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RESUMO

Este artigo busca levantar algumas consideracdes acerca da corporeidade da
voz no trabalho vocal do ator Carlos Simioni, em Kelbilim — o Céao da
Divindade, primeiro espetaculo do Lume — Ndcleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais da UNICAMP. Ao discorrer sobre o processo, langca um
olhar sobre o caminho percorrido por este ator para sistematizar uma técnica
vocal edificada em seu corpo e compartilha-la com outros atores e
pesquisadores nas oficinas e demonstracoes de trabalho técnico realizadas.
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ABSTRACT

This article seeks to raise some considerations about the corporeality of the
voice in the vocal work of actor Carlos Simioni in Kelbilim — the Hound of the
Godhead, the first spectacle of Lume — Interdisciplinary Research UNICAMP
Theatre. When talk about the process, takes a look at the path taken by this
actor to systematize a vocal technique built into your body and share it with
other actors and researchers in the workshops and demonstrations of technical
work performed.
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O Lume — Nducleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP, foi
fundado em 1985, por Luis Otavio Burnier (1956-1995), Carlos Roberto Simioni
e Denise Garcia, com o objetivo de “(...) edificar as bases para a elaboragao da
técnica de ator levando em conta a corporeidade do brasileiro” (BURNIER,
2001, p. 15). Burnier havia retornado ao Brasil apds um periodo de oito anos na
Europa, tendo estudado com Ettienne Decroux, Eugénio Barba, Philippe
Gaullier, Jacques Lecoc, Ives Lebreton, Jerzy Grotowski e com mestres do
teatro oriental (nd, kabuki e kathakali)'. Em 1988, o ator Ricardo Puccetti passa
a integrar o grupo, e em 1994 Renato Ferracini, Raquel Scotti Hirson, Ana
Cristina Colla e Jesser de Souza ingressam também no Lume, nlcleo que
atualmente é referéncia em pesquisa do trabalho do ator no Brasil
(FERRACINI, 2001). O foco da minha atencao recai sobre Simioni, pelo fato
deste ator ter consolidado uma técnica advinda de 26 anos de pratica corpéreo-
vocal constantemente aprimorada e difundida através da oficina Voz e Acéo
Vocal, da demonstracdo de trabalho técnico Prisdo para a Liberdade e dos
espetaculos do Lume, dentre os quais destaco Kelbilim — O C&o da Divindade.
Este artigo discorre sobre o processo de criacdo de Kelbilim que esta
diretamente associado a elaboracao técnica corporal e vocal deste ator.

' Mais informagdes a respeito de Burnier e da histéria do Lume podem ser obtidas em:
<http://www.lumeteatro.com.br/linhadotempo.php>.




A busca por uma elaboracao técnica pessoal

Os trés primeiros anos da pesquisa sao expostos por Simioni na demonstracao
de trabalho técnico Prisdo para a Liberdade?: “Nos primeiros anos do Lume
faziamos o treinamento energético, movimentar-se até o esgotamento fisico
total, e ao mesmo tempo descobrir movimentos, energias e ultrapassar 0s
limites [...] Tudo o que eu tenho de extracorpo vem desses anos” (SIMIONI em
Prisdo para a Liberdade). O ator explica que para trabalhar as tensdes surgidas
durante o treinamento energético Burnier sugeria exagera-las com o corpo em
movimento: “[...] Através da hipertensdo, as emocgdes se tornavam corpo”
(SIMIONI em Prisdo para a Liberdade). Simioni afirma terem ficado oito meses
criando uma partitura fisica de ac¢des com hipertensdo, até que esta
desapareceu: “No lugar da dor surgiu o prazer. Nés davamos nomes a cada
matriz® [...] Essa é relacdo com o divino [...] Depois do carcere da hipertensao,
as emocodes se espalhavam pelo corpo, e emocdo o conduzia [...] (SIMIONI em
Prisdo para a Liberdade).

Percebo na demonstracdo, o quanto a respiracao do ator desempenha papel
fundamental na dilatacdo do corpo, e que esta, por sua vez esta sempre
envolvida com o trabalho dos impulsos oriundos do Koshi*. Trabalhando em
equilibrio precario, ele segue transformando peso em energia em sua danca
pessoal, até chegar a uma matriz vocal: Com grande impulso desloca o tronco
para tras e emite uma voz grave, visceral quando o tronco é trazido a frente.
“Um espasmo violento, que vinha da regido do quadril [...] O Burnier dizia:
Tenta controlar a sua coluna, para ver o que acontece.” Da o impulso contendo
0 movimento e o corpo é dilatado. “Essa explosao de energia trocava de lugar
e subia para o topo da cabeca.” Refaz a mesma agdo com voz, e 0 som grave
surgido do ressonador do estdmago sobe para a cabeca com a vogal u em tom
agudo. “As matrizes corporais geravam matrizes vocais.” Ele segue
demonstrando quatro matrizes diferentes, cujos nomes sado inventados por
mim:

1. Voz das profundezas. Esta matriz vocal se inicia a partir do impulso advindo
do aterrissar de um salto com deslocamento lateral. A voz vibra nos
ressonadores do abdome, peito e garganta, grave, rouca. Lembra uma voz de
velho, em gromel6. Ha& uma certa tensdo no pescog¢o, mas existe uma base
forte, o koshi.

2. Caminhada resmungante. O impulso do quadril gerado ao “enraizar” os pés
no chao conduz o ar com som da vogal a. Os ressonadores utilizados sao a

2 Demonstragao realizada por Simioni em 3/06/2011, em Blumenau (SC). Todas as referéncias
relativas a demonstragéo de trabalho técnico no decorrer do artigo sé@o relacionadas a esta,
especificamente.

Uma acéo fisica e vocal organica e pessoal, descoberta e pesquisada pelos atores e que
dinamiza suas energias potenciais é chamada de “matriz’ (FERRACINI, 2001, p. 116).
* Para se ativar este ponto localizado no abdome, o Koshi, que é considerado como centro de
energia do corpo, um dos exercicios feitos no Lume é “[...] amarrar um tecido fortemente na
regiao abdominal e andar pelo espacgo lentamente, com os joelhos flexionados, buscando sentir
a regido amarrada. O termo Koshi, em japonés, também significa a presenca do ator.
(FERRACINI, 2001, p. 162).
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garganta e a cavidade nasal, gerando uma voz semelhante a de um pato,
ritmada com o andar.

3. Colheita da flor. Inicia com o tronco abaixado, braco esquerdo para tras em
oposicao ao direito, a frente. O impulso gerado no quadril percorre a coluna
elevando tronco e braco lentamente. Junto da ac¢ao corporal ocorre a vocal com
a emissao da vogal o, que passa gradativamente para a vogal u aguda. A voz
passa do ressonador do peito para a cabeca e desta para a nuca.

4. Grito de guerra. Esta matriz lembra um grito de guerra aborigene, com voz
aguda. Mascara de alegria. Inicia com os bragos elevados lateralmente. Ao
descer os bragos é produzido um som entrecortado. “Cgr, cgri, cgri’. Utilizando
a analise do movimento de Laban®, a acgdo vocal corresponde ao “sacudir”,
enquanto a acao dos bragos ao “deslizar”. Sao utilizados os ressonadores da
nuca e garganta.

5. Lamento/ choro. Matriz fisicamente igual a anterior, porém com acao vocal
diversa. A voz é grave, ressonador de peito. A variacdo da dindmica é lenta,
entre o empurrar e o deslizar. Vogal a, num gemido lento, as vezes
entrecortado.

Na demonstracao é possivel compreender como se deu a passagem do
treinamento para a representacao. Simioni refaz partituras corporais, mascaras
faciais e partituras vocais, mostrando que é possivel mescla-las, sem perder a
organicidade. A mesma partitura corporal “hesitante”, demonstrada com
mascara facial e matriz vocal do choro é realizada outra vez com matriz vocal
do grito de guerra e com mascara do riso. Em relacdo ao texto, ele repete a
mesma matriz vocal do choro tal como demonstrada anteriormente, agora com
o texto em portugués, sem trair a ressonancia, o fluxo da respirac¢ado, o ritmo e
a intensidade da matriz original.

A aplicacao do treinamento vocal do ator na construcao do espetaculo
Kelbilim

Segundo Burnier afirma em sua tese de doutorado®, as 29 agdes corporais e
vocais codificadas durante os trés primeiros anos eram ditadas aleatoriamente
por ele e realizadas por Simioni, sem que se perdesse a organicidade. Estas
acbes transitavam entre “gritos silenciosos de dor’ e “momentos doces e
singelos”. Na busca de um tema, para transformar este material em um
espetaculo chegaram as Confissées de Santo Agostinho. A opcéo foi focar “o
momento mais doloroso de sua hesitacao entre a vida mundana e a religiosa e
o de sua conversao ao catolicismo” (BURNIER, 2001, p. 237). Denise Garcia
trabalhou a composicdo musical estudando os cantos melddicos da época. A
espacialidade da peca foi consequéncia da espacialidade da musica, com um

® Rudolf Von Laban (1879-1958) dedicou sua vida ao estudo do movimento, dividindo-o em
quatro categorias para analise: esforco, tempo, espacgo e fluéncia. Estas, combinadas entre si
geram oito tipos de acdes basicas: socar, talhar, pontuar, sacudir, pressionar, torcer, deslizar e
flutuar (LABAN, 1978).

® A tese de doutorado de Burnier foi publicada com o titulo: A arte de ator: da técnica a
representagéo.



coro que nao deveria ser visto, mas ouvido ao longe. O intuito era recriar o
clima de uma reuniao de poucos individuos para orar na época da perseguicao
ao cristianismo.

Kelbilim foi apresentada em quatro versdes: a primeira, logo em seguida da
descoberta do tema, foi considerada por Burnier como sendo a mais crua e a
mais pura, com o ator executando suas ac¢des fisicas e vocais em sua plenitude
com rapidos black-outs. Em relagdo ao texto nesta primeira versao, o diretor
explicita: “[...] era um gromeld inventado por ele, ndo significava nada além de
seu sentido puramente vocal” (BURNIER, 2003, p. 238). Na segunda verséo,
surgida da necessidade de alterar a iluminacdo, foram utilizadas velas,
figurinos e objetos. Um ator denominado “sombra” foi incluido para trazer os
elementos. Em relacdo ao texto falado, “[...] houve a primeira tentativa de
introduzir textos literarios, mas em latim, sem alterar em nada a acao fisica ou
vocal” (BURNIER, 2001, p. 238). Na terceira versdo houve a introducdo de
poemas de Hilda Hilst: “Introduzir um texto em portugués era importante para
permitir aos espectadores criarem suas conexdes, suas associagcbes, sua
histéria particular’ (BURNIER, 2001, p. 241). Na quarta versdao foram
introduzidas agdes inspiradas em um mendigo cujo encontro Santo Agostinho
narra em suas confissdées. O sombra é retirado, ficando apenas Simioni em
cena.

Ao conhecer o processo de criagcao de Kelbilim, verifico que quando as vozes
foram substituidas por palavras, a manutencao das matrizes fisicas e vocais foi
imprescindivel para que o ator ndo sucumbisse ao seu significado literal. Dai a
necessidade dessas diversas vozes se transformarem primeiro num gromelé,
depois no texto em latim e s6 ao final nos textos de Santo Agostinho e Hilda
Hilst, os quais ndo se transformaram em texto ilustrativo das a¢des de Simioni,
mas ampliaram o sentido destas.

O reservatorio do novo: Dando “voz” a outros atores

“A histdria do teatro ndo € somente o ‘reservatdrio do antigo’, € antes de tudo, o
‘reservatério do novo™. E com esta citagdo, de autoria de Eugénio Barba, que
Burnier inicia as conclusbes de sua tese. Na pagina esquerda, a fotografia
assinada por Teresa Dantas € a de Simioni em Kelbilim. A citagdo de Barba
dialoga com a afirmacao de Merleau-Ponty (apud CHAUI, 2010, p. 287): “A
grandeza de uma obra ndao se mede pela sua eficacia, e sim por sua
fecundidade”. Posso afirmar que as descobertas de uma etapa geram novos
guestionamentos, que geram novas descobertas, em uma espiral ascendente.
E assim que vejo o trabalho de pesquisa vocal do Lume. A influéncia de
Decroux, Grotowski, Barba e da atriz Ioen Nagel Rasmussen, do Odin Teatret,
também esta clara na tese. A Iben, o diretor atribui o acréscimo de novos
exercicios que “[...] trabalhavam com alguns desses principios da Antropologia
Teatral’:o ‘samurai’, a ‘danca dos ventos’, o ‘fora-do-equilibrio’, os

” Conjunto de regras que regem o trabalho do ator, suas acdes fisicas: equilibrio precario,
dilatacao, energia animus-anima, energia no espago e no tempo, equivaléncia, uso da face,
dos olhos, das maos e dos pés, omissdo, oposigao, pré-expressividade, ritmo, montagem.
(BURNIER, 2001, p.104).

4



‘langamentos’, além de uma série de exercicios vocais” (BURNIER, p. 105).
Sobre o trabalho vocal com Iben, Simioni relata:

Ela trabalhava simplesmente os ressonadores. [...] Sé que a Iben, enquanto eu fazia
voz, ela ficava batendo no meu corpo porque tinha tensdo demais. [...] A Iben, por causa
das tiradas de tensdes fazia com que a minha voz expandisse. Ai, como eu tinha essa
nogao do corpo eu pensei... Interessante, é possivel vocé entdo, dosar tensées para a
voz. E comecei a ficar mais interessado e a investigar melhor tudo isso (SIMIONI, em
entrevista concedida a mim, em julho de 2011)°.

As investigacdes realizadas por Carlos Simioni e pelos demais integrantes do
Lume apontam para a unidade corpo-voz. O engajamento do corpo é essencial
para se encontrar outros focos vibratorios da voz. “Apesar de o Lume propor
um treinamento especifico para a voz, sabemos que o mesmo impulso que
pode engendrar uma acgéo fisica pode também engendrar uma acao vocal. Ou
uma acao fisica/ vocal. Podemos afirmar, inclusive, que a voz também é corpo”
(FERRACINI, 2001, p. 181. Grifos do autor). Ao afirmar que a “voz € corpo” e
que sendo assim, a acdo vocal é formada pelos mesmos elementos
constituintes da acéo fisica — impulso, intencdo, élan, energia, organicidade e
precisdo — Ferracini chama atencdo para o ponto de onde se originam 0s
impulsos fisicos e vocais, 0 centro organico do corpo, ou Koshi (FERRACINI,
2001).

Na entrevista concedida a mim em Blumenau, Simioni afirma ter descoberto
que a voz € um corpo muito sutil, de dificil descricdo. Para ele, suas oficinas
sdo fonte de pesquisa. Incitam os atores a serem pesquisadores, realizarem
suas descobertas, lembrando que a pratica € necessaria para se manter a
técnica adquirida. A importancia do koshi como fundamento para o impulso
vocal € alvo da continuidade da pesquisa que realizo, ja que esta na base do
treinamento vocal proposto no Lume. Pretendo descobrir em meu corpo, o
corpo da voz. A oficina a ser realizada de 26 a 30 de setembro de 2011 devera
ser fonte de novas informagoes.
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