s meaning, we might examine what a
performance does, that is, how a performance generates or disrupts levels of meaning by
doing. The two approaches are not mutually exclusive, although hermeneutic readings of
opera have tended to overlook issues of performativity because they search for an ultimate

truth that can be either represented or somehow excavated through a live staging. Being
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attentive to performativity means looking for ways that performance can expose ‘truth’ by

disruption as well as complementarity.” (Duncan, 2004, p. 287-288)

. e~

Desinibicao

A inibicdo é um problema bastante comum nos alunos de Canto: para além de ser
limitante, criando uma sensag¢do de prisdao dentro do préprio corpo, ndo auxilia o processo
performativo. Trata-se de um conflito interno individual: entre a tentativa de protecdo da
enorme exposi¢cdo que o ato de cantar em publico representa e da vontade de expressao
livre e diversdo com a performance. Os estudantes reconhecem intelectualmente o que
devem fazer mas, muitas vezes, ndo conseguem concretizd-lo fisicamente. As aulas de
Interpretacdo Cénica, com a Professora Cldudia Marisa e o Professor Anténio Durdes, foram

o espaco ideal para confrontar este problema e procurar corrigi-lo.

Zarrilli (2002) resume estas dificuldades, sentidas também pelos seus proprios

alunos, no seguinte pardgrafo:

“Given the resilience of mind-body dualism, students often experience a “real”
disjuncture between their minds and their bodies. They have great difficulty “freeing”
themselves from the “mind” to work out from their bodies. They often have a “mental
block” which they must overcome before they are free to allow themselves to explore how to
discover a psychophysical impulse as a beginning point in action. | read this disjuncture not
simply as an example of an acting problem, but as part of an ongoing cultural
reconsideration of the paradigms, discourses, and relationships between the body, mind, and
experience in the constitution of meaning, knowledge, “self,” and our daily practice(s) of life
— including acting. A parallel reconsideration is manifest in “new age” and popular
alternative body therapies, systems of healing, and regimes of producing the healthy/fit
body, as well as in the widely divergent discourses of the body and experience by

philosophers, social scientists, and feminists.” (Zarrilli, 2002, p. 13)
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Sendo este bloqueio, entdo, comum, que solucdes sdo propostas para lidar com esta
dificuldade? Existem inUmeras respostas, métodos, teorias e sugestdes. No mesmo livro,

surge uma proposta de exercicios interessante:

“Techniques for controlling inhibition

Exercises of physical disinhibition - The Ss were instructed to touch themselves and each

other, to become aware of their own presence and that of those around them. Then they
were told to undress completely while sitting or walking as naturally as possible; then to
dress again and to undress, in quick succession. These actions were chronometered and
repeated until the timing of both actions was about the same.

Exercises of verbal disinhibition - Ss were told to express their intimate feelings; to say dirty

words or insults; to criticize the others; to express aggressive or tender thoughts; to perform
“prohibited actions” or to adopt bizarre positions while saying something difficult or
embarrassing.

Exercises of interference - The Ss were interrupted by the others or ridiculed while performing

an action or reciting a poem.

All these exercises, which are particularly important for actors, were done in order to
teach them in a very technical way to overcome shyness, to prevent stage fright and to
concentrate and avoid distraction. Such exercises help an actor to be in control of what
he/she is doing and at the same time to be open for the unexpected. This kind of training
necessarily varies for different cultures, but it is always needed for actors whose profession
by definition demands personal display.” (Bloch, Orthous & Santibafez-H in Zarrilli, 2002, p.
226)

Esta série de exercicios, ainda que planeada para um grupo de performers e ndo para
performer solo, apresentou-se como uma lufada de ar fresco. De facto, a melhor forma de
ultrapassar a inibicdo é enfrentd-la de frente. Experimentei alguns destes exercicios em

conjugacao com exercicios de visualizacdo e meditacdo antes de espetaculos. O simples
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reconhecimento de algumas causas do bloqueio permitiram-me identifica-las, e, por isso,

escolher ndo segui-las.

Refleti sobre as sensacdes fisicas dos momentos que antecedem a entrada em palco:
desde que comecei a praticar Yoga, notei que o simples gesto (“gyan mudra”) com que
costumava meditar enviava imediatamente uma mensagem de calma e seguranga para o
meu sistema nervoso. Ainda assim, reparei que a inibicdo que sentia limitava e quase
enrijecia 0 meu corpo, fazendo com que o nervosismo se comecgasse a manifestar
fisicamente (através das habituais “borboletas na barriga”, ritmo cardiaco acelerado, sistema
nervoso alerta) e, por sua vez, na mente (com pensamentos mais negativos e inseguros). O
resultado era andar de um lado para o outro. Sentia-me quase encurralada; ndo conseguia

sequer ouvir outras pessoas a cantar até chegar a minha vez.

Conhecia bem os efeitos que a inibicdo e a ansiedade tinham em mim, apesar de nao
saber como as reduzir. Ao tomar consciéncia do meu corpo, comecei a perceber que existia
uma necessidade de movimento livre, para além do andar nervoso. Assim que o permiti,
manifestou-se num balanco suave, por vezes interrompido por uma necessidade de um
movimento mais enérgico e abrupto, ligado ao ritmo da respiracdo e dos pensamentos: e a
ansiedade diminuiu a olhos vistos. Ao fim de alguns meses, quase deixei de sentir nervos
antes de concertos e espetaculos. Nas récitas da Opera Real, antes de entrar em cena, cantei
e dancei durante o ato anterior ao meu em bastidores, o que permitiu que o meu corpo e
mente estivessem ja disponiveis para entrar em cena, mantendo o foco na performance e
ndo no resultado ou nalgum acontecimento negativo hipotético. O foco é uma decisdo que
podemos tomar mentalmente, e assim que o compreendi, escolhi focar-me na diversao e no
gozo desses momentos. Uma técnica muito util para mim foi tentar reinterpretar a
ansiedade como entusiasmo. Aprender a relativizar os erros e a rir-me de mim mesma

também mostraram ser mecanismos muito efetivos.

Nesta linha de pensamento, ha que reconhecer que o movimento intuitivo e
desinibido também auxilia na técnica e emissdao vocal. O movimento e a danga sdo
excelentes formas de aquecimento fisico e de trazer corpo e mente para o estado certo de
atividade e disponibilidade para entrar em cena. Por vezes, o simples facto de permitir
movimento ao corpo melhora a respiracdo, o apoio, o fraseado e a intencdo do som que o

cantor emite. Por essa razao, nas aulas de canto, por vezes, o Professor Anténio Salgado joga
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com o movimento de empurrar, de forma a ajudar a manter o corpo ativo de forma

constante.

“O nosso corpo e a nossa voz s@o jd restricGes com as quais temos que conviver
permanentemente. Os exercicios e métodos que seguimos sGo a nossa forma de procurar
diminuir, o mais possivel, essas restricées que se consubstanciam em limites, entre os quais
teremos que operar. Procura-se, em abstrato, a desmaterializagdo do corpo e da voz para
que desapare¢cam os obstdculos entre o nosso intimo pensamento e a constru¢do da sua
presenca. Procura-se, em abstrato, a fusGo entre o inteligivel da alma e o sensivel do corpo,

os elementos do pensamento platdnico.” (Pereira, 2016, p. 127).

Ainda assim, reconhecer que a inibicdo existe e encontrar exercicios que ajudem a
dissipa-la ndo é suficiente para ndo permitir que ela volte a infiltrar-se no corpo e mente do
performer. H& que estar consciente de que o mundo exterior tem um impacto profundo

nesta dificuldade — somos influenciados por aspetos culturais e sociais de peso:

“A resonant force with physical effects has been an inconceivable aspect of European
art forms because it shatters the dualism between subject and object that has governed
perception and on which the logic of enlightened reason depends, the model that posits
‘recipient on the one side and art work on the other’. Voice emits a ‘knowledge’ inaccessible
or inadmissible to the kind of knowledge legitimised by meaning culture. The sense of sight
and its coupling with a detached subject has been complicit in this split; in the ‘metaphysical
worldview’, vision rises to the status of ‘sovereign nobility’, ‘supremely modern and Western’,
one with reason (...). The facetious dualism between spirit and matter is partly why it is easy
for scholars in the developed world to imagine that voice is a resonant force with physical
effects in camels in Mongolia [referéncia a ritual de cura de um camelo, na Mongodlia,
através da voz humana, retratada num filme citado neste artigo] but not on the bodies of
opera-goers. Opera is pegged as an (‘enlightened’) art form with metaphysical properties
that transcend the body, whereas ritual is a bodily (and thus ‘uncivilized’) cultural practice.”
(Duncan, 2004, p. 299)

A ideia de que a arte procura apenas a beleza estética, a harmonia e o agraddvel aos
sentidos é posta de parte na arte moderna e pés-moderna, dando liberdade ao performer de
explorar outro tipo de emocdes e romper com convencdes e mentalidades anteriores —

retirando de cima de si uma responsabilidade implicita de atingir uma perfeicao técnica e
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estética inalcangavel (de tdo metafisica), encontrando um espago de expressdo pura,

humana, terrena, onde o erro e o irregular ndo soé sdo expectadveis como bem-vindos.

“Embodiment theory began with a reformulation of the supposed body/mind problem
and a rejection of the legacy of Cartesian dualism. Moving beyond the initial problem,
anthropologists have engaged more with questions of experience, agency and embodied
practice, taking for granted that the performance is a fused continuum of mind and body
together. In a further theoretical step there is a need to set embodiment back into the larger

contexts of society and culture to which it belongs.” (Strathern & Stewart, 2008, p. 70)

A peca para voz solo “Djamila Boupacha”, de Luigi Nono, tem uma mensagem social
muito forte — da escuriddo a luz, a esperanca da existéncia de um mundo onde a inocéncia e
a bondade sdo possiveis (ja que Djamila Boupacha foi violada e torturada enquanto
prisioneira, por ser ativista). E o segundo andamento de “Canti di vita e d’amore”: o
primeiro e o terceiro andamentos sdao orquestrais, deixando “Djamila Boupacha” em
profundo didlogo com o siléncio — sabendo que quem devia ouvir ndo ouve, mas na
esperanca de que alguém ou algo a ouga e algo no mundo mude. A escrita esta entre o bel
canto e o cantochdo, evidenciando a vontade de comunicar a mensagem ao mesmo tempo
gue sugere a ideia de prece.

A nivel interpretativo, a maior dificuldade foi manter o corpo ativo — qualquer

cedéncia nesse sentido faz com que a voz falhe e ndo se consiga impor perante o siléncio.

A propdsito desta relagdo entre o som, o siléncio e o corpo na performance, surgiu a
oportunidade de assistir, no dia 12 de Abril de 2023, na ESMAE, a conferéncia: “Didlogos da
Teoria: Danca e Musica” com Joana von Mayer Trindade e Hugo Cristévao — que
apresentaram varios espetdculos originais seus, bem como o seu processo criativo. Em varias
pecas os bailarinos dancavam sem musica. Consideram que a musica, por si s6, consegue
preencher um espago sem dificuldade. Por isso, experimentaram retira-la por completo,
deixando o corpo e a respiracao a descoberto. Ao ouvir isto e ver os videos das suas pecas,
fiz imediatamente a associacao ao repertdrio para soprano solo. Joana von Mayer Trindade e

Hugo Cristévao propuseram este espaco performativo em que o bailarino se relaciona com o
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espaco e apenas com o som da sua respiracao, sendo que esta Ultima é simultaneamente

fonte e consequéncia dos movimentos do seu corpo.

Uma frase que me despertou bastante interesse durante a conferéncia foi: “Nao é o
gesto acabado que é importante mas a transicdo de um movimento para o outro”. Este
conceito é aplicdvel a danga e a musica. Nesse momento, pensei que um bom exercicio para
mim seria dancar todas as pecas que vou interpretar, apenas ouvindo e sentindo a musica,
dando espago ao corpo de formar os gestos e de lhes dar continuidade, criando movimentos
0 mais continuos possivel. A ideia de continuidade é pensada muitas vezes como uma
espécie de meditagdo em movimento — referida na conferéncia também como transe.
Procurei experienciar um momento assim, também conhecido como flow, incluindo todas as

dimensdes do corpo nesta pratica.

z

E extremamente curiosa a relagdo do corpo com o siléncio e também com a
respiracdo. Por um lado, o siléncio, ao contrario do som, ndo apresenta aparentemente
nenhum potencial de rea¢do ao qual o performer possa reagir. Assim, a criagcdao da a¢do sera
um processo interior e ndo de reacdo a um estimulo externo. Mayer Trindade e Cristovao
justificaram esta escolha dizendo que “Ndo havendo musica, somos obrigados a procurar
formas de preencher o espago apenas com o indispensavel: a performance”. Assim, a
“musica” criada depende da coreografia e da técnica de danca utilizada, ja que os ritmos, o
controlo corporal e o esforco vao ser diferentes e irdo, naturalmente, alterar a respiracao
dos performers. Para além desta exposicdo da respiracao através do siléncio, jogam também
com falas e ruidos corporais. O Professor Daniel Moreira realizou uma experiéncia parecida
connosco nas aulas de Estética Musical: retirar o som e a musica a um filme, ou até mesmo
mudar a musica presente numa certa cena. As mudancas a nivel emocional e de

compreensao da narrativa sdo drasticas. O poder do som e da musica sao inquestionaveis.

body Fig. 2 — Representacdo da interacao

movement . .
intrapessoal entre Som e Movimento

Corporal (Mashino & Seye, 2020, p.
36)

Fig. 1: Image of intra-personal sound-body movement interaction.
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A respiracdo é um aspeto crucial: dela depende toda a vida e toda a performance. Em
Canto e em Teatro sabemos que a inspiragao influencia todo e qualquer som que seja
emitido. A energia de uma frase é definida pela inspiracdo que a antecede, ou pela
intensidade da respiragdao. Devemos manter a atividade, a energia, a tensdao e um certo
estado de alerta, para estarmos sempre prontos a reagir (seja qual for a acdo [ou estimulo,
interno ou externo] a que estamos a reagir). No Yoga encontramos Pranayama (exercicios
de respiracdo) especificos para estimular e aumentar os niveis de energia, bem como para os
diminuir. Nestes exercicios, é possivel controlar, através do ritmo da respiragdo, o préprio
ritmo cardiaco. Partindo deste pressuposto, pensei em propor uma emog¢ao a0 meu corpo —

provocando e sentindo as altera¢cdes no corpo.

Na peca Recitation 8 de Georges Aperghis, a respiracdo tem um papel
especialmente importante: apesar de n3ao estar em destaque durante toda a peca, as
inspiragdes rapidas permitem manter o nivel de energia necessdario para cumprir todos os
contrastes vocais e fisicos. A rapidez nas mudancas de timbre fazem com a inibicao
desapareca, trazendo o foco para o flow de uma textura para a outra. Numa fase final, a
inspiracdo aparece também como elemento musical (quer como soufflé agressif quer como

soupir).

“(...) the subjective component of a particular emotional event can be aroused by the
activation of the corresponding respiratory-postural-facial configuration (Bloch and

Santibafiez-H 1972)” (Bloch, Orthous & Santibafez-H in Zarrilli, 2002, p. 221)

O siléncio, na performance, é relativamente falso: o som da respiragdo estarda sempre
presente (e, para o performer, o som do seu proprio coracdo, ou a vibracdo dos seus
batimentos). No caso do repertério para soprano solo, existe apenas na auséncia de
acompanhamento musical (quase sempre associado a voz, ao longo de toda a Histéria da

Musica), deixando a voz em profundo contacto com o siléncio.
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Embodiment: Integrar a Musica

“Voice puts matter into circulation, matter that is more or other than language, more
or other than even performative utterance. Voice inserts itself without regard for cognition
and will, perforating the metaphysical by weaving in and out of bodies.” (Duncan, 2004, p.

303)

Para integrar uma peca em todas as camadas que somos e temos, ha que dividir o
estudo em varias etapas. Depois do habitual estudo ritmico, melédico, harmdnico, do texto
e do contexto histérico, narrativo e emocional, ha que memorizd-la. A memorizacao ird
afastar outras preocupacdes, permitindo que o corpo se expresse como se a obra em causa
fosse uma improvisacdo genuina — integrada. De seguida, hd que encontrar um espaco de
experimentacdo — com o corpo, com a emo¢do, com a voz, com a mente. Um momento
seguro de improvisacao, de observacdo, de questionamento, de didlogo interior e exterior.
Serd este o momento ideal do estudo para compreender os limites do exagerado e do
insuficiente. Para isso ha que experimentar, arriscar, e, se necessario, exagerar, para

encontrar a intensidade certa.

“Esse equilibrio entre voz e corpo é uma forma de acedermos ao eu, enquanto
performers, e assim nos relacionarmos com o espaco que nos acolhe.” (Pereira, 2016, p.

128).

Um bom exercicio serda escolher um vocalizo e aplicar diferentes emocgdes e

movimentos. https://youtu.be/oKGOWwO61fo

De seguida, pode aplicar-se o0 mesmo exercicio a uma frase da peca em concreto.
Deve-se sentir a emog¢do em causa ativamente, experimentando acentuacdes e dinamicas

diferentes na melodia mas também na prépria emocao e obviamente no corpo.

“(...) many approaches to acting today emphasize a gestalt approach where the
paradigm of the actor-as-interpreter of a theatrical text is replaced with a paradigm of the
actor-as-creator. Here the point of departure for creating a performance begins with the
actor’s imagination, improvisation, and kinaesthetic/spatial awareness.” (Zarrilli, 2002, p.

15)
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A peca "Aria" (1958) de John Cage foi uma excelente oportunidade de pér em pratica
o conceito supramencionado de actor-as-creator, em que pude explorar e descobrir imenso
através da imaginagdo e da improvisacdo. A primeira parte do estudo consistiu em listar
diversos timbres e efeitos que sabia conseguir com a minha voz. Apds varias experiéncias
para encontrar timbres e organizar os varios sons por categorias, foi altura de atribuir um
som/timbre a cada cor na partitura. Interessantemente, este processo foi aquele em que o
embodiment aconteceu de forma mais natural e praticamente imediata: ao improvisar, o
corpo reage naturalmente em concordancia com a voz e a mente. No entanto, foram
necessarios ajustes por vezes, entre corpo e voz, para que a intensidade da performance
fosse coesa. Assim, nalguns momentos da peca em que o compositor assinala “ruidos”, foi
decidido em aula acrescentar percussdo corporal aos gestos vocais escolhidos, para manter

o nivel de energia.
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Conclusao

Esta investigacdo permitiu-me ganhar consciéncia de varios pontos fulcrais na
performance vocal — de forma a reconhecé-los em mim e a identificar lacunas nos meus
conhecimentos. De uma forma geral, o embodiment do repertério até chegar ao momento
da performance é um processo algo demorado e complexo. A integracdo de uma obra no
corpo depende de memédria auditiva, espacial e corporal, mas também da prépria memoria
muscular. E um trabalho que implica bastante paciéncia, humildade e persisténcia. Todavia,

o resultado final é extremamente compensador — para o performer e para o publico.

Apesar da dificuldade em medir a evolugdo durante estes anos, esta investigacao
proporcionou-me um momento de autoavaliacdo, de compreender em que ponto me
encontro e de definir quais sdo os tdpicos a trabalhar neste momento e nos anos que hdo-de
vir. Retenho algumas ideias daquilo que acredito ser fundamental enquanto performer:
manter um corpo-mente saudavel, consciente de si mesmo, e sobretudo disponivel ndo sé
para sentir como para exprimir. Analisei de perto as minhas inibicées e compreendi que por
vezes o melhor é confiar no corpo e na sua sabedoria, que, sem entraves (mentais ou de
outros tipos), encontrard sempre solu¢des ou saidas para o que lhe é proposto. O gozo do
‘jogo’ da performance e a diversdo com o movimento e com o envolvimento sdo essenciais —
sdo o que atrai o performer e o publico para a arte performativa. A sensacdo de vida que
esta arte nos proporciona é impagavel. Permite-nos estar na pele de diversas personagens,
deixando que o corpo se transforme na forma como se move e se apresenta, que a mente se
divirta com um outro ego, que a autoestima se vista de outras cores; e 0 corpo e as suas
camadas, como um todo, experienciam o seu potencial nas mais diversas tonalidades e

intensidades.

O repertério deste recital permite ambientes meditativos, melancélicos, reflexivos,
confusos, mas também de clareza, felicidade, diversao e até de alguma absurdidade. A légica
e a tradicdo sdo desafiadas; o significado é convocado e logo depois descartado: o corpo e a
presenca tomam o tempo e o espaco performativo. Era um grande objetivo meu conseguir
esta quebra com o ambiente tradicional de concerto, comecando por desfazer as correntes
imaginarias que prendem o performer aos mesmos dois metros quadrados, conquistando

assim o direito a visitar o chdo e todo o espaco vazio em redor. Todos os contrastes que sao
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visitados no Recital sdo reflexo da minha vontade de me manter o mais versatil possivel,
bem como de quebrar toda e qualquer barreira que represente uma inibigdo, uma proibigao,

um impedimento qualquer, uma repressao.

Afirmo, por isso, que a performance é uma forma de liberdade. E simultaneamente
uma forma de independéncia e de ligagdao ao Outro e ao Todo. O seu potencial terapéutico é
imenso, quer para o individuo que se expde, quer para os individuos que estdo presentes.
Que possamos sempre exteriorizar o que ha para ser expressado, mesmo que se apresente
de forma aparentemente ilegivel ou que ndo pareca ter um propdsito légico ou claro.
Deixemos que 0s corpos se expressem e nao se retraiam, e que a forca se manifeste nos

palcos, na performance, servindo de catarse, reflexao, aprendizagem e cura.
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ANEXO 1

QUESTIONARIO: Recital Final

O questiondrio abaixo serviu como guia para a organizacdao do Recital. O texto a azul foi por mim

acrescentado, em resposta a algumas das questdes colocadas, ndo fazendo parte da citagdo do livro:

“Analysing performance: Questionnaire

1. General discussion of performance

a)

c)
d)

e)

what holds elements of performance together? Movimento fisico em consonancia com o
gesto vocal e a emogdao proposta pela musica e pelo texto; Sentimento e vontade de
libertagao

relationship between systems of staging

coeherence or incoherence?

aesthetic principles of the production

what do vyou find disturbing about the production, strong moments or weak, boring

moments?

2. Scenography

a)

b)

c)

spatial forms: urban, architectural, scenic, gestural, etc. Gesto e movimento

relationship between audience space and acting space Publico proximo do espaco
performativo, em redor

system of colours and their connotations

principle of organization of space (relationship between off-stage and on-stage | links

between space utilized and fiction of the staged dramatic text)

3. Lighting system luz natural, pér-do-sol, velas

4. Stage properties (type, function, relationship to space and actors’ bodies) sem palco, chdo, ao mesmo

nivel do publico

5. Costumes (how they work; relationship to actors bodies) varios figurinos, progressivamente mais

confortaveis (permitem progressivamente mais movimento)

6. Actors’ performances

a)

Individual or conventional style of acting?
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b) relationship between actor and group
c) relationship between text and body, between actor and role textos em varias linguas até
texto sem significado ou nexo — movimentos que correspondem ao significado do texto e
movimentos ndo necessariamente relacionados ou sem significado atribuido
d) quality of gestures and mime
e) quality of voices grande diversidade timbrica
f)  how dialogues develop
7. Function of music and sound effects
8. Pace of performance
a) overall pace
b) pace of certain signifying systems
c) steady or broken pace?
9. Interpretation of story-line in performance
a) what story is being told? uma histéria de desinibicdo e libertacdo
b) what kind of dramaturgical choices have been made?
¢) what are ambiguities in performance and what are points of explanation?
d) how is the plot structured?
e) how is the story constructed by actors and staging?

f)  what is the genre of dramatic text?

10. Text in performance
a) main features of translation
b) what role is given to dramatic text in production?
c) relationship between text and image

11. Audience
a) where does performance take place?
b) what expectations did you have of performance?
c¢) how did audience react?

d) role of spectator in production of meaning

12. How to notate (photograph and film) this production
a) how to notate performance technically

b) which images have you retained?

13. What cannot be put into signs
a) what did not make sense in your interpretation of the production?
b) what was not reducible to signs and meaning (and why)?

14.
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a) are there any special problems that need examining?

b) any comments, suggestions for further categories for the questionnaire and the production”

(Pavis, Counsell & Wolf, 2011, p. 230-232)

ANEXO 2

PARTITURAS DO RECITAL
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