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DEDICATORIA

Essa opera nasceu no luto. Ela é flor de
I6tus: linda e que brotou na lama. E ela fala
sobre o potencial da arte de transformar
lama em flor... Dedico esse trabalho ao meu
pai Sylvio Geluda. Em um dos momentos
mais dificeis de sua vida ele plantou uma
horta. Essa é a minha horta, ou melhor, meu
lago de flores de lo6tus.
(Gabriela Geluda)'

Escrevi o projeto que foi enviado e aprovado no “Programa de Estimulo a Criagao,
Experimentacido e Pesquisa Artistica 2016” — FAPERJ na casa do meu pai, Sylvio Geluda,
durante as noites em que estive disponivel a ajuda-lo em sua convalescéncia, que teve
como consequéncia paralisia corporal, deixando-o em estado de quase total imobilidade e
dependéncia. Apesar de seu grave estado de saude, ele celebrou comigo a aprovacao do
projeto.

A tematica da oOpera, objeto desta pesquisa, € um evento real ocorrido na minha
infancia em que ele estava presente. Tal evento foi profundamente impactante para ele,
assim como para mim e a transformagdo deste trauma através da expressao artistica
também o abarcou.

Sylvio Geluda faleceu em 30 de margo de 2017. Sua passagem completou um ano
exatamente na data estipulada para a entrega do produto final deste edital. Infelizmente, ele
ndo teve a oportunidade de assistir a “Na Boca do Cao” mas ficou profundamente
emocionado ao ler o libreto escrito pelo poeta Geraldo Carneiro inspirado nos eventos por
nos vivenciados. Parte da transmutagao do acontecimento em questao se deu dessa forma,
para ele.

Uma semana apés o seu falecimento surgiu a pauta no teatro lll do CCBB do Rio de
Janeiro para uma temporada da Opera e, na semana seguinte, entrei na sala de ensaios
com o diretor, mergulhando num intenso processo de investigagdo de memorias, muitas
delas habitadas pelo meu pai.

Espero que os leitores possam sentir o perfume de flor de I6tus emanando destas
paginas.

Por esses e tantos outros motivos, gostaria de dedicar esse trabalho a ele: querido e

saudoso Sylvio Geluda.

1Para ler o texto completo cf. anexo G, p.98



“ ... Contar é muito dificultoso. Nao pelos anos que ja passaram. Mas pela astucia
que tém certas coisas passadas — de fazer balancé, de se remexerem dos lugares...”
(ROSA, 2006, p. 184)
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RESUMO

Este trabalho € o produto final do projeto contemplado no edital do Programa
de Estimulo a Criagao, Experimentacédo e Pesquisa Artistica 2016 da FAPERJ e tem
como foco a documentacdo e o relato das vivéncias da performer/pesquisadora
durante o processo de criagcdo, preparagao, ensaios e temporada da oOpera de
camara contemporéanea “Na Boca do Cao”, fundamentados nos principios da
Técnica de Alexander. A selecdo da documentacdo coletada por mim entre
dezembro de 2016 e fevereiro de 2018 & pontuada por percepgdes, analises,
aprendizados e desdobramentos que surgiram durante esta rica trajetoria,
resultando em uma pesquisa que se alinha com os fundamentos da critica genética.
O material escrito, aqui apresentado, dialoga de modo intrinseco com os exemplos
videograficos que aparecem no texto. Os links correspondentes a tais exemplos
encontram-se disponiveis na internet, portanto, é recomendavel desfrutar deste

trabalho através destas duas midias.

Palavras chave: 6pera contemporanea, na boca do cao, teatro-musica, processo de
criacdo, performance



ABSTRACT

This is the final outcome of the project contemplated by the Program of Artistic
Encouragement, Creation, Experimentation and Research 2016” from FAPERJ. It
focuses on the documentation and description of the experiences of the
performer/researcher during the process of creation, preparation, rehearsals and
season of the contemporary chamber opera “Na Boca do C&o” which were based on
Alexander Technique's principles. The selection of the documentation collected
between December 2016 and February 2018 is accompanied by perceptions,
analysis and inisghts which emerged during the process. It resulted in a research
that is aligned with the fundaments of the Genetic Criticism. The written material
presented here is connected to the video examples attached to it. The links for these
examples are presented on the text and accessible on the internet. It is advisable to

enjoy this work through this two complementary medias.

Key-words: contemporary opera, Na boca do cao, music theater, creative process,

performance
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INTRODUGAO

Neste DOCUMENTO PERCURSO, a pesquisadora e a criadora se fundem na
bolsista que vos escreve. Tenho como desafiadora missdo descrever um processo
de criacao e seus desenvolvimentos artistico e técnico baseados na experimentagao
do meu material humano/pessoal/fisico/mental/emocional/vocal/corporal.

Apesar deste projeto ser delimitado por um periodo estabelecido dentro de
um Edital - Programa de Estimulo a Criagdo, Experimentacédo e Pesquisa Artistica -
e ter como objeto um espetaculo artistico especifico - a épera contemporénea “Na
Boca do Cao’- devo afirmar que, verdadeiramente, o processo em questado foi
iniciado bem antes e continuara em fluxo ap6s a finalizagcéo deste relato.

Trata-se de uma pesquisa de integragao de conhecimentos e vivéncias pelo
viés do fazer artistico em que praticas denominadas por mim de integrativas, como a
Técnica de Alexander e a meditacdo, serviram como ferramentas para a conexao
entre habilidades especificas vocais, corporais e interpretativas durante a construgao
de um espetaculo. Tal pesquisa foi amplamente registrada e documentada, assim
como os rastros do processo de criagdo e a apresentacdo de uma Oopera
contemporanea. Por este motivo, minha metodologia de pesquisa dialoga com os
fundamentos da critica genética, pois constitui-se em uma investigagdo que vé a
obra de arte a partir de sua construgao.

Desde que surgiu na pesquisa literaria francesa nos anos 1970, a critica
genética vem trazendo uma série de novas contribuigdes para a reflexdo sobre a
obra de arte. Partindo da literatura, espraiou-se para outros campos de interesse
atingindo as margens das artes plasticas, da danga e também do teatro.

No entanto, ainda é rara no cenario artistico brasileiro a constituigdo rigorosa
de dossiés genéticos a partir de testemunhos e documentos e, sdo ainda mais raros,
sendo inexistentes, dossiés genéticos relacionados a 6peras contemporaneas.

Ao acompanhar o planejamento, execugao e o crescimento da obra, o critico
genético preocupa-se com a melhor compreens&o do processo de criacdo. E um
pesquisador que comenta a histéria da producdo de obras de natureza artistica,
seguindo as pegadas deixadas pelos criadores. Seu intuito é tornar o movimento
legivel e revelar alguns dos sistemas responsaveis pela geragao da obra, através da

narragao de sua génese como nos esclarece Silvia Fernandes
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O acompanhamento, a observacdo e o estudo do processo, a compreensao
do percurso do encenador, dos atores e da equipe de criacdo, a investigagao
dos rastros da feitura artistica do espetaculo constitui hoje, procedimentos
imprescindiveis ao esclarecimento daquilo que se apresenta no palco ou fora
dele (FERNANDES, 2014, p.122).

Neste caminho, me deparo com as dificuldades de transmitir um processo tao
amplo e complexo e de descrever as mais simples descobertas que se encontram
no nivel da experiéncia e que constituem a esséncia de todo esse projeto. Sinto-me
assim, inicialmente, num impasse, visto que toda experiéncia é sensorial, individual,
situando-se no terreno do indizivel. Ou seja, a experiéncia s6é é realmente
compreendida quando vivida.

Paradoxalmente, constato que, ao revisitar o material registrado no processo
para a criagdo do DOCUMENTO PERCURSO, ja me beneficiei de inumeros insights
e novos aprendizados. Este fato em si reafirma o potencial didatico e documental
aqui contido e revela outras possibilidades para que 0 mesmo possa ser apreciado
por outras pessoas, inspirando e estimulando novas redes de investigacéo

O espetaculo contido nesse processo e para o qual é direcionada a pesquisa
de fusao de linguagens performaticas € a épera contemporéanea original “Na Boca do
Cao”. Trata-se de um raro exemplo de Opera biografica em que a protagonista do
evento original esta também em cena.

Aos dois anos de idade fui mordida por um pastor alem&o. Minha cabeca foi
abocanhada bem proxima a laringe onde se situam as cordas vocais. Na época,
reagi ndo reagindo e desaprendi a gritar. Passei a infancia falando baixinho, mas ja
cantava... durante a minha vida fui identificando diversas situagdes em que este
evento ainda reverberava. Tornei-me cantora lirica e percebi uma linha que
costurava os gritos por mim ndo dados aos cantos por mim cantados. Isto se revela
em um trecho do libreto da Opera, escrito pelo dramaturgo Geraldo Carneiro® “e a
menina movida a espanto transformou o cdo em canto’. (CARNEIRO, 2016, cf.
libreto completo no capitulo 2 p. 54).

Sendo assim, estar em cena contando e cantando essa historia foi revisitar o
trauma, mas também transforma-lo em arte, em tempo real e com o testemunho da
plateia. “Entendendo o trauma como ponto de partida da experiéncia de vida (com

foco especial na ideia do desejo), a Opera flutua entre a narrativa dos

“Geraldo Carneiro é poeta, letrista, dramaturgo e roteirista mineiro. Integrante da Academia Brasileira
de Letras
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acontecimentos e a reflexdo sobre eles.”.>(SAMPAIO, 2017, cf. critica completa no
anexo A, p. 88).

No depoimento audiovisual que inicia o complemento videografico deste
trabalho, o poeta Geraldo Carneiro, convidado a participar do projeto por intermédio
do diretor Bruce Gomlevsky* fala sobre seu encantamento pelo fato real e sua

inspiracao para a escritura do libreto.

VIDEO 1 Depoimento de Geraldo Carneiro - https://youtu.be/6CjzFsM8a14

O espetaculo “Na Boca do Cao” foi um marco em minha vida artistica e
pessoal, e a enorme carga emocional mobilizada por esse tema urgia por ser
aproveitada na encenacgado. Investi em me aperfeicoar nas habilidades vocais,
corporais € interpretativas e na fusdo das mesmas na procura de uma ampliagado do
potencial expressivo e da oportunidade de compartilhar essa intensidade com as
pessoas, 0 que € reafirmado por Jodo Luiz Sampaio: "Todo o discurso nasce da
procura de uma outra forma de expressdao, em que texto, musica e intérprete
dialogam de igual para igual na prépria criagdo” °

A escolha da organizagdo e da abordagem utilizadas nesta pesquisa foi
realizada com o objetivo de iluminar questdes técnicas basicas, incentivando o leitor
interessado a desenvolver suas préprias experimentacdes. Paralelamente, busquei
apontar os pensamentos e 0s conceitos estruturais que permearam todas as
experiéncias e fases, e que se revelam, portanto, como pilares desse trabalho.

O primeiro capitulo, intitulado “Aulas Particulares e Praticas Individuais”,
aborda os estudos e as descobertas que surgiram nas aulas de canto, da Técnica de
Alexander, de balé e nos momentos em que pratiquei e experimentei sozinha. Um
dos objetivos da pesquisa € a integragao entre as habilidades e disciplinas. Por este
motivo, as ferramentas por mim denominadas de integrativas permeiam todo o relato
ao longo dos capitulos. Sédo elas a Técnica de Alexander e a Meditagdo e por isso
julguei necessario incluir seus fundamentos e a influéncia das mesmas como base

de todo o trabalho.

% Critica de Jodo Luiz Sampaio publicada no Estado de sdo Paulo em 22 de junho de 2017.

*Bruce Gomlevsky é ator e diretor carioca com intensa atuacédo na televisdo, no cinema e no teatro
desde 1994. Seus principais trabalhos foram: O filme “Policia Federal — A Lei é para Todos” (2013) e
as pecas “Renato Russo, a pega’(2006),“Festa de Familia’(2014), “O Funeral”’(2014),“0O Homem
Travesseiro”(2015) e “De Volta ao Lar’(2017).

°Critica de Jo&o Luiz Sampaio publicada no Estado de S&o Paulo em 22 de junho de 2017.
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No segundo capitulo descrevo o intenso e particular laboratorio de criagéo e
ensaios da épera que ocorreu na sala de ensaios do CCBB do Rio de Janeiro e no
espaco Pequod, sob orientagdo do diretor Bruce Gomlevsky e com a valiosa
colaboracdo de Rocio Infante®.

O terceiro capitulo intitulado “A Temporada” preserva o enfoque no continuo
desenvolvimento artistico, pessoal e profissional durante a temporada da opera “Na

Boca do Cao” no Teatro Ill do Centro Cultural do Banco do Brasil do Rio de Janeiro
que ocorreu entre 15 de junho e 30 de Julho de 2017. Neste capitulo sdo abordados
os desafios especificos presentes nesta conjuntura assim como o aprofundamento
de trabalhos iniciados nas fases anteriores.

Apesar da importancia desta Opera especificamente, reafirmo que ha muitos
anos venho investindo e aprendendo a priorizar 0s processos, € nao somente o seu
resultado final, o que se reflete neste projeto. Descrevo aqui um recorte de 14 meses
em que pude estudar sozinha, trocar ensinamentos com professores, ensaiar com o
diretor do espetaculo, com os musicos e também com o restante da equipe, bem
como estar em cena por sete semanas e produzir esse DOCUMENTO PERCURSO.

Este texto apresenta uma grande diversidade de material documental, dentre
eles, algumas citagbes dos meus proprios diarios e anotagdes, que estardo sempre
acompanhadas da sigla DP — Diario Pessoal. Finalmente, sdo utilizados exemplos
videograficos, organizados de forma a possibilitar a correlagédo entre o texto e o
video que o complementa, no intuito de aproximar ainda mais o leitor de tais
vivéncias. Tais videos estdo disponiveis na internet através dos respectivos links

que aparecem no texto.

®Rocio Infante ¢ curitibana, coreografa, bailarina, professora de danga contemporanea e preparadora
corporal. Estudou na Escola de Martha Graham, Merce Cunningham, Alvim Ailey e se formou
na Nikolais/Louis Foundation for Dance em New York em coreografia, composi¢gdo e improvisagao;
1989. E a diretora de movimento dos opera “Na Boca do C&o”.
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1 AULAS PARTICULARES E PRATICAS INDIVIDUAIS

As aulas particulares documentadas foram realizadas com profissionais
especializados e duraram cerca de oito meses, a partir do inicio do processo. O
objetivo foi ampliar as possibilidades técnicas da performer e verificar se o processo
estava possibilitando desenvolvimento ou gerando empecilhos as atividades
especificas. As aulas foram registradas através de filmagem e de um diario mantido
pela pesquisadoral/artista.

Logo estabeleceu-se um sistema de troca de aulas com as professoras
Andrea Adour ” e Rocio Infante, que ministravam suas aulas e recebiam aulas da
Técnica de Alexander da bolsista, capacitada professora desta técnica. Esse
sistema de troca de aulas se mostrou frutifero ao promover o estreitamento da
comunicagdo e a harmonizagdo entre os saberes, auxiliando na integragdo das
disciplinas. Além disso, observou-se que a flexibilizagdo do lugar professor/aluno
ajudou na construcdo de uma relagcdo mais horizontal em que o dialogo, o

relaxamento e a aprendizagem foram favorecidos.

Percebo que a proposta de ensino baseada na troca possui algumas
particularidades valiosas. Quebra certa hierarquia, favorece a comunicacao,
gerando uma teia de relagdes dos conhecimentos. Por exemplo, ao trabalhar
com a Rocio no dltimo encontro propus a conscientizagdo da
tridimensionalidade do corpo e a percep¢ao do diafragma se movendo nessa
tridimensionalidade. Esse pensamento gerou uma liberacdo das costas e da
lateral do corpo. Na aula seguinte ela usou essa informag&o que aprofundou
sozinha na aula de balé e trabalhou diversos movimentos comigo enfatizando
a mesma ideia. Criamos um circulo de aprendizagem e descobertas (DP,
2017)

As praticas individuais ocorreram mais intensamente durante o mesmo
periodo, porém seguiram transformando-se durante todo o processo. Durante os
momentos de estudo e experimentacdo, a pesquisadora/ intérprete realizou um
trabalho lento e minucioso consigo mesma e buscou harmonizar as informagdes
recebidas nos trabalhos individuais e viabilizar organicamente as propostas que

by

surgiram no laboratorio criativo em diregdo a construgdo do espetaculo. Foi o

’Andrea Adour é carioca. Professora de canto e vice-diretora da escola de musica da UFRJ.

Mestre em Mdusica — Canto pela UFRJ e Doutora em Educacdo pela UFMG. Como intérprete,
privilegia o repertério cameristico dos séculos XX e XXI, sobretudo da musica brasileira. Destaca-se
seu trabalho, ha 20 anos, com o Duo Adour.
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momento fundamental da génese da abordagem técnico/criativa de integragéao entre

as linguagens artisticas e a unidade psicofisica.

1.1 Descrigao resumida das estruturas das aulas individuais

As aulas de canto eram ministradas por Andrea Adour individualmente e
duravam entre 60 e 90 minutos. Eram compostas por duas partes: a primeira
abordava exercicios vocais que visavam desenvolver flexibilidade vocal, diferentes
dinamicas, agilidade, ressonancia e capacidade respiratoria com o menor desgaste
fisico possivel; a segunda parte consistia em aplicar as ferramentas técnicas ao
repertorio especifico e lidar com os desafios de tal repertério. Além dos vocalises,
eram usados movimentos corporais e explicagdes cientificas durante as aulas, com
o objetivo de auxiliar o aprendizado.

As aulas de balé lecionadas por Rocio Infante duravam aproximadamente 45
minutos e consistiam em sequéncias de exercicios utilizados no treino do balé
classico. A abordagem da professora integra conhecimentos de outras técnicas, tais
como a Técnica de Alexander, com o objetivo de obter um maior aproveitamento
com menor desgaste e assim também favorecer a integragdo com o uso da voz e
demais técnicas interpretativas.

As aulas de Técnica de Alexander eram orientadas por professores diversos,
sendo que foram ministradas, em sua maioria, pela professora Miriam Weitzman®-.
Duravam aproximadamente 60 minutos. Consistiam em, através de leves toques e
instrucdes verbais, conduzir a uma melhor coordenagdo psicofisica. O aluno
participa ativamente nas aulas da Técnica de Alexander ao consentir e direcionar
mentalmente instrugdes. Estas, além de fundamentais para o sucesso dos
procedimentos, possibilitam ao aluno apropriar-se do aprendizado e transferi-lo para

atividades do seu dia a dia. Geralmente a aula consiste em aplicar a mudancga de

® Miriam Weitzman é carioca. Especialista em Educagdo e Inclusdo PUC/Rio, graduada em

Pedagogia no Rio de Janeiro, formada no curso de Pilates pela instituicdo PhisioPilates, graduada na
Escola de formagdo da Técnica Alexander de Jerusalém e membro da Associacdo Brasileira da
Técnica Alexander, bailarina, formada em danga Contemporénea na Escola Angel Vianna, arte-
educadora.
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coordenacgao no movimento de sentar e levantar-se da cadeira. Outra parte da aula

é dedicada ao trabalho na posigdo de semisupina .°
1.2 Alguns fundamentos da Técnica de Alexander

Os fundamentos da Técnica de Alexander que sustentaram este trabalho
estdo abaixo elencados e sdo analisados a partir da aplicagdo pratica neste
processo.

- O equilibrio entre a gravidade e os reflexos antigravitacionais;

- A indivisibilidade do ser psicofisico;

- O resgate dos mecanismos e coordenagdes naturais do individuo;

- A prevencao do reflexo do susto;

- O resgate de apreciagdo sensorial confiavel;

- Os processos mentais de inibigao e direcao;

- Os meios pelos quais procura-se atingir um objetivo.

1.2.1 O equilibrio entre a forga da gravidade e os reflexos antigravitacionais

O conceito de for¢a da gravidade é senso comum. Aprendemos desde muito
cedo que a gravidade é uma forga que atua sobre nés e sobre tudo a nossa volta e
lidamos com a sensacgdo de peso em nosso dia a dia, geralmente relacionada aos
objetos que manuseamos e carregamos.

Através da Técnica de Alexander, fui me conscientizando da acado da
gravidade sobre meu proprio corpo e, para minha surpresa e encantamento,
paralelamente, fui me deparando com os chamados reflexos antigravitacionais.
Esses reflexos s&o acionados indiretamente e percebidos como uma for¢a que me
organiza para cima e que, assim como a gravidade, atua sem esforgo muscular. A
coexisténcia dessas duas forcas possibilita a verticalidade que, caso contrario,
estaria no limiar da inviabilidade.

Se pensarmos objetivamente que um corpo cilindrico (cabecga) se equilibra no

topo de um pilar de ossos sobrepostos verticalmente (no caso a coluna, seguida

9 .~ . . . . . . . .

A posicéo de semisupina consiste em deitar-se de barriga para cima com os joelhos flexionados e as
solas dos pés no chao tendo a cabega apoiada em um ou mais livros de modo a proporcionar o
alongamento da cervical sem restringir a frente do pescogo.
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pelos ossos da pelve e pernas), e que esse corpo se movimenta no espago, muitas
vezes de forma extremamente vigorosa e ampla sem cair ou se desestruturar, temos
que considerar a existéncia de uma inteligéncia que nos coordena e nos equilibra
além do nosso raciocinio consciente.

Estas forgas se equilibram a partir de uma coordenacéo e de uma inteligéncia
inerentes ao individuo, por isso a metodologia de restauracdo do &timo
funcionamento das mesmas se processa de forma indireta, ou seja, percebendo e
desfazendo as possiveis interferéncias que possam estar impedindo que esta danca
entre gravidade e reflexos antigravitacionais acontega de forma natural.

Essa condigdo € observada em pleno vigor nos primeiros anos de vida do ser
humano. Com raras exceg¢des, constatamos que as criangas se movimentam com
prazer, possuem energia quase ilimitada, criatividade, flexibilidade fisica e
emocional, extrema capacidade respiratdria e aproveitamento vocal. Essa condigao
da crianga pode ser justificada pelo perfeito equilibrio entre gravidade e reflexos
antigravitacionais atuando ainda de forma quase intocada em seus organismos
psicofisicos.

Durante a vida, ao nos depararmos com infinitos desafios, muitas vezes
acionamos o que F. M. Alexander'® denominou startling reflex ou “reflexo do susto”,
que consiste na contracdo que se inicia hos pequenos musculos que conectam e
equilibram a cabega em cima da coluna. Tais contragdes interferem no equilibrio
dindmico ocasionando um enrijecimento que se inicia nessa area e deflagra um
processo de tensdes compensatdrias que se armam imediatamente por todo o
corpo.

Tais contracdes, ao se repetirem, acabam por formar padrbes de reacdo a
estimulos que abrangem desde um pensamento especifico até as mais elaboradas
atividades.

Ao reler os diarios de anotacbdes deste processo e decupar os videos dos
registros das aulas, ensaios e estudos, além dos meus proprios depoimentos,
percebi que questdes relacionadas a for¢a da gravidade apareciam inumeras vezes

YFrederick Mathias Alexander nasceu na Tasmania em 20 de janeiro de 1869. Foi um ator
australiano que desenvolveu a técnica educacional que hoje é denominada Técnica de Alexander
podendo ser descrita sinteticamente como: uma fisiologia do organismo vivo.
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em diferentes momentos, como por exemplo, nos primeiros relatos em forma de

diario:

Nao me suspender!

Importante investir nisso. Canto, danca, teatro precisam estar libertos da
suspensdo no corpo. A suspensdo impede a relagdo amigavel com a
gravidade. Impede o encontro com a terra, com o suporte dos ossos. A
suspensdo impede a respiracdo profunda, a laringe baixa, impede a
naturalidade, o encontro comigo mesma. Impede os passos de balé de
sairem do cho. (DP, 2017)

O que quero dizer aqui com suspensao?

Observo um padrao de suspensdo do meu préprio peso através de esforco
muscular. Observo que tal habito esta intimamente ligado com a interferéncia na
agdo da gravidade sobre meu corpo. E como se eu estivesse lutando contra a
gravidade para me manter em pé. Ao me puxar para cima muscularmente, interfiro
nao s6 em minha relagdo com a gravidade, mas também impec¢o que os reflexos
antigravitacionais sejam plenamente acionados.

Dessa forma, a fungdo de estar em equilibrio, seja na verticalidade ou em
qualquer outra relagdo no espaco, se torna dispendiosa em termos de energia. As
contracdes musculares que se proliferam a partir desse desvio representam perdas
de espaco, de forga, de flexibilidade, de capacidade respiratoria e de lastros
emocional e criativo. A pergunta que surgia entdo era: Como me libertar desse
padrao?

Durante todo o processo de estudo, aulas, ensaios, apresentagdes e nesse
exato momento, revisito esta questdo e descubro novas formas de me libertar desse
padrao que assim € suavizado, se desfazendo e se apresentando em camadas mais
profundas e sutis.

A renovagao do pensamento consciente de entrega do meu peso a gravidade,
aliado a prevencédo de suspensdo como reacao a diferentes estimulos, permeou e
ainda permeia minhas experimentagbes, estudos e contagia as atividades
cotidianas.

Ao mesmo tempo em que deixo de lutar contra a gravidade, reconhego as
estruturas désseas e solidas, como o chdo e a cadeira em que trabalho e que

recebem o meu peso.
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Dessa forma percebo a integridade do formato do meu corpo se mantendo,
mas com uma diminuicdo de esforco e, naturalmente, vou sentindo a diregao para
cima que me organiza e me expande tridimensionalmente de forma prazerosa e
indireta.

Abaixo algumas observagdes presentes no Diario Pessoal sobre o trabalho

com diferentes professoras nas aulas da Técnica de Alexander:

Aula com a professora Meeran Poplar'":
“Direcao total de cima para baixo e de baixo para cima” (DP, 2017).

VIDEO 2 Segmento de aula da Técnica de Alexander - https://youtu.be/v714CWredC4

Nesse video € possivel observar a expansao e organizagdo postural que
ocorre através da liberagdo do peso da pélvis e consequente reorganizagdo das
pernas e o impacto imediato desta mudanca na expansdo da parte superior do

tronco.

Aula com a professora Karen Wentworth'?:

Nao brigar com a gravidade, dois grandes pesos (cabeca e pélvis)
descansam nos 0ssos da coluna e pernas respectivamente. A luta contra a
gravidade gera estrangulamento na cintura e no pescogo. A entrega do peso
aumenta o espacgo nesses anéis e gera sensacgao de inteireza (DP, 2017)

Aula com a professora Miriam Weitzman:

“O trabalho com a liberagdo dos bragos tem ajudado a abrir as minhas costas
e ir encontrando um caminho interno da respiragdo. Essa descoberta também ajuda
a prevenir a suspensao e promove inteireza” (DP, 2017).

Sendo assim, uma das possiveis formas de definir minha experiéncia com a
Técnica de Alexander seria o estudo pratico da relagc&o entre a for¢ca da gravidade e

os reflexos antigravitacionais sobre o corpo em movimento.

"Meeran Poplar ¢é australiana Co-fundadora e diretora do Centro da Técnica de Alexander de Buenos
Aires e ministra workshops regularmente no Brasil.

'2 Karen Wentworth nasceu nos EUA mas vive na Inglaterra ha mais de 40 anos. Trabalhou como
atriz e bailarina entre 1951 e 1973. Desde 1977 vem ensinando a Técnica Alexander. Em 1997
fundou o curso de formagao “Alexander Technique Studio” do qual é diretora. Esse foi o curso em que
a pesquisadora/performer se capacitou como professora desta técnica.
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Esse estudo abrange os meios de perceber o desequilibrio entre essas
forgas, diagnosticar causas para esse desequilibrio e restaura-lo dinamicamente.

Nao estou aqui afirmando a existéncia de uma posi¢gdo ou de uma postura
ideais, e sim, criando a possibilidade de ativar uma organizagéo dinamica de forgas
que facilitam o movimento, seja ele de carater predominantemente interno, como a

respiracado e fonacao, ou externo, como a movimentagao do corpo no espaco.

1.2.2 A indivisibilidade do ser psicofisico e a integragao entre disciplinas

Através das aulas e da minha auto observacgao, identifiquei que existem
padroes de contracdo muscular e perda de equilibrio que s&o acionados
repetidamente nas diferentes atividades que me propus a explorar.

Esses padrbes representam piora no funcionamento do meu organismo
psicofisico e quando consigo prevenir tais interferéncias obtenho ganhos vocais,
corporais, interpretativos e energéticos simultaneamente.

A partir desta vivéncia, conclui que o pensamento de que uma dificuldade
vocal deve ser solucionada com uma economia corporal e vice-versa perde o
sentido, sendo substituido pela possibilidade de expansdo simultdnea em todas as
areas.

Esta descoberta incentivou-me a mergulhar na pesquisa pratica de integragao
de habilidades performaticas e procurei preservar o bom funcionamento do
organismo nas atividades e na relagdo e sobreposigao entre elas.

Ao compreender que o organismo psicofisico funciona como um todo utilizo
pensamentos de organizagao global para lidar com feedbacks especificos recebidos

nas aulas.

Na ultima aula de canto a professora Andrea me pediu para nao me tensionar
para cima na respiragao ou fonagdo. Eu utilizei o mesmo pensamento que é:
me render a gravidade, deixar os pesos da cabecga e da pélvis principalmente
sofrendo o efeito da gravidade. Nao estar lutando contra isso me permitiu
combater esse habito de suspenséo. (DP, 2017).

Note que ao invés de reagir a demanda da professora gerando interferéncia
muscular no sentido de resistir a um movimento para cima ou me puxar para baixo
para compensar, optei por retomar a ideia de me render a uma forga natural ja

existente e, assim, desfazer a suspenséao, diminuindo tensao e esforgo.
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Coloquei um peso extra na minha cabega para sentir a cabegca bem
descansada em cima da coluna. Senti o ar subindo por tras e levantando o
palato mole e entendi que a desejada ativagdo do palato faz parte dos
reflexos antigravitacionais e que é alcangada indiretamente dessa maneira.
(DP, 2017).

VIDEO 3 Prevencgao da suspensio da cabecga no vocalise
https://youtu.be/G4gXxruxufA

Este exemplo ilustra a observagao descrita acima no diario pessoal. Observe
que a professora Andrea comenta que, juntamente com o ganho vocal, os musculos
da testa que costumavam ser ativados indesejavelmente se aquietam a partir da
inibicho da suspensdo indesejada, comprovando que os padrbes habituais
geralmente interferem no organismo psicofisico como um todo e, quando s&o

neutralizados, promovem ganhos que também afetam a pessoa como um todo.

1.2.3 Resgate dos mecanismos de coordenagéo naturais do individuo: enfoques na

respiragao, no engatinhar e na posicédo de semisupina.

Sem duvida, a respiracdo € um assunto extremamente importante que deve
ser cuidadosamente trabalhado, especialmente nas aulas de canto, em que
comportam muitas abordagens. Eu mesma ja experimentei formas bastante diversas
de lidar com a respiracédo no estudo do canto.

Através da pratica da Técnica de Alexander e de um processo de trabalho
auto investigativo ao longo dos ultimos 20 anos, percebo que a minha respiragéo se
amplia e coordena juntamente com o equilibrio das forgas gravitacionais e
antigravitacionais, o que me fez optar por trabalhar predominantemente de forma
indireta na respiragédo. O que isso significa?

Trabalhar de forma indireta significa promover um melhor funcionamento
global do organismo e assim influenciar positivamente na respiragdao, prevenir
interferéncias que a restrinjam ou qualquer contragdo desnecessaria que se reverta

em perda de espaco e, consequentemente, diminuicdo da capacidade respiratoria.

VIDEO 4 Produzindo som durante a aula de Técnica de Alexander
https://youtu.be/Mbl7030wfy0
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Nesse trecho da aula com a professora Meeran é possivel observar que a liberagao
do peso da pélvis e das pernas gera um impacto na coordenagdo global e,
consequentemente, na respiragdo. Através do trabalho indireto, ocorre a expansao
das costas e da caixa toracica, refletindo-se na produgdo vocal que se da de forma
rica, livre e coordenada.

Durante o processo aprendi a me observar e a promover a manutengao do
bom uso e funcionamento psicofisico durante o estudo do canto e, paralelamente, a
encarar a voz por mim produzida como um resultado da minha coordenacgao total.
Ou seja, trabalhar a voz através do corpo e o corpo através da voz. Isto quer dizer
que as percepgdes globais trazem informagdes sobre a voz, ao mesmo tempo
permitindo a leitura de um diagndstico de coordenagéao global através da voz que
esta sendo produzida.

Minha prépria voz trouxe a tona equivocos no meu processo de estudo. Ao
focar primordialmente na identificacdo de tensdes desnecessarias e prevencao das
mesmas, passei a trabalhar no intuito de minimizar grande parte das atividades
musculares que percebia. Erroneamente, anulei também mecanismos naturais que
muitas vezes se apresentam como tdnus muscular. Consequentemente, nao
conseguia acessar a energia necessaria durante os exercicios vocais. Isso se
apresentou na voz em forma de afinacao baixa e respiracéo curta.

Durante o processo descobri algumas maneiras de identificar a diferenga
entre tdbnus necessario e tensdo desnecessaria. O tdbnus muscular desejado ocorre,
em sua maioria, indiretamente, e a tensdo desnecessaria geralmente & ativada
através de uma acdo direta: um denota ganho de energia enquanto o outro
desperdicio de energia. A descoberta do tonus € prazerosa, assim como a liberagéo
da tenséo.

VIDEO 5 Equilibrio entre tdnus e relaxamento num exercicio de canto
https://youtu.be/rnsOKCK6QNE

O exercicio vocal mostrado nesse exemplo videografico é executado na
posicao de cécoras, estimulando a abertura da pélvis e a ndo suspensado, porém,
para que a afinagao seja precisa, principalmente na mudanga de dinédmica, é preciso
equilibrar a diregdo de entrega para a gravidade com a press&o do ar para cima.
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Assim, descobri que o organismo psicofisico gera a voz que, ao soar, nos
informa sobre esse mesmo organismo psicofisico. Ao mencionar a abordagem de
pensamentos globais para lidar com feedbacks e questbes especificas ndo estou
invalidando o trabalho segmentado, em que o foco estd em alguma parte do
organismo, mas procuro entendé-lo como parte de um padrdo maior que envolve a

totalidade do ser.

Estou trabalhando o musculo esternocleidomastoideo que esta intimamente
ligado ao startling reflex. Tenho sensacdo de mais inteireza que € estranha
porque é como se eu tivesse passado minha vida inteira com o reflexo do
susto ativado. (DP, 2017).

Figura 1: Musculo Esternocleidomastoideo

STERNOCLEIDOMASTOIDEUS

Fonte: Atlas of Skeletal (STONE & STONE, 2000 p. 50)

Ou seja, no momento em que observo estar criando tensdes desnecessarias
e consigo prevenir a ativacdo de um musculo especifico, posso também estar
desmontando um padrao que me envolve como um todo, do qual aquela contragao

faz parte.
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Na mesma semana em que escrevi o depoimento acima, recebi um retorno da
professora Andrea Adour na aula de canto de que eu havia modificado meu padrao
respiratorio para um mais eficiente e coordenado. Percebi dessa forma, que apesar
de nao ter trabalhado diretamente na respiracdo, a prevencao da ativacédo da tensao
no musculo esternocleidomastoideo influenciou minha reorganizagcdo global e,

consequentemente, a respiragao.

O processo de reorganizagao corporal que esta acontecendo comigo nessa
trajetdria esta sendo bem intenso e ultimamente, a musculatura das costas na
altura da minha cintura estd sendo uma grande descoberta. Ontem percebi
que posso pensar na cintura se expandindo para tras, e que isso libera
bastante minhas costas, a partir dai as costas se alargam, a minha energia
flui até os bragos. Percebi que esse desmanche tem a ver com o desfazer do
padrao do reflexo do susto. Estda muito bom sentir que esse padrao esta se
desfazendo justamente durante um processo em que eu estou investigando o
medo. (DP, 2017).

Ao liberar os musculos das minhas costas e integrar essa liberagdo com os
bracos, além do ganho respiratorio, o0s movimentos de balé e quaisquer outros
movimentos, principalmente envolvendo o tronco, se tornam mais coordenados.

Ja nos primeiros meses de trabalho observei que a utilizacdo de movimentos
para a liberagdo da voz e a utilizagdo de vocalises durante a pratica corporal
comegaram a surgir.

Nos registros videograficos identifiquei varios momentos em que a professora
Andrea sugere movimentos corporais para me auxiliar a enfrentar dificuldades
vocais, como neste exemplo em que 0 movimento sugerido proporciona a liberagéo

da regido mencionada no depoimento acima.

VIDEO 6 Movimento com vocalise durante a aula de canto
https://youtu.be/pl9Z3uvkAkk

Em meus estudos individuais experimentei vocalizar engatinhando e também
na posicado semisupina e utilizei algumas aulas de balé registradas em video nos
meus estudos, repetindo os movimentos e acrescentando vocalises durante os

mesmos.

VIDEO 7 Experimento individual de aula de balé com canto
https://youtu.be/vi3Kso2vhbM
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Durante os movimentos da aula de balé, feitos junto com sons vocalizados em
diferentes alturas, é possivel observar que procuro coordenar-me como um todo.

Constatei, no entanto, que ao tentar iniciar os estudos com essa pratica, ndo
conseguia integrar todas as demandas e percebia uma diminuigdo no
aproveitamento nas duas atividades. Porém, quando iniciava os estudos com uma
pratica de meditagdo e/ou Técnica de Alexander, conseguia ingressar na aula de
balé vocalizada alcangcando resultados proveitosos e prazerosos. Deduzi que os
investimentos nas ferramentas de organizagdo geral viabilizavam um melhor
aproveitamento n&o so nas disciplinas como na simultaneidade das mesmas.

Além da partitura da 6pera, recebi do compositor uma versao em arquivo midi
das obras que tinha como objetivo me ajudar no seu aprendizado e memorizagéo,
além de contribuir para os ensaios cénicos.

Alguns trechos apresentavam uma estrutura ritmica regular, e comecei a
utilizar estas gravagbes também na pratica de balé, como pode ser observado no
exemplo videografico seguinte, o que se caracterizou como uma outra maneira de
integrar movimentos com a musica da 6pera e memoriza-la incluindo atividades

fisicas variadas.

VIDEO 8 Exercicio de balé com segmento musical da 6pera em midi
https://youtu.be/DBYTIGgsSfo

Outro procedimento utilizado durante os meus estudos e aquecimentos e que
venho explorando ha bastante tempo € a agao de engatinhar.

Durante o movimento de engatinhar, a coluna se encontra em uma relagéo
ndo cotidiana com a gravidade, colocando-se horizontalmente em relacdo ao chéo
ao inveés de verticalmente.

Essa situagdo promove a expansao do tronco, que € alongado a partir da
oposicao dos dois grandes pesos (pelve e cabega) situados nas extremidades da
coluna.

Isso se processa naturalmente na medida em que prevenimos as contragdes
habituais dos musculos das costas, pesco¢co e membros que consequentemente se
alongam pela oposicdo dos mencionados pesos. A expansdo das costas promove
ampliacdo da respiracdo e o contato dos quatro membros com o ché&o, através dos
joelhos e das méos, ativa mecanismos de sustentagdo e coordenagao eficientes. Se
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observarmos um bebé engatinhando geralmente somos surpreendidos pela rapidez
com que sao capazes de se movimentar.

O processo de trabalho com o engatinhar consiste em uma desaceleragéo do
movimento para que se possa perceber tensbes desnecessarias e prevenir as
respectivas ativagdées antes e durante o movimento no espago. Depois de algum
tempo trabalhando lentamente, uma nova coordenagdo mais eficaz se estabelece.
Assim, o ritmo do deslocamento pode ir se acelerando.

Ao vocalizar e, posteriormente, cantar trechos da Opera engatinhando é
possivel perceber o impacto do trabalho na qualidade vocal e as sensagdes de

facilidade e liberdade que geralmente o acompanham.

VIDEO 9 Vocalizando ao engatinhar - https://youtu.be/MFD5pw05k3c

Cantar engatinhando também faz parte das praticas que aliam produgéo vocal
e movimento no sentido de potencializar a ambos simultaneamente.

Trabalhando tanto corpo quanto voz em relagbes diversas com o0 espaco
posso observar o que cada situacao traz de beneficios e desafios.

Existem muitas ideias preconcebidas sobre as posi¢des ideais em que se
deve cantar, e que a meu ver, estdo conectadas com uma pratica habitual que
insiste na verticalidade durante os exercicios diarios do cantor. Nos acostumamos a
cantar assim e deduzimos que essa € a melhor, ou a unica maneira de cantar
satisfatoriamente. Mesmo que exista outras justificativas para nos exercitarmos na
vertical, venho obtendo ganhos e erradicando o medo de interferir na minha
verticalidade quando experimento vocalizar com meu corpo em diferentes relagdes
com a gravidade. Obviamente, este trabalho também amplia a minha disponibilidade
para a experimentagao cénica.

Outro beneficio de trabalhar diferentes relagdes com o espaco é a
possibilidade de amenizar uma briga de forgas a qual todos nés, seres humanos,
estamos expostos na nossa verticalidade:

A maioria dos animais se encontra em uma situacdo em que coluna e
intencdo de movimento se organizam na mesma diregdo. ISso ocasiona um
alongamento da coluna através da reacéo ao estimulo de se movimentar ou se
relacionar com algo em sua frente. Ou seja, um cachorro olha e anda na mesma

diregdo em que sua coluna se alonga. Ja o ser humano, ao se verticalizar e liberar
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um par de membros, precisa lidar simultaneamente com duas diregdes: a diregdo do
seu esqueleto, que se organiza e equilibra na verticalidade, para cima, e a diregéo
do seu movimento no espacgo, visdo e comunicagao, que ocorre para frente,
horizontalmente.

Comumente, nos projetamos para frente no espago quando queremos nos
comunicar com alguém que esta a nossa frente ou antecipamos nossa locomogao.
Imediatamente, geramos desequilibrio e consequente produgdo de tensdo ao
interferirmos na nossa organizagéo vertical.

Ao examinar os videos das minhas aulas de canto e das praticas individuais
em que exercito a voz quando estou na posi¢cado vertical —em pé— percebi um
movimento que executo constantemente. Ele consiste em dar um passo para frente
e em seguida um passo para tras repetidamente enquanto canto e/ou vocalizo.
Primeiro fiquei intrigada com essa constatagdo e, em seguida, conclui que é um
sintoma do constante desequilibrio gerado pela minha reagdo a produzir um som.
Ou seja, ao produzir o som eu me projeto para frente a ponto de dar um passo para
frente e o desejo de voltar para o eixo, contatar as costas e recobrar o equilibrio me
levam a dar um passo para tras. Essa observagao me faz constatar que ainda nao
consegui me desvencilhar da reagao indesejada provocada pelo estimulo de cantar,
porém, ja consigo lidar com essa reagdo de forma a ndo estar totalmente refém de

suas consequéncias. Continuarei trabalhando!

VIDEO 10 Exemplo do movimento para frente e para traz durante os vocalises
https://youtu.be/m7h3qcOvs70

A situacado de estar em um palco € um estimulo bastante intenso para esse
tipo de desequilibrio, pois ha o desejo de que a plateia nos entenda, sinta o que
estamos sentindo, nos escute, receba a informagédo que desejamos comunicar; essa
plateia encontra-se, geralmente, na frente do performer- ao menos quando este fala
ou canta.

A percepcado das costas, a inclusao da visdo periférica e a percepgao dos
espacos em todas as dire¢gdes sdo algumas ferramentas que podem ser utilizadas
para equilibrar a predominancia da percepg¢ao frontal.
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Concluo entdo que a experimentacdo de movimento e de vocalizacdo em
diferentes situacdes no espago e suas consequentes distintas relacdes com a
gravidade, se mostra rica e vantajosa.

Dentre essas experimentacdes, as mais aprofundadas por mim foram o

engatinhar e a semisupina.

O trabalho na posigdo de semisupina foi incorporado a Técnica de Alexander
por A. R. Alexander, irmao de F.M. Alexander.

Esta posicado consiste em estar deitado com a barriga para cima, os joelhos
flexionados e as plantas dos pés no chdao. A cabeca descansa em cima de uma
quantidade especifica de livros para que possa ser preservado e estimulado o
alongamento da parte de tras do pescogo e costas e, ao mesmo tempo, n&o
restringir a frente do pescog¢o, o que geraria dificuldade na degluticdo e vocalizagéo.

Esta posicado proporciona o contato de uma grande area do corpo com uma
superficie firme que pode ser uma mesa apropriada ou o chdo. Dessa forma a
sensacao de sustentagao pode ser percebida amplamente e o desfazer de tensao é
encorajado. Nessa posigao, a gravidade atua no organismo de forma a expandi-lo
para todos os lados.

Durante as aulas da Técnica de Alexander, o professor manipula partes do
corpo do aluno, que se encontra nessa posi¢cdo, enquanto 0 mesmo inibe qualquer
reacao a tal movimento, ou seja, o aluno entrega seu peso e permite que o professor

movimente seus membros e cabeg¢a sem acionar qualquer esforco muscular.

VIDEO 11 O trabalho na posi¢ao da semisupina durante a aula da Técnica de
Alexander - https://youtu.be/wCO120LO1nU

A pratica individual da semisupina consiste em se colocar na posi¢ao descrita
e estimular, através de pensamentos conscientes, a total entrega ao chdo e
liberagcdo das musculaturas que assim podem atingir um estado de quietude.

Apenas alguns minutos dessa pratica ja tém a capacidade de restaurar
espacos no corpo. O liquido que habita os discos cartilaginosos localizados entre as
vértebras da coluna é por estes reabsorvido resgatando assim os espacgos
intervertebrais e evitando desgaste e dores de coluna.
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Pratico a semisupina frequentemente por alguns minutos e inclui essa pratica
como parte inicial dos meus estudos, pois verifiquei que dessa forma comeco a
trabalhar com atividades especificas a partir de um organismo mais liberto de
tensdes habituais.

Durante esse processo experimentei também fazer exercicios de
fonoaudiologia, produzir alguns sons vocalizados, memorizar o texto e ouvir a
musica da opera na posi¢cao de semisupina. Intuo que aprender qualquer coisa num
estado de relaxamento e expansao auxilia a relacionar a agao aprendida a esse
estado. Ou seja, se memorizamos com muito esforco uma passagem, seja ela
musical ou de texto, essa passagem se armazena no Nosso inconsciente junto com
o esfor¢o empregado no momento da memorizagdo. Por esse motivo, o investimento
em memorizar e aprender em situagdes de relaxamento e expansao pode render
muito tempo ao minimizar as horas de trabalho em que estariamos tentando nos

livrar das tensdes incorporadas.

VIDEO12 Exercicios de fonoaudiologia na posigao de semisupina
https://youtu.be/AWWpSsxaNFc

Durante a aula de Técnica de Alexander que dei para a Andrea, uma das
suas percepc¢des foi que, ao sair do chao e ficar de pé, ela continuava a ter a
sensagao do chao em suas costas. Essa observagao depois foi bastante util
para o meu trabalho em mim mesma. Percebi que se penso nos ombros
como se estivessem descansando no chdo mesmo quando estou de pé, isso
me ajuda a organizar minhas costas e pescogo.

Continuo utilizando essa ferramenta, o que esta gerando uma reorganizagéo
global com muitos beneficios na respiragdo, emissdo e compreensdo dos
meus préprios mecanismos.

Na aula de balé com Rocio procurei aplicar a mesma ferramenta. E divertido
ver que as ferramentas que auxiliam num melhor aproveitamento dos
mecanismos em geral podem estar na linha de frente de diversos trabalhos
simultaneamente. Pensei nas mesmas ferramentas para cantar, dancgar, dar
aula da Técnica de Alexander e estou apostando que poderei utiliza-las no
trabalho com o texto e a atuagao.

Lembrar dos ombros descansando no chdo me da uma dimens&o maior das
minhas préprias costas que sao percebidas por mim mesma como um
suporte que posso usar. Continuo até a cabega e o pescogo se integra e vai
relaxando. A caixa toracica se abre e suspende com os bragos se alongando.
A frente da pélvis se desfaz, o peso passa pelas pernas sem que eu precise
encaixar a bacia, cresgo e fico mais em cima de mim mesma. (DP, 2017).
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1.2.4 O “reflexo do susto” e uma 6pera que fala sobre medo

Continuando a investigagdo de ndo me suspender, comego a perceber como
parece que isso é tudo que eu preciso fazer, desmontar esse padrao, essa
reagcdo ao estimulo de cantar, de dangar, de fazer qualquer coisa. Desistir
desse padrdo esta totalmente relacionado com o assunto sobre o qual a
Opera fala: o medo. (DP, 2017).

O préprio nome atribuido por F. M. Alexander “startling reflex” associa as
interferéncias na organizagao natural do ser humano ao medo.

O medo geralmente é acionado pela antecipagéo de algo negativo.

Essa antecipacdo se baseia na historia pessoal de cada individuo, o que
também explica o fato de criangcas pequenas preservarem um bom uso € a nao
cristalizacdo do reflexo do susto. Elas ainda ndo acumularam experiéncias ruins
suficientes a ponto de criarem um padrdo de reacdo de antecipacdo e medo a
determinados estimulos.

Esta épera diz respeito a um evento traumatico ocorrido comigo aos dois anos
de idade, momento em que, muito provavelmente, a danga entre a gravidade e os
reflexos antigravitacionais se dava de forma livre e graciosa no meu organismo
psicofisico.

No momento em que o cachorro abocanhou minha cabecga, o medo invadiu e
se instalou de forma inconsciente e profunda no meu ser e muito provavelmente
esse fato € um dos germes da minha constante ativagcado do “startling reflex’ e a
consequente suspensao a qual me refiro.

Procuro, através da Técnica de Alexander, meditacdo, psicanalise e terapias
corporais, me libertar desses padrdes que aprisionam n&o somente minhas
possibilidades artisticas como também interferem em minha vida pessoal.

Nessa Opera tudo isso esta misturado e sobreposto. Os desafios sdo imensos
e as oportunidades de superagao também.

Aqui abro uma janela —.que funciona como portal ou guia— para discorrer
sobre sugestdbes de como as informagdes contidas nesse DOCUMENTO
PERCURSO podem ser utilizadas pelo leitor.

Dentro dos depoimentos e consideragdes expostos, ha uma porcentagem de
informagdes que circula no universo da minha individualidade e historia pessoal e

outra porcentagem de informagdes que pode ser considerada universal.
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A forga da gravidade e o reflexo antigravitacional estardo presentes em todas
as pessoas, e como cada um interfere no equilibrio entre elas € material de pesquisa
individual.

Habitos de tensdo desnecessaria s&do encontrados em todos os adultos e,
devido a vida sedentaria e transformagdes culturais, cada vez mais também em
criangas. As caracteristicas destes habitos também diferem individualmente e estéo
relacionados a histéria de cada um.

Alexander e outros professores da técnica criada por ele observaram a
atuagao do reflexo do susto na grande maioria das pessoas. Como e quando esse
reflexo é ativado e qual desequilibrio é causado no organismo de cada um é também
terreno de auto investigagao e trabalho com profissionais capacitados.

O estimulo de exposi¢do numa situagédo performatica costuma gerar medo e,
consequentemente, disparar o reflexo do susto e todas as interferéncias que sao
assim desencadeadas. Através da conscientizagdo de tais reagdes e trabalho na
prevengdo das mesmas, € possivel minimizar seus danos, algo fundamental para
preservar a qualidade e prazer relacionados a performance.

Sendo assim, além do processamento das informacdes que estdo sendo aqui
disponibilizadas, acredito que esse DOCUMENTO PERCURSO possa agir como
inspiracdo para a diversificada criagdo de estruturas de aperfeicoamento e auto
investigacdo que respeitem as necessidades individuais de cada pessoa e/ou
projeto, mas que possam também ser fundamentadas a partir de experimentos

testados anteriormente.

1.2.5 Apreciacido sensorial errbnea e os processos mentais de inibicdo e diregao:
utilizagcado de videos como suporte de estudos

No livro “The Use of the Self’™® (1985) Alexander descreve o que o levou a
auto-observagdo, como lidou com suas dificuldades e finalmente como chegou as
descobertas e a elaboragao do que veio a se tornar a Técnica de Alexander.

Ja na fase inicial do seu processo de auto-observacio, ele se posicionou
rodeado por espelhos. Dessa forma foi possivel obter uma visdo completa do que

verdadeiramente ocorria no seu organismo durante os experimentos aos quais se

13 .
O uso de si mesmo
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propunha. A principio, Alexander visava decifrar 0 que ocasionava sua rouquidao
durante o ato de recitar.

Alexander desenvolveu a Técnica de Alexander pela auto-observacao através
de espelhos e um pensamento extremamente objetivo em relagdo ao que
observava.

“‘Me dei conta de que a utilizagdo de gravacédo audiovisual se assemelha a
situagéo criada por Alexander para se auto observar.”(DP, 2017)

Através dos espelhos ele pdde constatar que muitas vezes nao percebia
sensorialmente, ou percebia de forma errénea, o que realmente estava se passando
com seu organismo. Ou seja, havia uma discrepancia entre as informagdes
sensoriais e visuais.

Ele utilizou o termo apreciacdo sensorial errbnea para se referir a sensacao

gue temos de nés mesmos e que nao condiz com a realidade.

Filmei diversos dias de experimento e somente alguns dias depois fui assistir
ao que tinha gravado. Primeiro fiquei surpresa ao ver tantas dificuldades as
quais n&o tinha me dado conta pela minha sensagéao.

Além disso, observo um fato curioso: minha percepcdo durante os estudos
havia sido de que meu primeiro dia de estudo havia sido muito bom e no
quarto dia eu ja estava cansada, portanto uma sensacado, de certa forma,
decrescente de aproveitamento.

Ao assistir aos videos, verifiquei que se deu justamente o contrario
(felizmente, pois significa que houve uma evolugédo durante os estudos, mas
infelizmente pelo fato da minha percepcao se mostrar enganosa) (DP, 2017).

Primeiro me surpreendi com minha falta de percepcédo das dificuldades que
estavam expostas no video. Posteriormente, 0 que me chamou a atencdo foi a
inversdo das sensacgdes de melhora e piora durante os estudos. Ao refletir sobre
isso, considero que possivelmente o aumento de exigéncia e refinamento durante o
estudo seja um dos fatores que interferiram na minha sensagdo do que era
satisfatério. Me parece muito importante refletir sobre isso a fim de prevenir que o
excesso de exigéncia e desejo de aperfeicoamento cheguem a ser nocivos a ponto
de distorcer a percepgéo. Ou, ao constatar essa tendéncia, neutralizar julgamentos e
comparagdes que possam surgir durante o estudo, lembrando do seu possivel
carater enganoso.

Ao se deparar com a apreciacao sensorial errbnea, Alexander concluiu que

seria mais eficiente preservar o investimento no pensamento em detrimento da
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sensacao. No entanto, ele se refere a duas qualidades especificas de pensamento
gue nomeou inibicdo e diregao.

Inibicdo € a mensagem neurolégica negativa. Aqui inibicdo n&o se conecta
com timidez ou qualquer semantica psicolégica. Se refere a mensagem de né&o
ativacdo. E uma capacidade implicita em nosso cérebro que estad sendo usada
constantemente inconscientemente. Quando desejamos mover determinado
musculo, existe uma mensagem ativadora que se dirige a esse musculo especifico e
uma infinidade de mensagens inibitdérias que também s&o ativadas para que
somente aquele musculo se mova. O que Alexander observou foi que praticamos
pouco a ativagdo de mensagens inibitdrias conscientemente, mas que essa é a mais
poderosa arma que temos para nos desvencilharmos de habitos danosos.

Quando explico que a inibigho € uma mensagem neurolégica negativa,
significa que € uma mensagem de ndo fazer algo, n&o ativar algo, € uma mensagem
preventiva.

Ao pausar diante do desejo de realizar alguma agao € possivel inibir as
tensbes desnecessarias que estariam se armando para a atividade em questao e,
em seguida, experimenta-la sem o esforgo habitual.

Ja a direcdo (como usado por Alexander) envolve processos mentais que
afetam o organismo de forma a organiza-lo no espago e em relagdo ao préprio eixo.
Geralmente ativa o tonus necessario para determinada atividade e € uma ferramenta
de alinhamento com as forgas da gravidade e antigravitacionais.

E uma qualidade de pensamento que organiza a acgdo ou movimento
mentalmente, mas ndo se contamina por um esfor¢co desnecessario.

Geralmente, aglutinamos em nosso sistema diregdo e acéo, desejo e acgao.
Ao desejarmos levantar um brago, ja estamos levantando o brago, ou ja acionamos
toda a musculatura que habitualmente usamos para levantarmos um braco mesmo
antes de fazé-lo. O trabalho com a Técnica de Alexander funciona entdo como uma
possibilidade de nos organizarmos para levantar um brago e antevermos o
movimento no espag¢o, mas incluirmos no processo a prevencao das atividades
musculares habituais relacionadas a esta agéo.

Ao continuar trabalhando com essas duas qualidades de pensamento
—inibigao e diregdo— me vejo redefinindo constantemente minhas concepgdes com
relagdo ao tdbnus necessario e a tensdo desnecessaria nas mais variadas situagdes.

Uma simples atividade como se levantar de uma cadeira, pode se transformar e se
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tornar surpreendentemente nova, na medida em que se esta aventurando por essas

fronteiras.

VIDEO 13 Trabalho com a cadeira na aula de Técnica de Alexander
https://youtu.be/2LF9LHsDq0Q

Neste exemplo é possivel observar que enquanto eu trabalho mentalmente
prevenindo tensdes habituais, a professora Miriam me conduz a executar os
movimentos de sentar e levantar, além de subir na meia-ponta. Dessa forma, meu
organismo responde as condugdes da professora com leveza e coordenagao.

Nas aulas de canto, de danga, nas aulas da Técnica de Alexander, nos
ensaios e durante a temporada, o entendimento do tdbnus necessario para as
atividades especificas ou mesmo para a simples atividade de ficar em pé ou sentar-
me, esteve sendo investigado.

Ao incluir esses conceitos de forma pratica nos estudos, nas aulas e mesmo
nas performances, observo que, além de ter conseguido expandir as possibilidades
de movimento e canto, preservei minha saude vocal e corporal, pois tal approach
minimiza o desgaste. Durante as 28 recitas da 6pera solo “Na Boca do C&o”, ndo
identifiquei nenhum sinal de cansago vocal ou dano fisico; ao contrario, os
espetaculos foram se tornando mais organicos, mais prazerosos e fui me sentindo
cada vez mais a vontade durante a performance.

Paralelamente, surge um desafio: através desse trabalho, a consciéncia vai
se ampliando, se refinando e mais informacdes sensoriais vao sendo recebidas pelo
sistema nervoso. Ou seja, quanto mais se trabalha priorizando o pensamento ao
invés da sensagao, mais sensivel vou me tornando e portanto recebo mais estimulos
sensoriais. Nem toda essa informagao € enganosa: com o tempo, o trabalho também
proporciona uma restauragcado da percepgao de si. O importante a considerar € que,
independentemente da veracidade da percepgcdo, nao posso permitir que

informagdes especificas restrinjam minha capacidade de me manter inteira e de fluir.

Notei que no primeiro dia eu estava com um tremor indesejado na voz que
também soava superficial. Com o trabalho no engatinhar, na liberagdo da
mandibula, na abertura dos arcos no fundo da boca, a voz foi entrando mais
no corpo e ganhando um certo assentamento e relaxamento, mas ainda bem
longe do que eu desejava. No video é possivel ver um colapso do térax e
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ombros que impedem que a coluna esteja no eixo, que o pescogo esteja em
cima da caixa toracica, enfim, uma desorganizagéo que ficou bastante clara.
No engatinhar é possivel ver que ao fechar a frente do tronco a voz perde
brilho e liberdade. Ao liberar a frente da pélvis e o tronco, ganho riqueza de
harménicos e flexibilidade. (DP, 2017).

Ha muitos anos li “The Use of the Self'(1985) pela primeira vez e fiquei

surpresa com a maneira objetiva, clara e cientifica com a qual Alexander lidou com

suas proéprias dificuldades através da auto observacéao:

Tive dificuldade em lidar com essas informagdes. Percebi a necessidade de
maturidade e humildade para embarcar nesse processo ao qual me propus.
O registro do momento de experimentagdo e estudo mostra de forma direta
inumeras dificuldades. (DP, 2017).

Agora percebo que ao lidar com os meus padrbes de julgamento, ja me

preparava para o0 processo que aconteceria na sala de ensaios com o diretor e,

posteriormente, no palco, ao dividir minha intimidade com o publico através dessa

opera biografica:

Logo em seguida ja fago varias conexbdes com o que estou explorando: o ego
sendo amortecido e o estado de meditagdo; a exposi¢cdo que ja é cantar; a
exposicdo que ja é a 6pera; a busca por uma performance sincera e livre de
trejeitos e interferéncias.

Percebo que é fundamental assistir as gravagdes antes do préximo estudo.
Percebo que os videos ndo sdo somente um registro do processo, eles se
tornam ferramenta fundamental de aprimoramento e nogdo de si e da
realidade. E ferramenta de exercicio de humildade.” (DP, 2017).

Encontro consonancia das minhas percep¢gdes com o pensamento de

Grotowski: “A humildade se tornou um fator decisivo nesse processo, atuando como

uma predisposicao espiritual: n&do para fazer algo, mas para impedir-se de fazer

algo, sendo o excesso se torna uma imprudéncia, em vez de um sacrificio”
(GROTOWSKI, 1971, p.32)
Além de utilizar o video como potente ferramenta de auto- observacéo, pude

utiliza-lo também para repetir as aulas que havia feito.

Percebi que € possivel apreender um volume muito maior de informag¢des quando a

aula é reexperimentada e ouvida novamente. Muitas informag¢des seriam, de outra

maneira, esquecidas ou nao incorporadas.
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Durante a decupagem dos videos, optei por refazer todas as aulas de canto
qgue havia filmado, o que se mostrou muito proveitoso.

A repeticdo aliada a consciéncia possibilita que novas camadas de
aperfeigoamento sejam trabalhadas, ao mesmo tempo em que as transformagdes
sao incorporadas e automatizadas.

Assim, devo enfatizar que os registros videograficos que inicialmente estavam
sendo feitos para que pudessem ser utilizados na producdo do DOCUMENTO
PERCURSO, se transformaram ja na primeira fase do projeto, em poderoso material
didatico e ferramenta de auto-observacao e aprimoramento.

Encorajo todo estudante e artista performatico a utilizar essa ferramenta,
porém reitero que é importante cuidar também do modo como lidamos com a
informacgéao registrada: O intuito deve ser aprimorar e libertar ao invés de oprimir e
paralisar, como me disse o professor da Técnica de Alexander Walter Carrington14
em uma de suas aulas particulares: “What matters darling, is what do you do with the

bad news!” 1°.

1.2.6 Os meios pelos quais/ estar no presente

Um dos fundamentos da Técnica de Alexander € o foco nos “meios pelos
quais” ao invés do foco no resultado final. O que isso significa? Ao invés de olhar
para a linha de chegada, procura-se degustar cada passo.

A ideia € que o cuidado com cada etapa do processo fatalmente acarretara
em um resultado positivo e, muitas vezes, até melhor do que o inicialmente
almejado. O foco no resultado final incita os padrbes de tensdo habitual.
Desestrutura e estressa o individuo ocasionando frustracdo e/ou desgaste
desnecessario, 0 que muitas vezes acaba por gerar problemas futuros, mesmo que
os resultados sejam alcangcados. Quando estou focada na linha de chegada,
imediatamente me projeto para frente, me desequilibro e acabo me movendo com

mais dificuldade. A pressdo para atingir um objetivo a qualquer prego incita

“Walter Carrington (1915 — 2005) foi uma figura fundamental no ensino e difusdo da Técnica de
Alexander no mundo. Formou-se professor com o préprio F. M. Alexander e fundou o Constructive
Teaching Centre em 1960. Carrington publicou duas coletaneas de palestras, Thinking Aloud (1994)
eThe Act of Living (1999), onde ele aborda temas como a respiragdo, o equilibrio da cabecga, os
efeitos da gravidade, habitos, ética e muitos outros topicos relacionados ao desenvolvimento de bem
estar psicofisico e consciéncia do self.

0 que importa querida é como lidamos com as informacdes negativas.
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mecanismos de esforco. A maxima de que o esforgo traz bons resultados implica no
apego ao esfor¢o desnecessario. Ser uma pessoa esforgada é tido n&do s6 como
uma qualidade, mas como uma necessidade para o sucesso.

Costumo dizer que a Técnica de Alexander me conduz a investir no nao
esforco como meio de me aperfeicoar. Essa conduta pode ser revolucionaria e
mexer ndo somente com padrdes musculares relacionados a atividades especificas
mas também com padrbes de pensamento e de comportamento, principalmente em
um contexto histérico em que o imediatismo atinge proporgdes antes inimaginaveis.

Uma das estratégias para trabalhar a partir do momento presente criando
condigbes para o proximo passo € desistir momentaneamente de atingir o objetivo.
De uma certa forma é como se para conseguir, fosse necessario antes desistir.
Essa estratégia € descrita por Alexander no seu livro “The Use ofthe Self’ (1985) em
qgue ele relata todo o processo de criacdo da técnica que adota seu nome.

“It would be necessary for me to make the experience of receiving the stimulus
to speak and of refusing to do anything emediately in response'® (ALEXANDER,
1985 p.40)

E preciso desistir do desejo imediato de estar na linha de chegada para que
se possa estar presente em cada passo que levara até ela. Certamente, dessa
forma, n&o se esta desistindo de alcancar determinado objetivo, caso contrario ndo
seria possivel sair do lugar.

Ao conceber as estruturas de trabalho incluidas nesse projeto, procurei
reservar um periodo inicial para que o foco estivesse no aperfeicoamento técnico e
nas experimentagdes ainda desconectadas do objeto: a 6pera “Na Boca do C&o”.
Dessa forma, procurei libertar ao maximo as aulas e estudos individuais que
ocorreram nos primeiros meses, da ansiedade e pressdo conectados a um resultado
final e adubar o terreno para que pudessem surgir descobertas variadas,
crescimento técnico, artistico e pessoal.

Partindo desses principios, decidi convidar a professora da Técnica de
Alexander Miriam Weitzman a participar do projeto utilizando uma abordagem
bastante incomum. Expliquei que o projeto consistia no registro e documentacéo do
processo de preparagao e criacdo de um espetaculo e que seria necessario que eu

filmasse as nossas aulas. No entanto, optei por nao fornecer nenhuma informacéao a

16 . . A . .
Seria necessario fazer a exepriéncia de receber o estimulo de falar e recusar fazer qualquer coisa
imediatamente em resposta a este estimulo
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respeito do espetaculo para ela. Como Weitzman ja era bastante familiarizada com
os conceitos aqui explicados, compreendeu que o pensamento por tras dessa
conduta seria uma forma de preservar ao maximo a atencdo no momento presente,
sem qualquer antecipacdo de possiveis resultados, e finalmente verificar se o
trabalho totalmente indireto realmente seria tanto ou mais eficaz.

Apesar de ter contribuido enormemente para a criacdo e preparacdo da

opera, Miriam so veio a conhecé-la na estreia, juntamente com o restante do publico.

VIDEO 14 Entrevista com Miriam Weitzman - https://youtu.be/F1ONWpTp9zk

Neste trecho da entrevista Weitzman descreve a abordagem descrita acima

sob sua perspectiva.

Técnica de Alexander e Meditacdo tém me acompanhado intensamente
durante aproximadamente 20 anos. Descobri essas duas ferramentas na minha
juventude e as utilizo desde entdo. A forma como exemplifiquei o fundamento da
Técnica de Alexander de focar nos meios pelos quais ao invés de focar no resultado
final me remeteu a uma pratica meditativa muito antiga denominada meditagéo
Vipassana, que busca resgatar a capacidade do ser humano de vivenciar de forma
total o momento presente. A estrutura dessa pratica meditativa consiste em observar
a entrada e saida do ar a cada respiracdo e depois caminhar muito lentamente
ampliando a consciéncia a cada passo.

Tanto a Técnica de Alexander como a meditagdo em geral ampliam a
consciéncia, possibilitam a libertacdo e a desidentificacdo de padrdes de
pensamento e/ ou corporais, focam no momento presente e geram diminuicdo de
tensao.

Descrevo abaixo algumas observagdes sobre a pratica da meditagao, que de
alguma forma também aborda o desfazer de tens&o, o voltar para o eixo e o
conectar dos trabalhos interno e externo, global e especifico, extraidas dos registros
de minhas percepg¢des durante o trabalho pratico.

Surge a ideia, unida a sensacgdo e vivéncia, de que foco e poténcia se
relacionam com expanséo e relaxamento da seguinte maneira:

A imagem é de uma pedra que cai em um lago. O lago, em sua amplitude e
didmetro, recebe a pedra que cai em um local preciso gerando ondas e
reverberagdes que se expandem a partir dali.
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Um paralelo pode ser feito com a ressonancia vocal, j& que é necessario
relaxamento e espacgo para que o foco da voz se enriquegca e as ondas
sonoras se propaguem.

Pude vivenciar na meditacdo que quanto mais relaxada, expandida e
ocupando mais espag¢o, mais tinha a sensacgao de encontrar o centro, o eixo,
a esséncia. Um encontro comigo mesma se faz possivel a partir de uma
liberacdo da tenséo .

Desejo explorar mais a fundo essa aparentemente paradoxal potencializagéo
de duas diregcbes opostas: dentro e fora simultaneamente.

Desejo exercitar mais essa ideia no estudo do canto, na presenga cénica,no
balé, no dia a dia e na meditagdo. Me parece ser uma possivel ferramenta
que interligue todas essas areas pois se conecta ao encontro comigo mesma.
Desejo trazer a presenga mais inteira para as atividades artistica e cotidiana.
A ideia do ser tridimensional parece facilitar essa expansdo em todas as
diregdes e o consequente fortalecimento do centro.

Descanso no espago e descanso no ser interior assim acontecem
simultaneamente. Fora e dentro” (DP, 2017).

Mesmo insights poéticos sdo experimentados nas praticas vocais e corporais
como ideias que possibilitam a abertura de possibilidades.

Isso ocorre porque um insight, quando surge de uma experiéncia, pode ser

aplicado em outras experiéncias.

Aula de balé. Procuro experimentar ndo me contrair para executar os passos.
N&o me fechar, manter o espaco junto com o foco, o eixo. Sinto dificuldade,
observo que reajo me fechando muitas vezes mas percebo que sim, é um
caminho interessante a ser explorado. Quando os movimentos sdo mais
lentos consigo concretizar mais essa ideia” (DP, 2017).

1.3 A meditagao no fazer artistico

Quase acidentalmente me deparei com o livro “Em Aguas Profundas” (2008) do
aclamado diretor de cinema David Lynch em que ele discorre sobre a relagéo entre a
pratica de Meditacdo Transcendental e seus processos criativos. No trecho abaixo

ele discorre sobre a integragéo entre habilidades e disciplinas:

No trabalho com a musica, utiliza-se uma parte do cérebro. Quando se fala
utiliza-se uma outra parte. Quando se canta, utiliza-se uma parte diferente. E
quando se faz calculos matematicos, uma outra. Mas quando se quer fazer
uso de todo o cérebro, é preciso transcender. E depois, cada vez que se
transcende, traz-se um pouco mais dessa consciéncia transcendental para o
trabalho com a matematica, o canto ou o que for. Independentemente do que
se faz, o cérebro mantém essa coeréncia. (LYNCH, 2008 p. 63).
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Vivi em Londres (Inglaterra), entre 1996 e 2001. Nesse periodo, cursei por
dois anos a pos-graduagdo em Musica Antiga na Guildhall School of Music and
Drama e atendi a formagéo na Técnica de Alexander no Alexander Technique Studio
por trés anos. Além de estudar, frequentava todo tipo de concertos e shows de
musica dos mais variados estilos. Logo no primeiro ano da minha estadia descobri
um festival chamado Sacred Voices. Esse festival reunia concertos de musica
religiosa e devocional dos mais longinquos pontos do planeta. Nesses concertos
identifiquei que os “artistas” possuiam uma relacdo particular com seu oficio de se
apresentar em um palco fazendo musica. Identifiquei que se colocavam como um
canal de transmissdo, sem “se apossarem” do talento, da propria habilidade. Se
colocavam como parte de algo maior, entregues e abertos. Esses concertos me
emocionavam profundamente e hoje vejo essa experiéncia como propulsora do meu
trabalho de integracdo entre espiritualidade e criatividade . Entrei em contato com a
meditacdo nesse mesmo periodo.

Devo a meditacdo e a Técnica de Alexander a permanéncia na profissdo
artistica. Esse caminho foi o antidoto para as neurdticas armadilhas que me
aprisionavam e consumiam na minha ainda iniciante, mas extremamente estressada
trajetoria. Essas ferramentas me mostram a beleza do caminhar e justificam meu
desejo de escrever esse relato. Me observar a cada passo, a cada descoberta e
poder me reinventar a cada momento e assim me libertar dos condicionamentos que
me limitam fisica, emocional e espiritualmente, amenizam drasticamente a pressao
gerada pelo resultado final.

Trilhar esse caminho é nao dividir trabalho e lazer, € ndo segmentar pessoal e
profissional, € ndo separar secular e religioso.

Neste DOCUMENTO PERCURSO, a descricdo de experiéncias ja me
pareceu tdo desafiadora, que escrever sobre meditagdo me parece em si uma
contradicdo. A linguagem da meditagdo € o siléncio; a auséncia de pensamentos,
auséncia de palavras, o vazio.

No “Tao te Ching, O Livro do Caminho e da Virtude”, base da filosofia taoista,
a comunicagdo do mestre Lao Tsé da-se por meio de curtos enigmas cuja
compreensao ocorre na medida em que o leitor se aprofunda na pratica espiritual.
Na introdugéo deste livro observamos a indicagao: “O desvendamento do texto deve
fluir gradualmente, levando a contemplacao de suas palavras. (TSE, 2014 p. 9)
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Na filosofia Zen, mensagens estdo contidas em pequenos poemas chamados
Koans que parecem ininteligiveis a principio, mas que condensam profunda
sabedoria.

Dentre os Sufis, o mestre e poeta Rumi'’ se expressa através de poesia,

It is right to make images

Of how the Unseen world works?

Only the One who knows such things can do that,

How can our bald head explain hair?"® (RUMI, 1990 p.6

Sendo assim, n&o ouso definir o que é meditagdo. Devo, no entanto, dividir
com o leitor alguns importantes insights provenientes das praticas de meditagao que
me acompanharam durante todo o processo abordado aqui. Por isso, meu relato se
compde de fragmentos que coletei e relacionei com a preparagéo e apresentagao do
espetaculo.

Me permito aqui a uma livre analogia: nela, a vida € como um espetaculo. A
consciéncia é uma generosa e silenciosa plateia e os personagens em cena s&o
meus pensamentos, condicionamentos, sentimentos e também o meu corpo. O
espetaculo comega e os personagens estdo montados com seus figurinos e
maquiagens, posicionados em meio ao cenario, contando histérias. Durante o
espetaculo, os artistas vao se despindo, o cenario se desmontando, os conflitos se
enfraquecendo e ao final, os artistas ndo encontram mais raz&o para estarem no
palco, dirigem-se a plateia e observam o palco vazio.

Observar o palco vazio, esse é o momento da meditagao.

A pratica da meditacdo consiste em assistir da plateia o espetaculo, mas o
momento em que ela verdadeiramente se da é quando somos somente o
observador. Os orientais denominam a vida que vivemos de Maya, ou ilusdo. Um
grande teatro. Ao sentar em siléncio e me observar, experimento a tomada de
consciéncia seguida do esvaziamento e da desidentificagcdo de elementos que

compde meu ego. Pensamentos, lembrangas, desejos, medos e sentimentos se

7 Jalal ad-Din Muhammad Rdmi ,nascido na antiga Pérsia, foi um poeta, jurista, sabio, tedlogo e
mistico Sufi. E considerado um dos mais conhecido poetas de todos os tempos.

18 . . L, . .
E correto criar imagens de como o mundo invisivel funciona? Somente aquele que sabe sobre tais
coisas pode faze-lo. Como nossas cabecas carecas podem explicar cabelo?
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diluem no observador; aquilo que testemunha o teatro, ou seja, o espectador do
personagem que pensamos e sentimos ser, se expande.

Um palco vazio € um palco prenhe de possibilidades. O melhor lugar para
comecar a criar com total liberdade. Como nos diz o diretor e encenador Jacques
Roubine:

O vazio, como principio e/ou procedimento, tem sido trabalhado por inumeros
artistas. A via negativa em Grotowski é, por um lado, o esvaziamento de tudo
que se mostrava desnecessario ao acontecimento teatral e, por outro, uma
espécie de pedagogia as avessas, que ensina a ndo fazer “(ROUBINE, 1998,
p. 195)

As praticas meditativas por mim experimentadas foram concebidas pelo
mestre indiano Osho'®, que criou meditacdes ativas considerando o homem
ocidental. Ele explica que este costuma acumular grande parte da sua energia na
mente. A inclusdo de movimentos corporais, as vezes bastante vigorosos, € uma
estratégia para espalhar a energia por todo o corpo e facilitar o momento de
siléncio/pausa, ou seja, da meditagao propriamente dita.

VIDEO 15 Segmentos de alguns estagios de diferentes técnicas de meditagdes
ativas - https://youtu.be/xIT6IxGW4sA

O primeiro segmento apresentado é da meditacdo chamada “Nataraj” e a
indicagdo é permitir que o corpo se mova livremente, com os olhos fechados, ao
som da musica especialmente composta que transita por diferentes ritmos, estilos e
atmosferas. Esse estagio dura quarenta minutos e o préximo estagio dessa
meditagcdo € o momento de siléncio e imobilidade.

O segundo segmento apresentado € do primeiro estagio da meditacao
“Kundalini”, que integrou o meu aquecimento em dias de espetaculo. Esse estagio
consiste em permitir que ocorra um chacoalhar do corpo acompanhando a energia
que flui da base da coluna até a cabeca. Esse chacoalhar permite que muitas

tensbes acumuladas no corpo se dissipem, revertendo a energia estagnada em

®Osho (Kuchwada, india, 11 de Dezembro de 1931 — Pune, india, 19 de Janeiro de 1990) foi lider
religioso, mestre na arte da meditagdo e do despertar da consciéncia. Apesar de sua formacéo e
docéncia académica em filosofia ele ndo se considerava um filésofo, mas sim um mistico, pois seu
principal propésito era o desenvolvimento da consciéncia, o autoconhecimento, através da meditagao.
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energia disponivel. Uma curiosidade sobre o chacoalhar e a tematica do medo é
gue os animais e seres humanos costumam tremer quando expostos a emoc¢ao do
medo e essa é uma maneira do organismo dar conta da extrema descarga de
tensdo gerada pela reagdo ao determinado estimulo e permitir que essa energia
circule pelo organismo.

O terceiro segmento apresentado é do primeiro estagio da técnica de
meditagcdo “Dinamica” e consiste em uma respiragdo caotica, ou seja, sem um ritmo
constante, com énfase na expiragdo nasal. Esse estagio pretende criar um acumulo
de energia no corpo e desorganizar mecanismos habituais de repressao e controle.
O objetivo é facilitar o proximo estagio que também esta brevemente apresentado no
ultimo segmento desse exemplo videografico e consiste em uma catarse. E um
momento de expressao pura, sem julgamentos. A meditagcdo “Dinamica” possui
outros estagios, sendo que o quarto estagio consiste no momento meditativo
propriamente dito. Essa técnica foi extremamente util nesse processo para que eu
pudesse harmonizar inumeras emocgdes, descarregando de forma segura e
protegida a pressdo sob a qual me encontrei em diversos momentos do processo,
encontrando espaco interno para lidar com desafios de forma consciente.

Suponho que as artes marciais € a Yoga seguem principios parecidos. Ao
movimentarem a energia conduzem ao estado meditativo.

A pratica das meditagbes ativas esteve presente em varias estruturas de
estudo e experimentagao individual. Geralmente eu iniciava minha rotina com ela.
Posteriormente, também fez parte da estrutura de aquecimento para os dias de
espetaculo.

Nao é salutar especular sobre um resultado a priori com a pratica da
meditac¢do, pois trata-se de total entrega ao presente e, portanto, ao ndo desejar ou
antecipar. Paradoxalmente, verifico que na pratica, as meditacbes geralmente me
permitem conectar com a disponibilidade, a abertura, o centramento, além de
insights especificos que muitas vezes surgem. Enfim, sua pratica apresentou-se

para mim como uma boa forma de comegar:

E dificil expressar, mas o ator deve comegcar ndo fazendo nada. Siléncio.
Completo siléncio. Isso inclui seus pensamentos. O siléncio externo funciona
como um estimulo. Se houver siléncio absoluto e se, durante varios
momentos o ator nao fizer absolutamente nada, esse siléncio interno comeca
a direcionar toda sua natureza em direcdo as suas fontes (GROTOWSKI
2011, p.197).
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1.4 Estruturas de trabalho - suporte didatico

Uma das estratégias utilizadas para proporcionar liberacdo de tenséo,
expansao e liberdade € o retorno a concepgdo e a sensagao de suporte ou
sustentacao confiavel.

E possivel abrir mdo de uma tensdo na medida em que se percebe que esta
nao & necessaria e que € possivel sentir-se seguro em sua auséncia.

A minha propria reagdo de suspensao pode ser compreendida como uma
reacdo a sensacao de falta de sustentacdo. Quando me desequilibro, perco o
contato com a minha estrutura 6ssea e com meu eixo e comego a desenvolver uma
compensagao muscular para evitar um dano ou queda.

Ao relembrar meu préprio esqueleto e sentir o chdo, me torno capaz de abrir
mao do esfor¢o que estava fazendo para me sustentar e assim, ocorre a liberagao
da tensdo e um consequente relaxamento.

Algumas importantes consideragdes sobre as estruturas de trabalho que
foram criadas e reformuladas demonstram o cuidado em gerar sensac¢ao de suporte
para encorajar expanséo e fluidez.

A busca pela propria estrutura Ossea e sistema de sustentagcédo e
coordenacgao naturais se equiparou também, neste processo, a busca por estruturas
de trabalho que auxiliassem no melhor aproveitamento da equipe com um menor

desgaste.

Durante meus estudos individuais testei diferentes combinacbes de praticas
avaliando os beneficios e agentes facilitadores que cada uma construia, as quais
estdo todas descritas nos relatorios e registradas em video.

Estrutura 1

Pratica da semisupina (Técnica de Alexander)
Exercicios de fonoaudiologia na posigao de semisupina
Técnica vocal

Repertorio variado (anterior ao recebimento da partitura da épera).

Estrutura 2:
Meditagdo Dinamica



Pratica da semisupina (Técnica de Alexander)

Exercicios de fonoaudiologia na posigao de semisupina

Técnica vocal guiada pelo video de aulas

Repertorio variado (anterior ao recebimento da partitura da épera)

Estrutura 3:

Assistir o material registrado em video do estudo anterior

Aula de balé

Técnica vocal com engatinhar e exercicios variados

Repertorio variado (anterior ao recebimento da partitura da épera)

Meditacdo Kundalini

Estrutura 4

Pratica da semisupina (Técnica de Alexander)
Técnica Vocal

Repertorio

Estrutura 5

Meditacao ativa

Técnica vocal

Balé

Musica (repertério variado) com balé

Estrutura 6
Aula de balé
Técnica vocal

Estudo da musica da épera “Na Boca do Cao

Estrutura 7
Assistir videos de estudos anteriores
Técnica vocal

Estudo da musica da épera “Na Boca do Cao”

49
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Outro fundamento da estrutura de trabalho é o lidar com o tempo. Ao
observar meus estudos, identifico um trabalho que preza a qualidade de cada
exercicio e pratica. Isso se da na medida em que ha um cuidado em termos de
organizagdo mental e corporal que € tida como prioridade antes de cada vocalise
e/ou passo de balé. Isso gera uma inicial desaceleragdo dos exercicios que s&o
feitos espagadamente quando necessario e dessa forma eu acumulo mais
experiéncias de acerto do que de erro. Ao cuidar de cada pratica estou investindo
em memorizar o melhor resultado possivel naquele momento.

Dito isto, a rotina de estudos, aulas e ensaios comprovou, paralelamente, o
valor da repeticao para que esses aperfeicoamentos pudessem ser incorporados e a
posterior fluidez da performance e interpretagcado garantidas.

O momento em que as aulas de balé passam a acontecer duas vezes por
semana ao invés de somente uma, também agregou aperfeigopamento, comprovando

melhora do condicionamento fisico e dos avangos técnicos.

Uma questdo que surgiu foi a necessidade de automatizar bons
habitos para fluir melhor musicalmente e sentir maior dominio e
segurancga. Percebi que tendo a estar sempre pensando nas inibi¢gdes
e direcdes mas nao chego ao ponto de instalar os novos programas e
isso gera uma certa inseguranga. Andrea sugeriu repetir o mesmo
exercicio 3 vezes: 1. com o corpo fazendo os movimentos de ajuda,
2. com o pensamento no que deve ser feito, 3. sem pensar para ver
se houve automatizagéo. Achei interessante” (DP,2017).

Sendo assim, o tempo dedicado ao estudo individual € muito importante, pois
nesse momento as agdes podem ser desaceleradas para serem aperfeicoadas e
também repetidas com esse cuidado, para criarem novos padrdoes de funcionamento
melhores e mais livres.

Um dos meus principais objetivos ao dividir com o leitor as estruturas acima
por mim experimentadas € demonstrar inumeras possibilidades de combinacdes de
praticas que podem se complementar na auto investigacdo e no aprimoramento do
artista performatico. Procurei sempre iniciar os estudos com atividades que, de
alguma forma, auxiliassem a minha organizagcdo psicofisica e experimentei
diferentes combinacbes das praticas as quais estava em contato. Espero assim
incentivar o leitor a criar suas préprias estruturas de estudo e de investigagao a partir
de principios que lhe oferecam suporte psicofisico e sejam prazerosas.
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2 LABORATORIO DE CRIAGAO E ENSAIOS DA OPERA “'NA BOCA DO CAO”

Este capitulo aborda o laboratério criativo conduzido pelo diretor do
espetaculo Bruce Gomlevsky, em que os trabalhos especificos se entrelagcaram e as
propostas estéticas, dramaticas, e uma variedade de improvisagdes cénicas foram
exploradas.

E importante ressaltar que a dépera “Na Boca do C&o” apresenta algumas
peculiaridades:

- E uma 6pera de camara solo, biogréfica e original;

- A protagonista do fato real estd em cena contando e cantando o ocorrido,
em que revive a situacao e sublima o trauma relacionado a ela em tempo real,com o
testemunho do publico;

-Trata-se da primeira Opera dirigida por Bruce Gomlevsky, experiente ator e
diretor de teatro;

- A Opera ficou em cartaz durante sete semanas, de quinta a domingo no
teatro Il do CCBB do Rio de Janeiro contabilizando 28 apresentagdes, ou seja, uma
temporada nos moldes do teatro e ndo de dpera contemporanea.

Essas informacdes sdo importantes para melhor compreender o processo de
ensaios cénicos que se estabeleceu.

Em se tratando de 6pera, o cantor/ator costuma estudar sua parte musical e
preparar o personagem sozinho, antes do inicio dos ensaios cénicos. Esse periodo
costuma ser curto e direcionado a organizar a cena e integrar os solistas, a
orquestra, o cenario, o figurino, o coro, os bailarinos e quaisquer outros elementos
gue possam estar sendo utilizados na composicao do espetaculo.

O processo de ensaios da opera “Na Boca do Cao” se deu de forma bastante
diferente da tradicional. Primeiramente, Gomlevsky solicitou que eu ndo estudasse
a musica antes do inicio do periodo de ensaios. Reagi com surpresa e resisténcia a
essa orientacdo. Sempre me guiei pela légica de que quanto mais segura estivesse
musicalmente, mais facil seria colocar minha atengdo na construgcao cénica, e por
esse motivo, procurava ja chegar nos primeiros ensaios das éperas que participei,
com toda a parte musical aprendida.

Isto transparece em meus diarios, quando coloco a questao e discorro sobre a

solucdo que encontramos para abarcar as minhas necessidades como cantora, com
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as quais o diretor ndo estava habituado a lidar, e as propostas do diretor, as quais

estava decidida a experimentar.

Ja recebi 75% de musica da 6pera do compositor. O diretor Bruce me disse
que ele preferia que eu ndo aprendesse a Opera, entdo estou com o seguinte
dilema: como é que eu posso aprender a Opera, sem aprender a 6pera?
Surgiu a ideia de aprender somente a linha musical, vocalizando, sem colocar
o texto.” (DP, 2017).

Com esta proposta, o diretor buscou evitar que eu cristalizasse em alguma
interpretacéo prévia. Na metodologia utilizada em sua diregdo de atores, o inicio do
contato destes com o texto se da através do exercicio denominado “tirar da pagina”
desenvolvido pelo preparador Harold Guskin (2003) em seu livro “Como Parar de
Atuar”.

Desta forma procura-se tirar o foco da memorizagao e trabalhar cada palavra
ou pequeno fragmento, associando a leitura dos mesmos a imagens que surjam
espontaneamente. Assim, ao pronunciar uma palavra, a mesma soa recheada e
afetada pela imagem a ela associada. Nao é necessario que as mesmas se
relacionem entre si nem obedegam qualquer tipo de logica. Porém, ao se utilizar de
imagens, a memorizacdo do texto ocorre sem esforgo direto e ja se apresenta
imbuida de conteudo imaginario que recheia a presenga cénica.

Aqui podemos tragar um paralelo deste método com a abordagem indireta
proposta por Alexander: O “fim” ou objetivo, seria a memorizagédo do texto e o “meio
pelo qual’, seria o trabalho de associacdo com imagens feito a cada palavra. Nota-
se que neste caso, também ocorre uma desaceleracdo inicial, para que depois o
ritmo seja resgatado, preservando a riqueza interpretativa.

Eu ja havia experimentado esse exercicio sob orientagéo do diretor e durante
a gravacao do libreto da 6pera que fizemos no estudio do compositor meses antes.
Sergio Roberto de Oliveira planejava extrair fragmentos dessa gravagao, que
utilizaria na construgdo do material eletroacustico que desejava compor para a
opera. Portanto, quanto mais variado fosse o material gravado, mais possibilidades
0 compositor teria para criar a partir dele.

Nesse periodo, a musica do espetaculo ainda n&o havia sido composta, no

entanto, o libreto escrito pelo poeta Geraldo Carneiro ja se encontrava pronto.
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VIDEO 16 Trecho da gravacéo no estudio utilizando o exercicio “tirar da pagina”
https://youtu.be/F9nkg92BwCQ

VIDEO 17 Mesmo trecho utilizado no espetaculo junto com parte musical e cénica
https://youtu.be/U5CxsUI-2hA

Nestes dois exemplos videograficos € possivel observar como o trecho
gravado no estudio com a utilizagdo do exercicio citado proposto pelo diretor Bruce
Gomlevsky foi utilizado na composicdo do segmento “Quando Nasceu sua Irma
Pequena” da musica e a solugdo cénica encontrada para esse momento no
espetaculo.

Outra particularidade do processo relaciona-se ao tempo dedicado a fase de
construcao da encenacao da obra.

Como mencionei anteriormente, geralmente o tempo que os integrantes das
operas dispdem para trabalhar com o diretor é limitado e compreende o periodo final
de montagem, em que todos os elementos s&o agregados.

A partir de meados de abiril, iniciei uma rotina de ensaios diarios na sala
cedida pelo CCBB. Essa rotina se estendeu por oito semanas, completando
aproximadamente 160 horas de ensaio conduzidos pelo diretor Bruce Gomlevsky
com a presenga e contribuigdo da diretora de movimento Rocio Infante. Os musicos
somente participaram das duas ultimas semanas, portanto, em sua maioria, os
ensaios estiveram focados no laboratério e na construgado da partitura corporal e da
linha de intengdes e imagens que sustentavam a encenagao da Opera.

Confesso que esse era o periodo pelo qual eu mais ansiava. Ha muito tempo
desejava investigar mais a fundo as habilidades teatrais. Sabia que o diretor
trabalharia exaustivamente para extrair o maximo de mim neste sentido e eu estava
sedenta por aprender. No primeiro encontro, o diretor introduziu algumas normas
éticas que costuma adotar em seus processos de ensaios.

Essas regras contribuiram para a construgdo de uma estrutura de trabalho
protegida que me ajudou a mergulhar em um processo de extrema auto exposigcao e
liberacdo criativa. Novamente aqui constato a presenga de estruturas de trabalho
favorecendo o rendimento. Logo no inicio destes encontros relemos o libreto, no

intuito de identificar as acgdes fisicas nele contidas.
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2.1 O libreto da 6pera “Na Boca do Cao” e as agdes presentes em cada

movimento

Aqui apresento o libreto da 6pera com a primeira divisdo que havia sido feita
por diretor e pelo compositor juntos, e que serviria como base para a criagado de
atmosferas musicais na composi¢ao da partitura. Em seguida, a identificacdo das

acdes, realizada no primeiro dia na sala de ensaio:

Poema - libreto de Geraldo Carneiro sobre matéria — vida de Gabriela Geluda

| - Numa incerta manha

O pai levou a filha a padaria

Para comprar pao

Na padaria tinha um céo

Pastor alemao

A menina tinha dois anos de idade,
Nao tinha nada contra pastor

Nem contra aleméao.

O pai perguntou ao padeiro

Se o cachorro mordia:

O padeiro disse que nao.

Mal sabia o padeiro que o céo

Muda de humor,

Morder ou ndo morder, € uma questao
Que varia conforme a hora

Do cao nosso de cada dia.

E antes que o pai e a filha se afastassem
Com o seu pao

O céao abocanhou a cabega da menina
Por alguns segundos minutos séculos
Por toda a eternidade:

A cabeca dela ficou na boca do cao

Il - O mundo talvez brilhando, la



Do lado de fora
E ela prisioneira, ali, na boca do céo
Do caos nosso de cada dia.

A menina nunca se esqueceu
Daquela escuridao

Na boca do caos

Na boca do cao

Entdo a menina compreendeu

Todos os nomes do medo

Passou a ter medo de tudo

De qualquer coisa que |he parecesse
Um arremedo daquele medo

Uma metamorfose daquele incidente

Tinha tanto medo que nao chorava
Nao sentia nada

S6 se sentia apavorada

Diante dos provaveis caes

Do siléncio

S6 pensava em assuntos caninos:
Cao que nao ladra, morde?

Quem nao tem cado caga com o qué?
Se o cao € o melhor amigo,

Quem sera o pior inimigo?

[l - Quando nasceu sua irma pequena
A menina comegou a latir.

“que coisa engragada”,

pensaram os outros,

mas nao era engragado,

era a expressao do terror,

era a esperancga de se vingar,
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assumindo a mascara do agressor

IV- a menina cresceu e adquiriu

um gosto peculiar:

nao gostou da historia de Jonas

que é engolido pela baleia,

néo gostou do filme Tubaré&o,

nem simpatizou com Caes de Aluguel,

por causa do titulo;

simpatizou com certa cangéo
chamada eu ndo sou cachorro n&o;
na praia n&o gosta de nadar

de cachorrinho,

nem gosta de pensar no amor
como um mar

que a tudo possa devorar

V- a menina decidiu tomar
como se fosse sua

a voz do cao

VI - a menina comecgou a pensar
em outros caes que a livrassem
de seu cao-assombracio:

talvez um c&o ancorado

nas aguas da imaginacgao,

cuja nao voz fosse

a possibilidade de um grito

e a menina movida a espanto,
transformou seu cao em canto:

a menina movida a vida:

VII- quando eu canto saio da boca
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do cachorro

o canto € um grito de socorro
que deixa de ser s6 meu

€ como se eu cantasse

todas as dores do mundo
como se a felicidade

como se o fim do mundo
como se o sol que principia
como se o cao fosse somente
0 guardido da alegria da cidade
0 guardido da alegria

o guardiao

somente

0 cao

Acdes de cada movimento:

I

1- O pai levou Gabriela a padaria para comprar pao
2- O pai perguntou ao padeiro se o cachorro mordia
3- O padeiro disse que nao

4- O cao abocanhou a cabecga da Gabriela

Il

1- Gabriela ficou presa na boca do cao

2- Gabriela nunca se esqueceu daquela escuridao
3- Gabriela passou a ter medo de tudo

4- Gabriela tinha tanto medo que néo chorava

5- Gabriela s6 pensava em assuntos caninos

M

1- Quando nasceu sua irma pequena Gabriela comecou a latir

\Y]
1- Gabriela cresceu
\V

1- Gabriela sai do lugar de vitima
VI
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1- Gabriela descobre a arte como possibilidade de transformar sua historia
2- Gabriela transformou o cdo em canto
VIl

1- Quando eu canto eu me liberto

Desde o inicio, o diretor planejara construir um mapa de agdes fisicas que
acompanhasse a partitura musical e sustentasse toda a encenagdo, da forma mais
organica e verdadeira possivel. Por isso, o primeiro passo foi descobrir as agdes
que ja estavam contidas no libreto. Como mencionei, uma das particularidades
desse processo € tratar-se de uma Opera autobiografica. Portanto, ndo havia a
necessidade de investir em um trabalho de descoberta do personagem, ou de
familiarizagcdo com os contextos da historia, procedimentos que geralmente

demandam tempo e energia do ator.

2.2 Estruturas de improvisagao

A partir do segundo dia de ensaio comecei a experimentar estruturas de
improvisagao que se repetiram inumeras vezes durante esse periodo. Foram elas:

Improvisagcédo 1: acompanhada por musica, geralmente uma composi¢ao de
Stockhausen®. A orientacdo foi a liberagdo da criatividade, buscando romper
padroes e encontrar formas novas de locomogao e expressao fisica, sendo afetada
e inspirada pela musica.

Em seu livro “Tragos e Devires de um Corpo Cénico” (2013) a atriz, diretora e
pesquisadora Alice Stefanea Curi relata o processo de preparagao e criacdo do

espetaculo “Tracos, ou Quando os alicerces vergam™'.

Esse processo foi ancorado
na filosofia taoista e pude identificar muitas semelhancas entre a sua descricdo e as
minhas vivéncias. Segue-se um relato da autora que se assemelha enormemente

com a minha experiéncia no exercicio da Improvisagéo 1:

“Karlheinz Stockhausen & um compositor aleméao (22 Agosto1928 — 5 Dezembro 2007) amplamente
reconhecido pela critica como um dos mais importantes e controversos compositores do século 20 e
inicio do século 21. Stockhausen é conhecido pelo seu inovador trabalho na musica eletrénica, pela
introduc&o do acaso controlado na técnica serial de composigao e pela espacializagdo musical.
21Tragos, ou Quando os alicerces vergam” é o espetaculo objeto da pesquisa abordada no livro
“Tracos e Devires de um Corpo Cénico”.Trata-se de um solo da performer/ pesquisadora Alice
Stefanea Curi que estreiou em 12 de outubro de 2006, no Teatro Caleidoscopio, em Brasilia e foi
apontado nesta ocasido, como uma das melhores montagens brasilienses do ano.
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Quando da experimentagao solta e desvinculada de contexto... sentia meu
corpo entrar em um estado de maior presenga e concentragdo cénica. Este
estado, fortemente favorecido pela imersao proporcionada pelo chi kung, era
intensificado, talvez pelo fato da criagdo nao passar, nesses momentos, por
uma busca racional de adequagbes, sentidos ou associagdbes a um
determinado contexto (acdo ou texto predeterminado) O que parece é que,
nessa experimentacdo ndo teoldgica, cada corpo vai criar um acervo
expressivo altamente singular e potente, ligado tdo somente as suas
experiéncias em relacdo ao estimulo proposto e ao seu momento particular,
ja que ndo ha ancoragem em produto final ou sentido prévio. O resultado em
termos de repertério expressivo nesse tipo de trabalho indica polifonia e
polissemia: um amplo leque de possibilidades de leitura e aplicagdo cénica do
material. (CURI, 2013, p.190).

VIDEO 18 Exercicio de Improvisacao 1 - https://youtu.be/p1Vmrg5Vek0

Outro exercicio de improvisagao teatral repetido durante o periodo de
laboratorio cénico foi o exercicio intitulado “Improvisagdo 2 que consiste em
expressar intensamente através do corpo os seguintes estados: alegria, tristeza,

sensualidade e medo.

VIDEO 19 Exercicio de Improvisagao 2 - https://youtu.be/SXr-aMRz 3k

Improviso sobre memoérias: Esse outro exercicio durou dois dias de ensaio.
Tratava da investigagdo de memorias e da representacdo de acontecimentos
importantes da minha vida em ordem cronoldgica. Consistia em, partindo do
nascimento, até o momento presente, selecionar um ou mais acontecimentos de
cada ano de vida e revivé-los cenicamente, porém sem a utilizagdo da voz.
Posteriormente, a estrutura deste exercicio foi adaptada para a investigagdo de
memodrias especificas relacionadas a construgao do espetaculo.

O diretor Bruce Gomlevsky escreve no programa do espetaculo

No inicio do processo de ensaios, me dei conta de que o caminho da
encenacao residia na investigagédo profunda das memérias da Gabriela; e que
0 espetaculo resultaria inevitavelmente de uma auto exposigdo corajosa e
despudorada da intérprete. Partindo do estudo teatral do sistema
Stanislavski/Grotowski que realizo ha alguns anos, criamos uma estrutura de
acoes fisicas resultante deste mosaico de memoarias que insistem em nunca
abandonar nossos corpos. (GOMLEVSKY, 2017, cf., anexo F,p. 97)

VIDEO 20 Segmento de memoria revivida na sala de ensaio e sua utilizagdo no

espetaculo - https://youtu.be/hX edlsdéw0
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Me lancei nas improvisagdes e experimentei um fluxo de criatividade e
presenca extremamente proliferos. Todos nds na sala de ensaio nos surpreendemos
com o que surgia. Foram momentos de fluxo, quebra de padrdes, libertacdo de
ideias preconcebidas, momentos de criatividade, energia, intensidade e presenca
continua. Nao sei ao certo como isso se deu. Na época, relacionei minha
surpreendente disponibilidade com o momento de profunda tristeza pelo qual estava
passando. Meu pai havia falecido duas semanas antes do inicio dos ensaios e antes
de seu falecimento, ele esteve por seis meses em coma internado no CTI.
Frequentei o hospital quase diariamente e refleti intensamente sobre a fronteira
entre a vida e a morte durante todo esse periodo. Senti que meu ego fora amaciado
pela dura experiéncia. Talvez a morte tenha me trazido para o presente e me
ajudado a resgatar inocéncia e espontaneidade.

Também n&o descarto que a pratica da Técnica de Alexander, da meditagao e
de todas as atividades especificas que tiveram como base pensamentos conectados
a essas duas ferramentas de integracdo, tenham me auxiliado a experimentar a
liberdade na improvisagdo. O investimento em estar no presente, em poder
identificar e me libertar de pensamentos opressores e certa familiaridade com um
estado de fluxo energético, logicamente se coordenam com meu rendimento nessa
fase. Mas ¢é verdade que, ao ler e reler esse relato —O DOCUMENTO
PERCURSO— penso que tudo se conecta. Nao ha separacéo entre a vida e a arte
e cada conjuntura é sempre unica com suas particularidades.

Durante as improvisagdes, Bruce e Rocio coletavam material que depois foi
compondo a partitura corporal e imagética prevista. Rocio, com seu olhar estético,
as vezes preferia fotografar, enquanto Bruce escrevia em seu caderno o que
percebia, ja incluindo as sensagdes e energias que identificava. Abaixo, exemplos
do olhar de Rocio capturado em suas fotografias durante os ensaios.



Figura 2: Gabriela Geluda, ensaio da 6pera “Na Boca do Cao”

Fotografia:Rocio Infante. (2017)

Figura 3: Gabriela Geluda no ensaio da 6pera“Na Boca do Cao”
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Fotografia: Rocio Infante (2017)
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Figura 4:Gabriela Geluda, ensaio da 6pera“Na Boca do Cao”
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Fotografia: Rocio Infante (2017)
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Figura5: Gabriela Geluda, ensaio da épera “Na Boca do C&o”

Fotografia: Rocio Infante (2017)

Assim como na experiéncia de Curi (2013), aqui também a

Recontextualizagdo imprimiu teatralidade e polissemia a cena. De um lado
tinhamos uma atriz criando de forma n&o direcionada ao tema e, de outro, um
diretor, este sim prenhe de contexto dramaturgico, assistindo e compondo
com o que via. (CURI, 2013 p.191).

Depois de cada improvisacado, Bruce me pedia para que escrevesse em meu
caderno de ensaios as sequéncias de movimento relacionadas a determinadas
memdarias que ele selecionava.

A partir de certo momento, ele comegou a me solicitar que repetisse
determinada sequéncia, muitas vezes em camera lenta, e depois a executasse junto
com a musica da opera.

O que ocorreu, assim, foi uma sobreposi¢cao de contextos. Ha a historia que
esta sendo contada pela 6pera e a memoria que esta sendo revisitada por mim e

que corresponde a um outro momento da minha vida. Ao aglutinar essas duas
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camadas no tempo, foi produzido um terceiro resultado, apresentado ao espectador.
Essa maneira de construir a partitura fisica e imagética da 6pera configurou-se como
uma estratégia para alimentar minha presenca cénica, ao adicionar camadas
expressivas a encenagao.

Existem alguns obstaculos para que o cantor/ator sustente a intengdo e a
dramaticidade durante uma Opera, como a dilatacdo do tempo e a repeticdo das
informagdes que sao cantadas. Em meu caso, o libreto que ao ser lido calmamente
poderia durar cinco minutos, resultou no material dramaturgico para uma hora de
opera.

Outra dificuldade no sentido da encenacdo de uma O6pera solo € que nao
existe a possibilidade de contracenagcdo. “Em Na Boca do Cao” foi necessario
sustentar a atuacdo sozinha e sem sair de cena, mesmo durante as partes
instrumentais.

Me apoiei na musica, na histéria original, nas palavras do libreto, no
caleidoscépio de memorias criado, na fisicalidade explorada e no unico objeto de
cena: um pao, além do cenario interativo.

De modo totalmente fiel ao que de fato ocorreu, Gomlevsky escreve que “o
caminho da encenacgao residia na investigagao profunda das memorias da Gabriela;
e que o espetaculo resultaria inevitavelmente em uma auto exposigdo corajosa e
despudorada da intérprete.” (GOMLEVSKY, 2017, cf. Anexo F, p. 97). Durante o
processo de ensaios e a posterior temporada, nao revisitei apenas o evento
traumatico tema da 6pera, mas também diversos eventos marcantes da minha vida.

Alguns extremamente doloridos e outros extasiantes.

VIDEO 21 Trechos de Improvisagdo de memodrias - https://youtu.be/uiJRdg8xDSU

Bruce sugeria costuras de memorias especificas para segmentos do
espetaculo e, paralelamente, continuavamos as investigagdes. Além das minhas

memoarias, investiguei sonhos e pesadelos,

VIDEO 22 Segmento de improvisagao de pesadelos que entrou para o espetaculo
no segmento instrumental “Caos” - https://youtu.be/Huwdoz-GoNg
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Investiguei o cachorro.

VIDEO 23 Segmento de experimentagao com a fisicalidade do cachorro que foi
desenvolvido e utilizado no espetaculo - https://youtu.be/ZdNOKbugzDE

Movimentos que surgiram nas improvisagoes livres também foram

adicionados ao mapa de agdes que foi se formando.

2.3 A construcao e a marcagao da encenagao

Depois de uma primeira fase de improvisagao e levantamento de material,
entramos no momento da construgcdo e da marcagao da encenagao, o que envolveu
inumeras repeticoes.

Infelizmente, toda a espontaneidade, expansao, presenca e liberdade que se
apresentaram durante as improvisacdes nao se sustentavam nas repeticdes.
Percebi que um grande desafio era reencontrar o frescor, questao enfatizada pelo
diretor como sendo de suma importancia. Revisitei 0 assunto diversas vezes, e este
foi um dos motivos de ter preservado a meditagdo como parte integrante dos
aquecimentos anteriores ao espetaculo. Esvaziar a mente e me ancorar no presente
me auxiliaram na construcéo de performances vivas durante a temporada.

Algo curioso ocorreu enquanto eu assistia aos videos desse periodo de
ensaios. Percebi que meu mecanismo para lidar com as criticas que recebia na sala
de ensaio era procurar entender e racionalizar o que me estava sendo solicitado
para que eu pudesse executar corretamente e corresponder as expectativas. Esse é
um mecanismo que identifico como resquicio de um condicionamento escolar, em
que somos treinados a identificar o que esperam de nds, e em que o acerto é
sinbnimo de sucesso. Na sala de ensaio percebi tardiamente que essa postura
limitou meu rendimento, pois ao tentar antecipar o que deveria fazer, acabava nao
me langando na aventura da experimentagdo com inteireza. Esse lancar-se na
aventura da experimentagado com inteireza havia sido organico para mim, na medida
em que nao existia um objetivo determinado, ou seja, nas improvisagdes. A partir do
momento em que comecei a lidar com as orientagdes especificas, o meu foco se

fechou e reagi como uma boa aluna tentando acertar. Infeliz, ou felizmente, nesse
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tipo de trabalho o acertar € algo bastante aberto e geralmente ndo existe uma unica
possibilidade.

Ouvi varios feedbacks, tanto do diretor quanto da diretora de movimento a
esse respeito, que ndo consegui captar naquele momento, mas que ficaram mais
claros enquanto eu assistia aos registros videograficos dos ensaios.

Mais uma vez noto que no momento em que condicionamentos sao
acionados, nao perco somente a qualidade de presenca e aproveitamento artistico e
técnico, mas também a nogéo da realidade e do que esta acontecendo comigo.

A maneira como eu percebi esse padrao através dos videos foi identificando
uma postura corporal e facial especificas ao escutar tais demandas, tanto de
Gomlevsky quanto de Infante. Notei ali que minha escuta ndo era uma escuta
aberta, ela ja poluia as informagdes através de antecipagdes de conclusdes e que
fatalmente limitavam a minha possibilidade de experimentacdo e consequente
descoberta.

Essa percepc¢ao tardia despertou o meu desejo de ser colocada nesse tipo de
situagdo novamente e ousar me langar mais livremente a cena, mesmo durante o
processo de marcagao. Um desejo de libertagdo de limites que ndo havia notado
antes.

Identifico, porém, que ja intuia algo nesse sentido e refletia sobre minha
indesejada resisténcia a perda de controle e sobre o possivel acolhimento e
aceitacdo do erro ou do sentir-se errada, como ferramenta fundamental para a
libertacdo de condicionamentos limitadores.

Ao trabalhar a agilidade vocal na aula com Andrea, percebo um universo de
estudo em que desejo e necessito investir. Trata-se de um trabalho minucioso de

homogeneizagao dos sons e entrega ao fluxo, menos controle!

Com a situagdo do meu pai em coma ha quatro meses, tenho questionado
muito a dificuldade de entrega, o medo da perda do controle e paralelamente
a constatagdo da imprevisibilidade e impoténcia que temos diante de algo
maior e misterioso. Decido trabalhar durante o préximo periodo para fazer as
pazes com um certo grau de descontrole no canto.Parece excitante! (DP,
2017)

Em consonancia com o que nos diz Curi (2013):

A proposta de articular essas ideias visa a que principios dessas formulacgdes
encorajem a uma disposi¢céo para errar, para aceitar a agdo da vida sobre a
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arte e da arte sobre a vida. Abragar essa ideia néo significa prescindir de
produtos, roteiros ou obra, mas estar disponivel a revisita-los, checa-los,
questiona-los, transforma-los, sempre que for necessario. Essa necessidade
ndo se liga apenas a analise da obra em si, relaciona-se com a ressonancia
dessa obra sobre os corpos (CURI, 2013, pg. 72).

Algumas instru¢des do diretor para me auxiliar remetiam a ndo tentar sentir e
sim a recriar as memodrias com o maximo de precisdo cinestésica, para que a
emogao surgisse a partir da memoria.

Outra instrugdo se relacionava a ndo automatizar os movimentos e a permitir
que novos movimentos surgissem a partir da memoria que era recriada.

Ou seja, o investimento na recriagdo da memoria seria o gerador de verdade
e frescor que poderia surgir de maneira diferente a cada “repeticdo”, mas que
preservaria a chamada “fé cénica”.

A fase posterior do processo consistiu em cantar e executar a partitura das
acodes fisicas simultaneamente.

Inicialmente, antecipei uma sobrecarga nervosa, devido a inumeras camadas
de informacao que deveria administrar:

- Estar atenta a musica que muitas vezes ndo possuia métrica e melodias
lineares e, portanto, era dificil de ser automatizada;

- Estar atenta as palavras que estava cantando;

- Estar atenta a partitura corporal;

- Estar revivendo as memoarias que sustentavam as intencdes e

- Estar atenta ao meu uso e funcionamento para poder viabilizar canto e
movimento satisfatoriamente.

Adotamos a estratégia de adicionar dificuldades progressivamente para que
eu pudesse lidar com todas essas demandas de forma a ndo me bloquear.

Novamente, observo claramente que “os meios pelos quais” atingir um
determinado fim estdo presentes na dinamica dos ensaios. Ao cuidar de cada
passo, conseguimos chegar ao objetivo satisfatoriamente sem o acumulo
desnecessario de tensdo. Desmembramos a trajetoria nas seguintes etapas:

Primeiro utilizamos a gravagdo de midi da musica para treinar a partitura

corporal sem que eu precisasse cantar.
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VIDEO 24 Movimentagéo do inicio do espetaculo utilizando a gravagdo midi com a
voz cantada previamente gravada (sem eu cantar ou tentar dublar)
https://youtu.be/rdL6ZKrdev0

Posteriormente experimentei comegar a cantar com a gravagéo, pois assim
ainda poderia contar com um guia, caso me perdesse musicalmente; outra
estratégia utilizada nessa fase durante as varias repeticdes com o objetivo de
memorizar 0 movimento e a musica e nao cansar a voz foi a de dublar a parte

cantada, como demonstra o video abaixo.

VIDEO 25 Trecho de ensaio da parte inicial do espetaculo com dublagem
https://youtu.be/mYyZaSelLa6Q

Em seguida experimentei cantar somente com a base dos instrumentos
gravados em forma de arquivo midi, ou seja, ndo tinha mais um guia da minha
prépria voz com som eletrébnico ou com a minha prépria gravagao e, portanto,

precisava estar segura da minha propria parte musical.

VIDEO 26 Trecho da parte “A Menina Cresceu” cantado ao vivo e com a parte
instrumental em midi - https://youtu.be/4AAHKMKvC2z0

Esse trecho é também o exemplo mais extremo de movimentagao e de canto
simultaneos, pois consiste em uma coreografia de balé classico que executo
cantando.

Nas ultimas semanas de ensaio ocorreram alguns ensaios musicais em que
eu cantava com os instrumentos reais mas ndo me movimentava, e algumas vezes
ainda fazia uso da partitura. Alguns desses ensaios ocorreram no estudio do
compositor Sergio Roberto de Oliveira como o exemplificado no video seguinte.

VIDEO 27 Trecho de ensaio musical no “A Casa Estudio”
https://youtu.be/kDjvMnird-g

Esses ensaios abriram espago para o trabalho detalhado de musica de

camara que consiste em entender a importancia e equilibrar os discursos de cada
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instrumento. Apesar de poder ser descrita como uma opera solo, o conjunto intimista
de instrumentos solistas desta obra especifica compde uma situacdo de constante
dialogo entre os instrumentos, didlogo este que precisava ser compreendido e
trabalhado, diferentemente da gravacéo digital onde o som ficava reduzido a uma
base linear.

Finalmente, tivemos um periodo de ensaios finais em que cantei
simultaneamente a execugao da partitura corporal e cénica com os musicos tocando
seus instrumentos.

VIDEO 28 Trecho do 1° ensaio do segmento “Numa Incerta Manh&” com musicos e
seus substitutos - https://youtu.be/TXbtvuEB3UQ

Nesse momento uma das adaptagbes importantes foi lidar com questdes
acusticas especificas de cada instrumento entre si e em relacdo a voz e a
movimentagdo. Diversas possibilidades de posicionamento foram experimentadas
até que a definitiva, utilizada no espetaculo, fosse encontrada.

Cada fase aqui descrita apresentou desafios especificos que, quando
trabalhados, serviram de base para a experimentag&do que viria a seguir.

Nas ultimas duas semanas de ensaio que antecederam a estreia da opera,
tivemos que ensaiar em um outro local (Pequod) pois a sala de ensaios do CCBB
nao estava disponivel.

Esse periodo coincidiu com a ultima fase descrita acima, e agregou nao
somente 0s musicos, mas também varios outros profissionais e alunas da pds-
graduagédo de Preparador Corporal para o ator da Faculdade Angel Vianna, que
precisavam assistir a ensaios para completar carga horaria em estagio exigido pelo
curso.

Descrevo essas duas semanas como o periodo em que mais uma seérie de
elementos e pessoas entraram na sala de ensaio. O espacgo fechado e seguro que
haviamos criado foi se abrindo e a oportunidade de lidar com todos esses estimulos
também me preparou para o passo seguinte que seria a temporada aberta ao

publico no teatro.
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2.4 A entrada dos musicos e da equipe técnica

A entrada dos musicos se deu de forma particular. Primeiramente, me
encontrei com eles no estudio do compositor Sergio Roberto de Oliveira (A Casa
Estudio) para ensaiarmos somente a parte musical como descrito anteriormente.
Isso se deu dentro dos moldes de funcionamento tradicional no universo do fazer
musical cameristico e ocorreu de forma tranquila e confortavel para todos.

A inovacdo aconteceu na medida em que Gomlevsky fez questdo de que os
musicos (titulares e substitutos) assistissem a uma passada inteira da 6pera em que
eu cantava com a base eletrbnica, antes de assumirem suas fungdes.
Primeiramente houve uma leve resisténcia da parte dos mesmos, que nao
enxergavam a importancia desse momento e ansiavam por aproveitar todo o tempo
disponivel para aperfeicoarem seu trabalho especifico como instrumentistas
virtuosos; no entanto, depois da passada, todos compreenderam e valorizaram essa
experiéncia. Foi uma maneira muito eficaz de integrar os artistas. A compreenséo
da obra e do trabalho cénico aproximou enormemente a todos e ajudou a criar um
clima de cooperacao e de realizacio artistica que perdurou por toda a temporada. A
experiéncia foi fundamental também ao préprio rendimento musical, na medida em
que deixou claro, de forma direta, a atmosfera necessaria para cada momento e o
desenvolvimento das linhas dramaticas que se sustentavam na unido entre a musica
e o drama.

Observei que, a partir dai, a disponibilidade dos instrumentistas para ensaiar,
tirar fotos e resolver da melhor forma as questdes musicais apresentadas se
ampliou. Também compartiihamos com enorme prazer cada apresentacdo, sem
qualquer sinal de tédio ou cansago, mesmo diante de um numero tdo grande de
récitas. Aqui, o aprendizado passa pelo aspecto positivo de integragdo da equipe e
sensacao de pertencimento e admiragdo mutua que pode ser criado a partir de
simples condutas.

Essa disponibilidade foi fundamental para que conseguissemos encarar 0s
desafios que se apresentaram em um primeiro momento: a descoberta de um
posicionamento ideal dos musicos que funcionasse cénica e acusticamente, por se
tratar de um espetaculo ndo amplificado em que a voz vinha de diferentes pontos no
espago, bem como a organizagdo de um sistema de ensaios que pudesse abarcar

as necessidades musicais e cénicas.
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Foi necessario um dialogo franco e o exercicio de escuta aberta entre o
diretor cénico e diretor musical, além da colaboragdo de todos. Gomlevsky n&o
estava habituado a incluir no tempo de ensaio a resolugdo de questbes musicais,
questdes estas que nao faziam parte de seu campo de conhecimento, ao mesmo
tempo, nem eu nem os musicos estavamos habituados ao cuidado e preciosismo na
encenacgao que ele exercia.

Durante o periodo de ensaios, 0 nosso querido e saudoso compositor Sergio
Roberto de Oliveira apresentava sinais de piora do seu estado de saude e se viu
impossibilitado de estar presente e assumir a funcdo da direcdo musical do
espetaculo, delegando tal responsabilidade ao clarinetista Cristiano Alves.

Observo que outra particularidade do processo foi a onda de afeto e
solidariedade que se criou a partir do enorme carinho que todos sentiam pelo
compositor, que se encontrava em fragil estado de saude, mas que nos inspirava
com sua sabedoria ao lidar com a propria situagdo, gerando uma grande vibragao de

amizade e parceria a sua volta.

VIDEO 29 Depoimento do compositor Sergio Roberto de Oliveira
https://youtu.be/JViVYp3-32s

Esse video foi filmado para a campanha de crowdfunding que contribuiu na
viabilizagdo do espetaculo. Podemos observar que Sergio ja se encontrava bastante
debilitado mas continuava muito entusiasmado com o projeto, com a arte e com a
vida.

Alves assumiu a responsabilidade da direcdo musical com dedicagdo e
competéncia e conseguimos criar uma rotina de ensaios. Esta consistia em
fazermos uma passada nos segmentos musicais da Opera juntamente com a
encenagao, em que tinhamos a oportunidade de solucionar pequenas imperfeicoes
e desencontros através de precisos comentarios do diretor musical, que anotava
tudo na partitura. Em seguida, faziamos uma passada completa da 6pera, em que o
foco era prosseguirmos até o fim para também trabalharmos o fluxo, a ligacéo entre
as pecas, as curvas energeéticas e a construgdo dramaturgica.

Durante todas as passadas, fosse de segmentos especificos ou do

espetaculo como um todo, eu recebia feedbacks musicais e cénicos. Desse modo,



72

minha capacidade de absor¢ao das informacdes e minha atengcdo se ampliaram.
Observo neste momento que a exposi¢ao a tantos componentes, ao invés de me
sobrecarregarem, comegaram a auxiliar a manutengdo da minha presenca. Era
como se hao houvesse espago no meu sistema para nenhuma interferéncia que nao
fizesse parte do que estava ocorrendo naqueles preciosos instantes. Eu estava
sendo preenchida pelo espetaculo em todos os “cantos” do meu ser. A partir de
determinado momento, ndo sei precisar exatamente quando, comecei a encarar as
proprias criticas e comentarios, como ferramentas para manter a minha presenca
viva: era como se colocar a atencdo em diferentes questbes ampliasse as
perspectivas de sentir e de me relacionar com a encenagao.

A lluminadora, o cendgrafo, a figurinista, o divulgador e a professora de canto
também estiveram presentes na sala de ensaio e ajudaram na construgdo do
espetaculo.

A iluminadora Elisa Tandeta assistiu a varias passadas do espetaculo e co-
criou a luz em parceria com o diretor, anotando detalhes da movimentagdo que
planejava iluminar de forma precisa. Tandeta e Gomlevsky ja estavam acostumados
a trabalhar juntos. Porém os novos desafios da iluminadora foram lidar com deixas
musicais, ja que nunca havia trabalhado em uma Opera contemporénea, com
musicos em cena que precisavam de focos funcionais para leitura da partitura que
nao atrapalhassem na iluminagdo concebida. Meu grande desafio foi manter uma
precisdo extrema na movimentagcdo para que certos focos fechados funcionassem
como planejado.

O cenografo Fernando Mello da Costa possuia experiéncia de como lidar com
musicos no palco, pois ja havia trabalhado com Opera contemporénea diversas
vezes. No entanto, nunca havia trabalhado antes com o diretor e foi necessario
afinar a comunicacéao e certas concepgdes entre eles.

A figurinista Carol Lobato também possuia intimidade com a linguagem do
diretor. Mesmo assim, foram necessarias diversas adaptagdes no figurino para que
se chegasse a um resultado satisfatorio.

Além da interlocugao entre o diretor e os profissionais, foi de extrema riqueza
testemunhar a troca entre a figurinista e o cenografo, que ao propor um cenario
interativo composto por tecidos, dialogou diretamente com a proposta do figurino.

Luz e cenario também dialogaram lindamente nas imagens criadas.
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Figura 6: Gabriela Geluda em cena do espetaculo “Na Boca do Cao” (2017)

Fotografia de Dalton Valério
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A harmoniosa parceria entre os diferentes profissionais que trabalharam na

opera teve como efeito a integragdo entre o cenario, figurino, a luz, o movimento, a

musica, o libreto, a direcdo e a atuagdo, mencionados em diversas criticas

direcionadas ao espetaculo, como a do compositor de musica contemporanea e

membro da academia brasileira de musica Edino Krieger:

Um libreto admiravelmente elaborado por Geraldo Carneiro e uma partitura
musical de altissimo nivel e extremamente expressiva em sua diversificada
sequéncia de ambientes sonoros de Sergio Roberto de Oliveira, produziram
um espetaculo de alto poder de comunicagdo. A atuacdo do excelente
quarteto de intérpretes valorizou o espetaculo, a comecar pela brilhante
atuacdo da cantora e atriz Gabriela Geluda, que viveu a histéria real, que
inspirou o libreto. Sua voz admiravel, vencendo com facilidade as dificuldades
desafiadoras da partitura, aliada a uma atuacgao cénica orientada pela criativa
coreografa Rocio Infante, envolvendo danga e agdo dramatica, contribuiram
para assegurar o interesse permanente e atento do publico, fazendo do
espetaculo uma experiéncia visual e auditiva inesquecivel. A ressaltar
também o conjunto harmonioso da cenografia, figurino, iluminagdo e uma
diregao segura. (KRIEGER, 2017) %

Independentemente de suas habilidades especificas, houve espaco para que

todos opinassem sobre o que viam e ouviam. Todas as observagbes foram

consideradas e utilizadas para o aperfeicoamento do espetaculo.

De minha parte, senti que todos os profissionais procuraram me dar o maior

suporte possivel através de escuta atenta e do trabalho incansavel, até chegarmos a

bons resultados harmonizados ao meu conforto.

“Critica disponivel em link:https://www.facebook.com/pg/nabocadocao/posts/ Ultimo acesso em 22 de

marcgo de 2018
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3 A TEMPORADA

A estreia da 6pera “Na Boca do C&o0” aconteceu no dia 15 de junho de 2017.
O pequeno Teatro Il do CCBB Rio de Janeiro estava lotado por um publico
diversificado, incluindo parentes, amigos e criticos. Dentre os presentes estava a
professora Miriam Weitzman, que somente naquele momento tomava conhecimento
do objeto do seu trabalho de meses. Também se encontrava na estreia o critico
Arthur Dapieve, que ressaltou a relevancia desta épera, para o publico do Rio de
Janeiro: “E preciso valorizar a chance que o carioca tem: assistir a “Na Boca do
C&o”, uma épera novinha em folha. ”?® (DAPIEVE, 2017, cf. anexo B, p. 91)

A receptividade do publico foi calorosa e emocionada e o retorno do diretor
Bruce Gomlevsky foi o melhor possivel. A partitura cénica e as memorias tinham
sido exaustivamente repetidas e eu me sentia confortavel com isso, no entanto,
vocalmente, me senti extremamente instavel na estreia, provocando mudancas
bruscas na qualidade da emissdo vocal, principalmente na transicdo entre os
registros grave e agudo.

Refletindo sobre esse ocorrido, considerei o fato da sensagao de extrema
vulnerabilidade ter agregado verdade a minha performance, em se tratando de uma
encenacgéo que explorou ao maximo a sensag¢ao do medo. Mas apesar de ter ficado
muito feliz com a realizagdo e a percepgao de ter conseguido tocar as pessoas com
o trabalho, a estreia ndo me trouxe uma experiéncia prazerosa, definitivamente.

Ao final da temporada percebi que algo revolucionario havia acontecido
comigo enquanto cantora de musica erudita. A possibilidade de ter ficado em cartaz
por sete semanas e repetir tantas vezes a mesma o6pera, investindo na expansao e
na presenga, transformou drasticamente a minha relagédo com o canto.

Percebi que a rotina de preparar uma obra e executa-la somente uma ou
poucas vezes havia gravado no meu sistema a memodria de um cantar sempre
ansioso, de certa forma superficial. Ja a possibilidade de ter repetido tantas vezes a
opera, recolocou essa experiéncia de cantar como um fluxo, liberto da inseguranga e

do nervosismo e, portanto, mais conectada com o prazer.

#Critica publicado no Jornal O globo em 22 de junho de 2017,
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Ao avaliar o que senti na estreia, considero que minha inseguranga vocal
pode ter sido causada pela memoria tensa do cantar em publico, acumulada durante
toda a minha trajetéria como cantora lirica, ativada pela conjuntura da estreia.
Apesar do inestimavel valor de todo o processo de preparagao e estudo, percebi que
em algum nivel, s6 foi possivel me libertar mais profundamente dessa memoria
fortalecendo outra, mais prazerosa e relaxada, da mesma situagao de exposi¢cao em
publico.

A partir do segundo dia de apresentagao, salvo algumas questdes pontuais
que surgiram em espetaculos especificos, constatei, ao rever meus relatos, que os
insights que se apresentaram sob diferentes formas continuaram relacionados a
intensidade da presenca e a renovacgao do frescor no desempenho.

Durante a temporada criei o habito de gravar videos de meus depoimentos
semanais sobre os espetaculos.

Em diversos destes depoimentos, identifico a minha excitacdo com
descobertas relacionadas ao meu uso, a minha relagado com as meméorias, a melhora
da minha relagdo com a gravidade, as possibilidades de expansdo no meu corpo, a
minha relacdo com o espag¢o, com o canto e com 0s musicos, que me davam
sensacao de um o6timo rendimento em determinados espetaculos. Mas, fatalmente,
ao tentar repetir tais sensagdes, me deparava com certo grau de frustragcdo. O

exemplo a seguir faz parte dessa série de depoimentos.

VIDEO 30 Depoimento sobre a repeti¢ao e o frescor nos aquecimentos e

espetaculos - https://youtu.be/cTmaSqrw1ds

Ficou bastante claro meu apego a sensagcdo de bons espetaculos e a
constatagdo da urgente necessidade de estar sempre partindo de um lugar de
abertura para o novo, para que eu pudesse realmente sustentar uma presenca viva.
Conclui que € necessario ter um bau com muitas ferramentas e utiliza-las
criativamente, mas é imprescindivel inibir a busca da repeticdo de uma determinada
sensagao, mesmo ao tornar a usar as mesmas ferramentas. O apego a qualquer
experiéncia anterior rouba a aten¢cdo do que esta acontecendo no momento, seja o
apego a uma determinada qualidade vocal, a uma sensacgéo fisica, a uma emogéao

ou a um esperado retorno da plateia.



77

Percebi que foi necessario muito trabalho, um processo profundo e
consistente de enorme dedicagdo durante varios meses para que eu pudesse me
colocar no palco e acolher o mistério de realmente ndo saber o que iria acontecer
durante a performance.

Na penultima semana de espetaculo vivi uma experiéncia que fortaleceu
ainda mais a minha confianga no trabalho de base que havia sido feito e a minha
receptividade para desvendar do momento presente durante as performances. No
dia 19 de julho, o compositor, querido amigo e parceiro Sergio Roberto de Oliveira
faleceu. O veldrio ocorreu no mesmo dia, uma quarta feira, e a cremacgao foi no dia
seguinte. Estive presente nas duas ocasides. O dia da cremagdo era também um
dia de espetaculo e confesso que estava temerosa, sem saber se iria conseguir
manter meu equilibrio emocional em um espetaculo que, por si sO, ja provocava
fortes emogdes. Mas com todo profissionalismo e em homenagem ao Sergio me
aqueci como de costume, me preparei e conversei com 0 ensemble musical, nesse
dia composto por dois musicos substitutos —clarineta e violoncelo—, e somente o
percussionista titular. Minhas poucas palavras verbalizaram um incentivo a tocarmos
todos com alma, em homenagem ao nosso querido amigo. O que aconteceu nessa
noite foi: ao me deitar no palco, na posicdo em que inicio o espetaculo, senti como
se estivesse sendo levada por um fio condutor e durante toda a 6pera nao precisei
controlar e tampouco bombear as emogdes. No momento em que me curvei para
agradecer, um choro descontrolado irrompeu e percebi que a viagem havia
terminado. O valor dessa experiéncia se encontra na constatagdo de que algo foi
criado de forma tdo forte que se tornou como uma segunda natureza para mim. A
histria realmente ganhou vida, ja ndo era mais a minha prépria histéria que eu
estava contando. Eu simplesmente embarcava em uma histéria criada e construida
por uma equipe de criacdo, e que se tornava real dentro da sua irrealidade, a cada
apresentacgao.

Durante as passadas completas do espetaculo, ainda no periodo de ensaios,
estabeleceu-se uma rotina em que o diretor fazia anotagbes que depois me
transmitia as quais eu anotava e relia antes da passada seguinte. Essas anotagdes
consistiam basicamente em diretrizes relacionadas a limpeza e ao aperfeicoamento
do trabalho. Durante a passada seguinte, obviamente minha atencdo precisava
incluir os pontos levantados pelo diretor para que eu pudesse progredir na
encenacgao. Lidar com as criticas suscitou reagdes diversas da minha parte,
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algumas ja exploradas nesse relato. Durante as primeiras semanas da temporada,
Gomlevsky continuava com a mesma rotina e diversas vezes me passou pelo
telefone suas observagdes sobre o espetaculo anterior. A partir de certo momento,
percebi que as criticas e as observagdes estavam me ajudando a renovar o frescor
nas apresentagcbes. Conclui que mudar o foco de atencdo, renova a propria
presencga e gera em si uma nova experiéncia.

Vejo a mudanga de paradigma da minha experiéncia ao lidar com a critica
como outro acontecimento revolucionario na minha vida pessoal e artistica.

Tais transformagdes me remetem também ao carater terapéutico da propria

opera. Abaixo, algumas criticas que exploraram esse viés.

No verismo existencial de uma passagem da infdncia de uma
atriz/cantora (Gabriela Geluda), na 6pera de camara “Na Boca do
Cao” que, em compasso de vocalismo arioso e de visceral
fisicalidade, transfigura assim, em expositivo psicologismo moral, o
delirante medo da menina/mulher, em processo catartico, por ter sua
cabeca em abissal aprisionamento entre dentes caninos.” (ARAUJO,
2017, cf. anexo C, p. 92).

“Estamos, afinal, falando de memodria, de medos, de contradi¢oes e da necessidade,
as vezes dolorosa demais, de transformagao.”? (SAMPAIO,2017,cf.anexo A,p. 88).
“No palco, Gabriela canta sua saga através do medo residual que a deixou quase
muda na infancia e resultou, em ultima analise, na escolha da expressao vocal como
superacdo.” % (MEDEIROS, 2017, cf. anexo D, p. 94).

Cheguei a ouvir de um espectador: “Ainda bem que esse cachorro te mordeu
né?” Para mim essa simples frase contém a mudanga de lugar de eventos, conceitos
e relagdes possiveis através da arte e que ocorreu, em diversos niveis, durante este
processo.

Nao pretendo me iludir e tampouco iludir o leitor de que essas conquistas
venham a garantir e sustentar relaxamento na performance e acolhimento a critica
eternamente. Mas o vislumbre existencial de tal possibilidade nutre profundamente
o trabalho continuo nessa diregao.

Durante a temporada continuei encontrando a professora de canto Andrea,
geralmente as sextas feiras, antes de ir para o teatro. Além do aquecimento vocal

*Critica de Wagner Corréa de Aratjo intitulada “Na Boca do Cdo: Arioso Resgate
Psicanalitico”’publicada no dia 2 de Julho de 2017 no blog Escrituras Cénicas

“Critica de Jodo Luiz Sampaio publicada no jornal Estado de S&o Paulo em 22 de julho de 2017.
*®Artigo de Luciana Medeiros intitulado: “Musica sobre o medo” publicada no jornal O Globo em 16 de
junho de 2017.



79

feito sob sua orientacdo, essa era uma oportunidade de continuar contando com a
suas orientagbes para lidar com as dificuldades que surgiam. Uma observacéo
frequente de membros da plateia que se somava a minha propria percepg¢ao era de
que, no inicio do espetaculo, minha voz estava mais instavel e tinha menos projecéo
e clareza do que no restante da obra. Ainda nos ensaios, conclui que isso se devia a
escrita musical, tessitura vocal e respectiva escrita musical dos instrumentos,
portanto a primeira atitude que tomamos para tratar a questao foi pedir aos musicos
que tocassem mais piano ou seja, com menos volume.

Outra dificuldade identificada por mim ainda no periodo de ensaios e nao
totalmente superada durante a temporada diz respeito a execucdo da camera lenta e

do cantar durante a caAmera lenta, que ocorria também no inicio do espetaculo.

Fui pensando em soltar o peso do meu corpo, novamente ao voltar pra
questdo da gravidade eu consegui cantar. Impressionante como existem
muitos estimulos que me suspendem, quase todos os estimulos que me
prejudicam atuam dessa forma, eles me suspendem e é muito importante
novamente voltar pra essa questao da gravidade e poder botar o ar pra fora,
respirar, porque na medida em que me suspendo prendo o ar e n&o consigo
cantar e a cAmera lenta esta sendo um desafio muito grande nesse sentido
(DP,2017)

Minha percepgéo tornou a se somar a de membros da plateia ao constatar, ao
longo da temporada, que depois do segmento instrumental “Caos” a voz ganhava
volume, brilho, corpo e os problemas de equilibrio do volume vocal com os
instrumentos n&o mais se apresentavam. Durante o “Caos” eu executava
movimentos corporais intensos, atléticos de ampla fisicalidade. Sendo assim, apos
algumas semanas conclui que esses movimentos estavam ajudando a voz a se
soltar e que por outro lado, o fato de me deitar no palco antes da entrada do publico,
me colocar imoével por muito tempo e depois ingressar em uma movimentagdo em
camera lenta estava por sua vez, dificultando o aproveitamento vocal.

Ao dividir tais pensamentos com a professora Andrea, concluimos que minha
respiragdo, quando numa posigédo estatica, ndo estava sendo ativada na amplitude
necessaria para o cantar; ja ao me movimentar intensamente, todo o corpo se
expandia e se coordenava favoravelmente a produgao vocal. Como experimento, a
professora sugeriu que eu estimulasse minha respiragdo diafragmatica enquanto
estivesse deitada no palco, preparando assim o terreno para que eu pudesse

comegar a cantar ja com mais espago.
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A essa estratégia, somei um maior nimero de repeticdes da coreografia antes
do inicio do espetaculo, com o intuito de engajar mais energia e, posteriormente,
adicionei vocalises simultdneos aos movimentos ainda no aquecimento. Esperava
assim preservar uma certa memoria corporal e vocal de expansao logo antes do
inicio da opera. Todos esses experimentos foram validos e resultaram em melhora
no meu aproveitamento, porém ainda identifico o momento inicial do espetaculo

como enorme terreno para futuras experimentacdes e aperfeicoamentos.

VIDEO 31 -Segmento do inicio do espetaculo - https://youtu.be/vkIMyOLUoWk

Durante a temporada construi um aquecimento que pudesse me dar suporte
para entrar em cena organizada fisica/vocal/mental e energeticamente depois de

experimentar e avaliar diferentes possibilidades.

Estrutura de aquecimento para dia de espetaculo:

Meditagdo Kundalini (60 minutos)

Aquecimento vocal concebido pela professora Andrea Adour (30 minutos)
Penteado em cabelo e maquiagem no camarim do teatro (40 minutos)
Balé no camarim do teatro (20 minutos)

Passagens da coreografia de balé do espetaculo no palco (10 minutos)

Porém, como mencionado, esta estrutura basica era sempre reinventada.

VIDEO 32 - Exemplo de aquecimento no palco em dia de espetaculo incluindo balé,
engatinhar e coreografia. - https://youtu.be/Rca_T3Zg3Do

O reconhecimento da delicada ativacdo do reflexo do susto e suas
implicacbes me levaram a investir em um ambiente de trabalho positivo em que
leveza, calma, liberdade, parceria, espontaneidade estivessem presentes o maximo
possivel.

Ao investir numa atmosfera livre de pressdes desnecessarias também
estavamos prevenindo o startling reflex e contribuindo para a melhor coordenagao e
funcionamento de todos os envolvidos. Essa é a base para um trabalho que

potencializa os esforgos e minimiza o desgaste desnecessario.
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A incomum longeva temporada da 6pera também resultou na aproximagao de
um publico extremamente diverso desse género. Além do retorno em termos de
publico, ja que conseguimos apresentar o trabalho para aproximadamente 2.200
pessoas, tivemos diversos retornos em forma de criticas que se proliferaram nas
midias virtuais e fisicas. Tanto as criticas especializadas quanto espontaneas
utilizaram uma nomenclatura ao se dirigir a mim que justificou todo o foco da
pesquisa de integracdo de disciplinas: cantora/atriz/bailarina foi um dos termos
utilizados repetidamente. Essa forma de descrever o meu trabalho comprova de
maneira sucinta o equilibrio e fusdo entre as habilidades trabalhadas e a dificuldade
de escolher uma em detrimento de outra, mesmo para aqueles que conheciam meu
trabalho através de algum campo especifico. Isso pode ser observado na escrita do
maestro e diretor da orquestra Bachianas Brasileiras, Ricardo Rocha:

Caros amigos,

acabei de chegar desta maravilhosa 6pera de camara 'NA BOCA DO CAQ",
de Sergio Roberto de Oliveira, sobre poemallibreto de Geraldo Carneiro e
direcdo de Bruce Gomlevsky, com uma impactante atuacdo de Gabriela
Geluda, soprano, atriz e bailarina, que nos prende o félego e ndo deixa de
nos arrancar, ao final, nem que seja a lagrima que tenhamos querido evitar,
mas que, teimosa, vaza entre as frestas de nosso controle. (ROCHA, 2017) 2

Confesso que me surpreendi com tdo explicito reconhecimento do trabalho ao
qual havia me dedicado. Com alegria, pude comprovar a potencialidade de
comunicagdo da o6pera atual com um publico diversificado e a sensibilidade e
receptividade desse mesmo publico para perceber e valorizar as inovagdes que se
apresentavam.

Dentre o diversificado publico, tive o prazer de identificar muitos colegas
musicos, cantores, atores e bailarinos na plateia. Acredito que a experiéncia como
um todo possa ter sido particularmente inspiradora para alguns deles, ajudando a
quebrar crencas limitadoras como:

- Nao existe publico para esse tipo de obra;

- Uma O6pera precisa de uma enorme estrutura em termos de elenco,
orquestra, grandes teatros, para atrair e sustentar a atengéo das pessoas;

- Somente as 6peras conhecidas s&o capazes de atrair publico;

#’Critica espontanea de Ricardo Rocha disponivel em Link:
https://www.facebook.com/pg/nabocadocao/posts/ Ultimo acesso em 22 de margo de 2018
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- Ndo ha espago para novas Operas que abordem assuntos e linguagem
contemporanea;

- O cantor s6 pode se mover de forma limitada sem atrapalhar sua emissao
vocal.

Nao estou desconsiderando a real e dificilima situagdo em que se encontra a
cena cultural na cidade do Rio de Janeiro mas até por isso, o investimento em
operas de camara com producido e elenco reduzido se apresentam mais do que
nunca, como uma forma de preservar a vitalidade desse género. Neste sentido, o

critico Wagner Correa de Araujo escreve:

Neste arido deserto em que se transformou a Temporada Lirica 2017,
chamou a atengdo uma montagem fora do circuito tradicionalista, a estreia
mundial de uma 6pera de camara Na Boca do Céo. Derradeira obra, ainda
em vida, do compositor carioca Sérgio Roberto de Oliveira, com cartaz
prolongado, tal como uma peca de teatro, num dos espacos de palco
do Centro Cultural Banco do Brasil.Onde a imanente entrega
psicoffisica/lvocal a um personagem alter ego da protagonista (a soprano
Gabriela Geluda) fez desta “pequena” épera, uma criagédo sintonizada com a
contemporaneidade, num inusitado espetaculo, valente e revelador, no
entremeio  sombrio em que foi mergulhada a cena operistica
brasileira.”*(ARAUJO, 2017,cf. anexo E, p. 95)

Paralelamente, o investimento em expandir as potencialidades do performer
se faz ainda mais necessario pois na auséncia da enorme entourrage que
geralmente acompanha a Opera, o interesse do publico depende ainda mais da

presenca e multiplas habilidades do elenco em cena.

28Artigo de Wagner Corréa Araujo para o blog Opera & Ballet intitulado “Curto Circuito na temporada
2017 de Opera” .31 de dezembro de 2017.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Durante os quatro ultimos meses do projeto ocorreu a organizagao e edigao
dos registros para a produgdo do material sobre o processo. Ao me deparar com
mais de 120 horas de registros videograficos, além do material escrito, iniciei uma
rotina diaria de decupagem dos videos que culminou em 30 paginas de minutagens
especificadas para serem posteriormente utilizadas na edicdo do material e
producdo dos VIDEOS DOCUMENTO PERCURSO.

Apesar de trabalhosa, essa fase foi altamente enriquecedora. O volume
extenso de registros possibilitou uma viagem no tempo da preparagéo, dos ensaios
e da temporada do espetaculo com uma visdao ampliada e amadurecida.

Ao assistir aos videos confirmei os grandes beneficios gerados pela interagéo
entre as pessoas envolvidas, ou seja, nas relagdes professor/ aluna, diretor/ atriz,
musicos/diretor, musicos/cantora, equipe em geral e da pesquisadora consigo
mesma.

Durante a decupagem também pude comprovar a importancia de estruturas
concretas como bons espacos de trabalho, tempo confortavel para estudo, aulas e
outras experimentagdes além da organizagao e profissionalismo por parte de toda a
equipe. Muitas dessas estruturas s6 foram possiveis gracas a este Edital.

A partir do sistema de troca de aulas, criado quase acidentalmente,
estabeleceu-se uma linha de trabalho horizontal e percebi que essa flexibilizagao
dos lugares de transmissao e absorgdo de conhecimento auxiliou na construgéo de
uma linguagem comum entre as disciplinas e, consequentemente, na integracado das
mesmas gerando uma sensacgdo de crescimento e aprendizado generalizado. O
proprio olhar de todos nds, professores e alunos, foi se afinando e percebendo
objetivos em comum em todas as areas.

Incontaveis aprendizados continuaram a brotar do meu repetido contato com
o material documental, e na concomitante elaboragao e escrita deste DOCUMENTO
PERCURSO. Tal fato ndo so6 reafirma o potencial didatico e criativo desses registros
e da pesquisa contida neles, mas também ativa energia propulsora para novos
experimentos, tanto desta pesquisadora quanto dos leitores.

Sinto-me fortemente estimulada a continuar a experimentar nos terrenos da
performance artistica e da integragao de disciplinas em relagdo ao meu proprio ser
psicofisico e a compartilhar tais experimentos. Sou alimentada pelas dificuldades
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que nao consegui superar, pelas que superei, pelo que descobri inesperadamente e
pelo prazer que experimentei nas diferentes fases do processo.

O potencial transformador intrinseco nas camadas que me propus a abordar
neste relato é vasto: a catarse e libertagcdo de um trauma de infancia; mudancas na
minha relacdo com o canto e com a escuta; quebras de barreiras entre o pessoal € 0
profissional; entre o particular e o universal; entre a espiritualidade e o fazer artistico;
e entre habilidades especificas foram por mim experienciadas. Mas talvez seja
possivel descrever os ganhos e transformacgdes obtidas como: um generoso avango
na integragdo multidimensional do meu ser.

Integracdo entre as forgas gravitacionais e antigravitacionais, integragéo entre
habilidades, desejos, integragdo de uma situagédo dolorosa pela sua ressignificagao,
integragcdo em uma rede de profissionais, integragao entre a artista e o publico que
se viu no palco através de uma despudorada exposi¢do, integracéo entre arte e vida,
espiritualidade e arte e entre a documentagao e o fazer.

Todas as questdes aqui abordadas encontram-se abertas para continuo
aprofundamento e outras questdes estdo sendo tecidas através do simples contato
do leitor com este relato e de alunos com os quais eu tenha o prazer de trabalhar
diretamente. Cada duvida, cada desejo de experimentar qualquer estrutura ou
conceito aqui abordado, cada reflexdo gerada a partir de experiéncias e seus
desdobramentos se torna um fio desta rede de compartiihamento, inspiracédo e
criatividade infinita.

Visualizo assim um ecossistema educacional em que conexdes
multidimensionais vao criando uma complexa estrutura de sustentacdo e alimento
para deslumbramentos, com o desvelar eterno do mistério que somos enquanto
seres criadores, frutos da criagcdo e em busca de nés mesmos, tendo a arte como
potente ferramenta nessa excitante jornada do aqui ao aqui ou do si para si.

Criangas de diferentes culturas e nacionalidades “falam a mesma lingua” ao
se comunicarem através do som numa idade ainda tenra. A partir do surgimento
das palavras e seus significados, a comunicagédo passa a se segmentar. A escuta e
compreensao dos sons da lugar a procura do entendimento das palavras e seus
significados. Esse evento marca uma divisdo na possibilidade de comunicagao entre
0s seres humanos e uma segmentagao neuroldgica ja que uma parte do cérebro é
acionada na comunicagao verbal enquanto varias regides sao estimuladas na

comunicag&o sonora.
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A partir desta observacgao relaciono o periodo em que a comunicagao entre as
criangas se da de forma plena e integral ao periodo em que a coordenagéo
psicofisica e mecanismos naturais também estdo funcionando harmonicamente.
Minha hipotese, portanto, é de que a escuta e entendimento do som se conecta com
a unidade psicofisica, e a segmentacdo de significados, com uma possivel
segmentacéo do ser. A busca de integragao e unidade, portanto, seria também uma
busca da possibilidade de comunicacdo plena, ampla, direta, transparente. Esse
fluxo de pensamento jorra no fazer artistico e nesta pesquisa de integragdo entre
disciplinas e aspectos do proprio performer/ser humano. Nao estou aqui
promovendo o abandono da linguagem verbal mas vislumbro um resgate de
camadas de escuta e expressdo que se sobreponham, aproximem as pessoas,
estreite a comunicacao e enriquecam o fazer artistico. Acredito que as criangas que
escutam e se comunicam através de sons, experimentam, através da unidade
psicofisica, ndo somente a produgdo vocal mas também uma linguagem corporal
integradas com todos o0s aspectos do seu ser e assim, a comunicagédo se da pela
totalidade do ser. Concluo que, ao perceber um avango na integragcéo
multidimensional do meu ser, eu tenha caminhando em direcdo a esta almejada
totalidade. Sendo assim, pretendo renovar o foco nos principios que nortearam esse
trabalho e continuar aprendendo e ensinando, simultaneamente, em busca desta
totalidade em forma de presenca que reverberara no potencial comunicativo e
expressivo do performer/pessoa.

A facilitacdo de cursos e oficinas em que sera possivel promover espacos de
pesquisa e experimentagdes tendo como base o que foi abordado aqui ja esta
planejada nos espacgos da UNIRIO e UFRJ.

VIDEO 33 Video completo da épera “Na Boca do C30”.
https://youtu.be/mGW59u-XRmc
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ANEXOS

Anexo A - Critica de Jodo Luiz Sampaio, O Estado de S. Paulo
22 de Julho, 2017

'Na Boca do Cao', de Sergio Roberto de Oliveira,
trata do fazer artistico como resisténcia

Em cartaz até dia 30 no Rio, espetaculo deve iniciar temporada
em SP

RIO - Se 6pera e tragédia sempre andaram juntas, o espetaculo Na Boca do
Cao, em cartaz no Rio de Janeiro, tem levado a associacdo a novos
patamares. A propria inspiracdo para o libreto, baseado em um episédio da
infancia da soprano Gabriel Geluda, somou-se na quarta-feira, 19, a morte
do compositor da obra, Sergio Roberto de Oliveira, ap6s mais de um ano de
luta contra um cancer. “S6 consigo pensar em como essa Opera se recheia

cada vez mais de dor - e transformacao da dor”, diz Geluda.

Na Boca do Cao estreou no final de junho no Centro Cultural Banco do
Brasil e fica em cartaz até o dia 30 - a expectativa é, em seguida, iniciar
temporada em S3ao Paulo. Seu processo de criacao foi coletivo: Oliveira
trabalhou ao lado do poeta Geraldo Carneiro, responsavel pelo libreto, que
ganhou vida por meio da interpretacao de Gabriela, orientada pelo diretor

Bruce Gomlevsky.

“A opera nasceu do luto”, diz Gabriela. “Ela é a flor de l6tus: linda e que
brotou na lama.” Acostumada a trabalhar na criacao de novas obras, ela
aqui envolveu-se duplamente. Com dois anos, foi levada pelo pai a uma

padaria. E, na saida, um pastor alemao abocanhou sua cabeca. “O mundo
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talvez brilhando, 1a do lado de fora, e ela prisioneira, ali, na boca do cao, do

caos nosso de cada dia”, diz o texto de Carneiro.

A morte recente de seu pai reavivou na memoria de Gabriela a historia,
recontada na Opera. “Ela parte de uma historia pessoal e se torna um
manifesto. Sim, a arte cura, a arte sublima, a arte liberta, a arte transforma
e precisamos investir, valorizar, consumir, criar mais”, diz. “No inicio dos
ensaios, me dei conta de que o caminho da encenacdao residia na
investigacado profunda das memorias de Gabriela e que o espetaculo
resultaria inevitavelmente de uma auto exposicao corajosa e despudorada

da intérprete”, escreve no programa Bruce Gomlevsky.

Gabriela Geluda. Enredo da obra nasceu a partir da experiéncia de infancia da soprano Foto: Dalton Valerio
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A tentativa de repensar o universo da Opera, com um passado que
permanece vivo e presente no repertério dos grandes teatros, € de certa
forma uma maneira de reforcar essa tradicao. A légica como isso se da, no
entanto, € outra - em especial, no trabalho dos intérpretes. Aqui, nao ha
convencoes a serem respeitadas, ou repensadas a luz de uma nova
época.Todo o discurso nasce da procura de uma outra forma de expressao,
em que texto, musica e intérprete dialogam de igual para igual na propria
criacdo - com impressionante entrega de Gabriela e do trio de mausicos
formado por Ricardo Santoro (violoncelo), Cristiano Alves

(clarinete/clarone) e Leo Sousa (percussao).

Entendendo o trauma como ponto de partida da experiéncia de vida (com
foco especial na ideia do desejo), a opera flutua entre a narrativa dos
acontecimentos e a reflexao sobre eles. Mas essa reflexao nao é racional —
parece fazer-se da intensidade quase fisica do sentimento, em dialogo com a
musica de Oliveira. A maneira como ele trata, em diferentes momentos,
cada um dos instrumentos, em especial o carater onirico sugerido pela
percussao, esfumaca de maneira dramaticamente eficiente qualquer nocao
de linearidade. Estamos, afinal, falando de memoria, de medos, de

contradicoes e da necessidade, as vezes dolorosa demais, de transformacao.
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s ¢ 08 probleinas de gestio estio levando o
lriso o salfrio clos tisicos & oito mieses,

Pelo acina exposto, o histdrico ¢ o conjuniy-
tily € preciso valorizar i chinee que o carlocs
tem: assistir a “Na boca do o) uma pera bre-
sileira novinha em folha, em temporada da
quinta-feira da suimana passada aié o dia 30 de
julho. A mdsica foi composta por Sergio Robers

HUR DAPIEVE

DE SEMPRE

10 de Olivelra, 0 texto € do poety Geraldinho
Carneiro ¢ a diregdo, de Bruce Gomleysky. Ela
estfi no Teateo 111 do CCDB, de 05 lugares, No
palco, yuateo dmos intérpeeles: a soprano (-
briela Gehuda, o clarinetista Ceistiano Alves, o
violoncelista Ricardo Santoro ¢ percussionista
Leo Souza, Trataese, porlanto, de una Gpea de
cdmara, formato aptoa driblaro gigantismo das
casns tradicionais, que acaba se refletindo tam-
bém na preponderincia de determinados tipos
de enredo  linguagem.

() libreto parte de wm episadio acorrido
quanda a prapria Gabriela tinha 2 anas. Du-
rante wia fda & padaela com seu pal, um cdo
pastor alemdo abocanhou-Ihe a cabega, 0
1rauma se tornon determinante para a vida fu-

F preciso vlorizar achance
que 0 carioca tem; assistir a
Naboca do co, uma dpera
brasileira novinha em folha

lura da (¢ de) cantora, "Quando eu canto,
saio dahaca do cachorraf O canto ¢ um gyi-
t0 de socorro/ (Que deisa de ser sé mew £
cormo se eu cantasse/ Todas as dores do
munda$ recita ¢, depais, canta. Gabriela
trahalha habitualmente com Jacy de Olive-
14~ presente & esteeld, a compositora la-
mentava a dificuldade para montar a sua
nova dpera, “Liquid voices” = ¢ tem uma
capacidade de expressdo tantalizante, Tan-
(o vocal quanto fislcamente,

Aos 46 anos, Sergio Roberto de Oliveira ¢
un compositor prolffico ¢ versdtil, A miisi
cade “Naboca do cdo” fornece, na cerca de
i hora d apresentaglo, um belo carldo
devisitas. Ao preferir chamar  misica con-
tempordnea de “masica de hoje’ Oliveira
busca se dissociar de procedimnentos que, a
despeito de inegivel valor intelectial ¢ ese
tético, afastaram grande parte do piblico
nodecorrer do séeulo XX, Na sua partitura,
a aspierezy, quando surge, vem justificuda
pela expressio dramtica da pabre menina
abocanhada. A misica tem gosto em ser
acessfvel, melodiosa, sedutora,

Nas sens primeiros 250 anos, e mais um
pouco, a tinica maneira de ouvir e, nat-
ralmente, dever opera eralrao teatro, e
PoIs, VEram as gravagoes para consumo
domestico, as exibleoes em cinemas ¢ as
transmissoes em streaming, Enquanto
0o e tem um CD ou DVD de “Naboca do
cio” (que, fago volos, seja registrada lo-
o), e i e se wpreciir s obry
de Olivelra ¢ Geraldinho nascida da expe-
iénci de Gabriel € ter estado, estar o
voltar a estar numa das 28 récitas no
(BB, E mais ow menos como ouvir “mis
sica e hoje” i moduantiga. Paradovo dos
s interessinics, o
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Anexo B- Critica de Arthur Dapieve publicada no Jornal O globo em 22 de junho de
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Anexo C-Critica de Wagner Corréa de Araujo publicada no dia 2 de Julho de 2017
no blog Escrituras Cénicas

“Na Boca do Céo: Arioso Resgate Psicanalitico”

‘As mulheres no palco da Opera cantam invariavelmente a sua eterna
derrota”, este é o enunciado e o conceitual da alentada analise musical e
psicanalitica que Catherine Clément faz sobre o feminino na cena operistica (A
Opera ou a Derrota das Mulheres).

Mas as tragicas e fragilizadas heroinas romanticas foram se transformando
em protétipos afirmativos de um dominio sedutor, na intermiténcia das pulsdes
fatalistas/voluptuosas de “Salomé” (R. Strauss) ou da “Lulu” (A. Berg) ou entre
0s embates de crueldade ambiciosa da "Lady Macbeth de Minsk” (D. Shostakovich).

E, em tempo de hoje na criagdo musical brasileira, através do processo da
transmutacdo do feminino da “lama a flor de I6tus”, no verismo existencial de uma
passagem da infancia de uma atriz/cantora (Gabriela Geluda), na 6pera de cédmera
“Na Boca do Cao”.

Que, em compasso de vocalismo arioso e de visceral fisicalidade, transfigura
assim, em expositivo psicologismo moral, o delirante medo da menina /mulher, em
processo catartico, por ter sua cabega em abissal aprisionamento entre dentes
caninos.

Com gosto de sangue, vertigem e susto retomados, entre a verdade e o
imaginario, no libreto/poema de Geraldinho Carneiro e no sotaque de
contemporaneidade operistica do compositor carioca Sérgio Roberto de Oliveira.

Conduzida em singular escritura musical, de intimismo cameristico, mais
reflexivo e menos dissonante, no trio clarinete/clarone, violoncelo e percussdo. Em
onze movimentos destinados a voz solista de soprano (Gabriela Geluda) e trio, com
apenas dois interludios instrumentais.

Alternando—se respectivamente nas apresentacbes, com exponencial
maturidade e apuro interpretativo em solos, duos e conjunto, Cristiano Alves/Cesar
Bom (sopros), Ricardo Santoro/Murillo Gandine (cordas) e Leo Souza/Rodrigo Foti

(vibrafone/caixa).
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Dando vazao a sua anterior experiéncia, no teor comunicativo dos shows de
MPB em noitadas da Lapa, Sérgio Roberto de Oliveira vem se destacando, além
fronteiras, com sua audaciosa guinada autoral na contemporaneidade da musica
brasileira de concerto.

Mantendo o olhar armado no lastro inventivo mas evitando sempre a pecha
do hermetismo experimental. Na perceptivel acessibilidade melddica de seus
fraseados e acordes, entre cadencias reiterativas de prevalente tonalidade, como € o
caso desta sua presente incursao operistica.

Integralizada, agora, no alcance da sua progressao dramatica, pelo instintivo
comando conceptivo/diretorial de Bruce Gomlevsky, aqui com um sutil
referencial bauschiano de danga/teatro, com o seguro apoio do incisivo gestual
imprimido por Rocio Infante.

De sintonizagdo cénico/musical, ampliada no sensitivo recato, entre luz e
sombras, dos efeitos luminares (Elisa Tandeta), no minimalismo do aporte
cenografico (Fernando Mello da Costa), além do seu analitico figurino (Carol
Lobato).

A situagao limite da trama psicolégica nos recortes do libreto/poematico
(Geraldinho Carneiro), com fluéncia na expans&o vocal e na imanente entrega
psicoffisica a um personagem alter ego da protagonista, surpreende pela provocante
e ardorosa representacao de Gabriela Geluda.

Que ao lado do primado sensorial, do ludico ao lubrico na expressdo do
panico, possibilita ao espetaculo um contraponto critico, ora pelo cruzamento de
linguagens artisticas ora no inusitado de uma performance operistica tratada como
uma cotidiana temporada teatral.
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Anexo D - Artigo de Luciana Medeiros intitulado: “Musica sobre o medo” publicada
no jornal O Globo em 16 de junho de 2017.

Segundo Caderno |

16.6.2017
11662

Na boca do cio

MUSICA
SOBRE
0 MEDO

(abriela Geluda estrela no CCBB
Gpera de camara inspirada em
episodio assustador da sua infancia

Luciana Meninos
Do Tutti Clessicos, especial para O GLOBO
sagundecademog@oghobo.com.br

soprano Gabriela Geluda carrega, até ho
A]c, marcas de mordidas no pescogo ¢ no

topo do crinio. Quando ela tinha 2 anos,
foi atacada por um pastor alemao, que aboca-
nhou inteiramente a sua cabeca, O grande me-
doque resultou desse episadio ¢ o ponto de par
tida, 42 anos depois, da opera de camara “Na
boca do ¢io’ que estreou ontem no Teateo 1l do
Centro Cultural Banco do Brasil.

Primelra pradugao do génera do carloca Ser
gio Roberto de Oliveira, com libreto de Geraldo
Carneiro, amontagem ganhou diregdo de Bruce
Gomlevsky e fica em cartaz até 30 de julho. No
palco, Gahriela canta sua saga através do medo
residlual que a deixou quase muda i infiancia e
resultou, em dltima andlise, na escolha da ex-
pressio vocal como superagio.

— Euvi Gabricla em “Berio sem censura) de Jocy
de Olivedra, einco anos atrds, e fiquel embashacado
comm oz ¢ i presenga — conta Sengio Roberto de
Oliveira, — Escrevi pira ela, que me retomo, t par
timos para pensar um trabalho juntos, um espetd-
culo de temporada. 1 uma gléria ter 28 récitas.

A primmeira idefa era criar um apanhido de can
(es em torno do medo, sentimento universal — o
diretor Pedro Kosovski chegou a criar, em 2014,
um poema baseado no acontecimenta do cachor-
10, que foi musicado como cangio curta, A entrada
de Gomlevsky no projeto alterou a concepgio.

— Gabriela ¢ minha prima, ¢ hd anos queria-
mos trabalhar juntos — revela Gomlevsky. —
Ouvi as diversas drias que eles estavam criando
sobre muitos medos diferentes, mas propus ex
plorar esse episadio, com tudo o que resultou
navida dela, no formato de uma opera. Chamei
(0 poeta e escritor) Geraldo Cameiro, com quem

i

Monodrama. Numa ‘oxposicio corajosa’, segundo o dretor Brucy

fiz a “llinda’ para o libreto.

0 resultado foi ripida e surpreendente: Car-
1110 SE ENLUSEISTION € E10 U mes, 0 [exto e
tava nas maos de Oliveira, que musicou quase
tudo durante o carnaval deste ano.

— Veio um libreto muito expressivo, incrivel,
aprofundando a idela da misica que resgatou a
menina daguele pavor — relata o compuositor,

[ um monodrama, em formiato pocket, ¢ Ga
bricla canta com trés musicos: Ricardo Santoro
no cello, Cristiana Alves na clarineta e Len Sou
sit 1 percussiv, Compus em cima da mistura
de tensdo, pavor ¢ delicadeza infandl, em lin-
guagem que mistura vanguarda e musica tonal,
F.uma obra contemporanea, mas generosa para
com o ouvinte. Tomamos muito ¢ uldado com i
compreensio da musica ¢ dos versos.

Com urma hora de duragio ¢ onze movimen-
tos, apenas dois deles instrumentais, a pega é
um desafio para Gabriela.

liguei catatonica quando o cachorro me
atacou e passei & infancia falando muito baixi-
nho. Quando minha irmé mais nova nasceu, eu
latia! — relembra a cantora. — Mas gostava de

cantar. Superar o medo do palco foi simbolico
para lidar com aquele medo da infincia.

Geraldo Carneiro est encantado com i expe
riencia: diz que o papel do libretista o agrada
demais, ja que “desaparece na obra’

— Adoro Lorenza Da Ponte, Arrigo Boito (li-
Dretistas Wallanos de obras de Mozart, Rossini,
i). Custei um pouco a encontrar a emboca-
duri do cio — ele ri, — Mas fiz um poema longo
amoda de Gertrude Stein, e foi lindo ouvira
abra pronta. Sergio transforma as dissondncias
em consonincias, ¢ Gabrieli ¢ divina, i esta
mos planejando mais Operas.

Gomlevsky define o trabalho como uma “ex-
posican corajosa” de Gabriela:

Flavai ao fundo do pogo e renasce das cin
zas pelamisica, Como diz um trecho do libreto:
“Ouando eu canto, eusiio da boca do cachorro/
o canto ¢ um grito de socorro” e

“NABOCA DO CAO"

ONDE: Taatrall o OCER  Riea Prmetro da Margo B
Corlrg (3803-20201. OUANDO: Dui & deen, ds B,
At 207 QUANTO: R 20, CLASSIFICAGAO: 22ancs.

1 Gomlevsky, Gabriela exorciza em cena o fato de ter tido, aos 2 anos, a cabega abocanhada por um pastor alemio

LIBRETO DA OPERA FOI ESCRITO
POR GERALDO CARNEIRO

"0 ¢o abocanhou a cabeca da mening
Por alguns segundos minutos séculos
Por toda i eternidade:

A cabega dela ficou na boca do cao

O munda talvez brithando, 14

Do luclo de fora

E ela prisioneira, ali, na boca do cao
Do caos nosso de cada dia.

Amenina nunca se esqueceu

Daquela escuriddo

Na boca do caos

N boca do cio

Entdo a menina compreendeu

Tados os nomes do medo

Passoua ter medo de tudo

De qualquer coisa que lhe parecesse
Umarremedo daquele medo

{Ima metamarfose daquele incidente”



95

Anexo E - Artigo de Wagner Corréa Aratijo para o blog Opera & Ballet.
31 de dezembro de 2017.

“CURTO CIRCUITO NA TEMPORADA 2017 DE OPERA’

Desde o inicio de 2017, a percepcao da crise politica e econdmica teve
graves consequéncias para as artes cénicas, com redugdo dos patrocinios,
suspensdo dos editais e incentivos oficiais.

Mas se na criagao teatral seus reflexos foram imediatos obrigando a busca de
solugdes que ndo interrompessem de vez o fluxo produtor, na dpera e na danga os
resultados foram catastroficos, especialmente na programacgéo lirica e coreografica
do Theatro Municipal.

Na insanidade da brusca exoneragao do funcional comando diretor/artistico
de Joao Guilherme Ripper, instaurou-se um caos ampliado pelos atrasos salariais
dos corpos estaveis do TM, limitando, por razdes justissimas, as atuagdes do Coro,
da Orquestra e do Corpo de Baile.

Suspendendo-se, ainda, a programacao planejada e anunciada para 2017,
apos a ocupacgao da Presidéncia pela incompeténcia de um gestor (André Lazzaroni)
fora do ramo. Onde houve, pelo menos, uma compensagao na esperanga de algum
resgate na reconhecida experiéncia profissional do novo diretor artistico (André
Heller-Lopes).

Mesmo assim, entre trancos e barrancos, o mais tradicional palco carioca
viveu o pior momento de sua histéria, com apenas duas Operas encenadas, uma
isolada apresentacdo do Balé do TM num concerto cénico (Carmina Burana) e na
apresentacao de uma “Carmen” dramaturgica de Peter Brook.

Na abertura da temporada, Jenufa, emblematica criagdo operistica
de Janacek, surpreendeu por seu ineditismo musical/cénico no, por demais
tradicional, repertério do TM. Com uma inventiva concepc¢ao diretora de André
Heller, correspondida tanto no score sinfbnico, como no primoroso elenco
protagonista (Gabriella Pace, Eliane Coelho, Eric Herrero).

Tosca, a segunda 6pera encenada, também teve comando artistico de André

Heller, que imprimiu-lhe um toque original sem fugir totalmente do seu conceitual de
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origem. Mas que, cenicamente, ja mostrou o peso da crise. Com alguma limitagéo
cenografica e uma orquestra, as vezes, soando muito alta para os solistas.

Embora com boas performances, como Eliane Coelho, ainda que com menor
alcance as exigéncias do papel titular, ao contrario de sua excepcional adequacéo
vocal/dramatica como Kostelnicka, a matriarca/sacristd de Jenufa.

Mesmo n&o podendo ser confundida como uma peculiar apresentacao
operistica, ja que, ali, o inventario dramaturgico de Peter Brook prevalece sobre a
progressédo especificamente lirica de Bizet, La Tragédie de Carmen trouxe a cena
cantores, além de bailarinos e musicos do TM. Faltando apenas mais rigorismo ao
seguimento da proposta autoral, dramaturgica/musical, o que quase a tornou uma
performance indefinida, nem Bizet € nem Brook.

Neste arido deserto em que se transformou a Temporada Lirica 2017,
chamou a atengdo uma montagem fora do circuito tradicionalista, a estreia mundial
de uma Opera de camara Na Boca do Cao. Derradeira obra, ainda em vida, do
compositor carioca Sérgio Roberto de Oliveira, com cartaz prolongado, tal como uma
peca de teatro, num dos espacos de palco do Centro Cultural Banco do Brasil.

Com um sutil referencial bauschiano de danca/teatro na diregcao conceptiva de
Bruce Gomlevsky, libreto/poematico de Geraldinho Carneiro, um grupo cameristico
(cordas/sopro/percussao) e um minimalismo cenografico /indumentario.

Onde a imanente entrega psico/fisica/vocal a um personagem alter ego da
protagonista (a soprano Gabriela Geluda) fez desta “pequena” Opera, uma criagao
sintonizada com a contemporaneidade, num inusitado espetaculo, valente e

revelador, no entremeio sombrio em que foi mergulhada a cena operistica brasileira.
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Anexo F - Fragmento 1 do programa do espetaculo “Na Boca do C&o”

0 Centro Cultural Banco do Brasil recebe Na boca do cdo, espetéculo inédito que parte de uma
histéria pessoal para falar sobre a superagao de traumas por meio da arte. Com direg3o de Bruce
Gomlevsky, a montagem assume a forma de uma épera de cmara contemporanea, criando uma
érea de confluéncia entre a misica, a danga e o teatro. Partindo de um incidente ocorrido ainda
na primeira infancia com a soprano e protagonista Gabriela Geluda, a pega promove reflexdes

Preciso confessar que dirigir o espetaculo "Na boca do cao” tem sido uma y 5 N
sobre a relagdo humana com afetos profundos, como o medo e a inseguranga. Com a realizag

das experiéncias artisticas mais gratificantes que j tive. Por inimeros y £ . o » 8
deste projeto, o CCBB reafirma o seu apoio & dramaturgia nacional, contribui para a formagao de

motivos. Por se tratar de um épera de cAmara contemporénea inédita e 7 $ 3 D ¥ \
plateias e mantém seu compromisso de oferecer ao plblico uma programagao de qualidade.

minha primeira incursdo no género, pelo estimulante desafio de criar uma

misé en scene que se baseia primordialmente na meméria, corpo e voz da :

R 2 : L Centro Cultural Banco do Brasil

soprano/ atriz Gabriela Geluda, minha prima irma, a quem muito admiro e

com quem tenho o imenso prazer de trabalhar pela primeira vez, pelo

privilégio de ter como ponto de partida a mésica fenomenal de Sérgio

Roberto de Oliveira, além do magnifico libreto poético de Geraldo Carneiro.

Todos ingredientes indispensaveis a realizagdo da obra. No inicio do

processo de ensaios, me dei conta de que o caminho da encenagao residia

na investigagao profunda das memérias da Gabriela; e que o espetaculo

resultaria inevitavelmente de uma auto exposigao corajosa e despudorada

da intérprete. Partindo do estudo teatral do sistema Stanislavski/Grotowski

que realizo hé alguns anos, criamos uma estrutura de acdes fisicas

resultante deste mosaico de memérias que insistem em nunca abandonar

nossos corpos. Assim, o espetéculo se revela uma linda "confissao” de

Gabriela, uma viagem por momentos importantissimos de sua trajetéria de

vida, momentos por vezes dolorosos, tristes ou felizes mas sempre sinceros.

Obrigado Gabi pela coragem e pela generosidade de compartilhar sua Alma

conosco. Obrigado Rocio Infante pela disponibilidade e interlocugdo

diaria. Obrigado & talentosissima equipe de criagdo do espetéculo,

Fernando Mello da Costa, Elisa Tandeta, Carol Lobato, Jodo Pontes e Stella

Stephany, Dalton valerio, Luiz Prado, parceiros de longa data, e obrigado a

vocé nosso piblico por se permitir entrar com a gente na boca do cao.

Bruce Gomlevsky

Diretor




98

Anexo G- Fragmento 2 do programa do espetaculo “ Na Boca do C&o”

Quando nasceu sua irm3 pequena Essa 6pera nasceu no lut
A menina comecou a latir.
“que coisa engragada”,
pensaram os outros, E ela fala sobre isso, sobre o potencial da arte de
mas nao era engragado,
era a expressédo do seu terror,
Numa incerta manha era a esperanca de se vingar, ) Essa 6pera é o que ela diz. Ela conta e canta algo
o pai levou a filha a padaria assumindo a méscara do agressor T
para comprar pao =
na padaria tinha um céo a menina cresceu e adquiriu
pastor alemao um gosto peculiar: Ela parte de uma histéria pessoal
a menina tinha dois anos de idade, nao gostou da histéria de Jonas &
nio tinha nada contra pastor que & engolido pela baleia,
nem contra aleméo. nao gostou do filme Tubarao, Sim, a arte cura, a arte sublima
o pai perguntou ao padeiro nem simpatizou com Caes de Aluguel,
se o cachorro mordia: por causa do titulo;
o padeiro disse que nao. e precisamos investir, valorizar,
mal sabia o padeiro que o cdo simpatizou com certa cangdo
muda de humor, chamada eu ndo sou cachorro na
morder ou nio morder, é uma questao na praia nao gosta de nadar
que varia conforme a hora de cachorrinho,
do cdo nosso de cada dia. nem gosta de pensar no amor
e antes que o pai e a filha se como um mar Sylvio Geluda que aqui renasce nas
afastassem com o seu pao que a tudo possa devorar memérias que enceno e no vazio que tento
o cdo abocanhou a cabega da menina
por alguns segundos minutos séculos a menina decidiu tomar
por toda a eternidade: como se fosse sua e Mot N ats Mirteats
a cabega dela ficou na boca do cdo a voz do cédo
s Ty ( de sua vida ele plantou uma horta.
do lado de fora a menina comegou a pensar Eee Bniana hortonimelhor:
e ela prisioneira, ali, na boca do cdo em outros cdes que a livrassem
do caos nosso de cada dia. de seu cao-assombragao:
talvez um cio ancorado Meu ambicioso desejo é que cada espectador
a menina nunca se esqueceu nas dguas da imaginagao,
daquela escuridao cuja nao voz fosse
na boca do caos a possibilidade de um grito
na boca do cdo e a menina movida a espanto,
transformou o cdo em canto:
entdo a menina compreendeu a menina movida a vid Oliveira, Geraldo Carneiro, Bruce Gomlevsky,
e i Rocio Infante, a toda a equipe talentosfssima e
passou a ter medo de tudo quando eu canto saio da boca
de qualquer coisa que lhe parecesse do cachorro generosa desse espetaculo, a Isadora Medella,
um arremedo daquele medo o canto é um grito de socorro Erica Tucherman, Cesar Bonan, Mario Silva,
uma metamorfose daquele incidente que deixa de ser sé meu
é como se eu cantasse
tinha tanto medo que nao chorava todas as dores do mundo Geluda, Paulina Bela Milsztajn, Regina Geluda,
nédo sentia nada como se a felicidade . &
s6 se sentia apavorada como se o fim do mundo Flora Geluda Berman, Doriana Mendes,  (Gabriela
diante dos provéaveis cdes como se o sol que principia Valeria Campos, Pedro Kosovski, Azad, T PR
do siléncio como se o cao fosse somente S ) G elu d a
s6 pensava em assuntos caninos: o guardiao da alegria da cidade Heebb e bR alte Bl | e m e
cdo que ndo ladra, morde? o guardi3o da alegria benfeitoria e a todos vocés, nosso piblico
quem ndo tem cdo caga com o qué? o guardido
se 0 cao é o melhor amigo, somente
quem serd o pior inimigo? o cdo.

Ela é flor de 16tus: linda e que brotou na lama.

transformar lama em flor.

Ela & temporal e atemporal, é quantica.

e se torna um manifest

a arte liberta, a arte transforma

consumir, criar mais do que nunca!

edico esse trabalho a0 meu pai

preencher com beleza em sua homenagem.

meu lago de flores de 16tus.

saia do teatro tendo sentido seu perfume.

Agradecimentos infinitos a Sergio Roberto de

Barbara G. Boselli, Samantha G. Lewin, Giovana

e parceiros de tragédia e sublimagao.




