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Resumo

Neste artigo sao tecidas reflexdes
acerca da relacao entre os estudos de gé-
nero e estudos da vocalidade em perfor-
mance, criando entrelacamentos entre
0s campos da musica e do teatro. Partin-
do das nocgdes de feminismo e género,
o texto tragca apontamentos acerca das
relagcdes entre as classificacdes vocais na
musica erudita ocidental e a sociedade
patriarcal na qual esse tipo de musica foi
criada. O texto aborda também os aspec-
tos timbricos da voz, a androginia, o con-
ceito de queer listening, criando ainda pa-
ralelos com os trabalhos de artistas como
Demetrio Stratos e Laurie Anderson.
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Abstract

In this article are made reflections
about the relationship between the stu-
dies in gender and vocality in perfor-
mance, tangling the fields of music and
theater. Starting from the notions of fe-
minism and gender, the text construct
notes about the relationship between
the vocal classification in the western
music and the patriarcal society where
this kind of music was created. The text
approach also the aspects of timbre,
androgyny, the queer listening con-
cept, creating also parallels with the
work of artists such as Demetrio Stratos
and Laurie Anderson.
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Perceber a presenca da voz em performance como uma presenca do corpo,
implica inevitavelmente na reflexao sobre quem é e o que pretende esse corpo que
se coloca aos olhos, ouvidos, presenca fisica e percepcdes do outro. As questdes de
género e da presenca da voz na cena se interpenetram, criando modelos, paradigmas
e rupturas em diversas culturas musicais e teatrais.

O assunto em si, cruzamentos entre reflexdes sobre género e a voz em perfor-
mance, € um campo, em minha opiniao, fascinante e extenso. Neste artigo gostaria
de abordar essa questdo com alguns exemplos de artistas e culturas musicais/sono-
ras/cénicas especificas, a fim de introduzir uma discussao que, além de fundamental,
com certeza nao se esgotara nessas poucas paginas. Esta reflexao é fruto da minha
pesquisa de doutorado® sobre as questdes estéticas da voz em performance e surgiu
também a partir de reflexdes sobre as questdes da sexualidade, género e o ser mulher
empreendidas no &mbito do projeto Vértice Brasil?, do qual faco parte.

Trabalho neste texto com o conceito de voz em performance, inspirada nas pes-
quisas sobre vocalidade para a cena da pesquisadora Silvia Davini®* e amplamente
discutido em minha tese de doutorado. Desse modo, as discussdes que tecerei aqui
neste trabalho se referem as especificidades da voz em estado de performance (seja
no teatro, musica, danca, performance art, etc), ou seja, quando o objetivo é que a
voz integre um projeto artistico e seja ela mesma matéria de criacdo/expressao a ser
compartilhado com outrem.

A voz em performance, muito além de abarcar apenas questdes técnicas e esté-
ticas para a sua concretizacao expressiva na cena, € um campo que abriga discussdes
éticas, sociais e politicas que envolvem a presenc¢a do corpo. Uma mulher se posicio-
na na frente dos outros e canta: uma acao simples que pode ter diversos desdobra-
mentos; fato corriqueiro em nossa cultura midiatizada que exige um olhar — ou nesse
caso um ouvido também — mais atento para os corpos-vozes que sao produzidos e
reproduzidos de forma automatica, misturando questdes de género e sexualidade.
Questdes que a primeira vista podem parecer naturais (ou naturalizadas pela cultura),
mas carregam conteudos complexos e criticos para uma performer interessada em
voz para a cena que busque refletir sobre o cruzamento entre voz e género.

Em muitos contextos a voz é vista como um artificio, um objeto (lembrando as
metaforas da voz como instrumento) que serve puramente a fins estéticos; mas os
corpos que produzem essas vozes e seus géneros sao um cruzamento perceptivo
que envolve questdes como o patriarcalismo, herangas culturais, provocacdes éticas,
sociais e politicas que entram no intrincado jogo da presenca da voz na cena como
tensdes que invertem, desestabilizam ou reforcam conceitos sobre sexo/sexualida-
de, bindmios como masculino-feminino e o género como uma performance®* em si.

Segundo a pesquisadora Miriam Grossi, movimentos como a Antropologia Fe-
minista procuraram, a partir da década de 1980, desestabilizar o paradigma da expli-
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2 Tese em elaboragéo com previsao de defesa margo/2015.

30 Projeto Vértice Brasil, criado em 2004 juntamente com outras trés
artistas, tem como objetivo refletir, discutir e empreender praticas que
deem visibilidade & mulher e as questdes de género nas artes céni-
cas a partir da rede internacional The Magdalena Project. Para saber
mais: www.verticebrasil.org
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*0 conceito de voz em performance de Davini pode ser aprofundado
na obra Cartografias de la voz en el teatro contemporéneo - el caso
de Buenos Aires a fines del siglo XX - Universidad Nacional de Quil-
mes Editorial: Bernal, 2007.
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cacgao bioldogica como unico argumento para a identificacao do ser homem e do ser
mulher, procurando descolar os aspectos bioldgicos dos aspectos sociais. Os estu-
dos feministas mostraram que

o conceito de género esta colado, no Ocidente, ao de sexualidade, o que promove
uma imensa dificuldade no senso comum — que se reflete nas preocupagdes da
teoria feminista — de separar a problematica da identidade de género e a sexuali-
dade, esta marcada pela escolha do objeto de desejo (Grossi, 1998, p. 4).

Ou seja, a explicacdo bioldgica (que delimita as caracteristicas anatdmicas sexu-
ais dos corpos) passa a ser tomada como apenas uma das diversas versdes do que se
pode entender como sexualidade e como género, ja que aspectos sociais, politicos e
culturais passam a ter um peso significativo na ideia de construcao de identidade de
género, operando sempre de forma relacional. A voz em performance, imersa nesse
contexto, vai ao longo da histéria da cultura ocidental ndo so6 reforcar os valores de
uma cultura patriarcal como indicar quais corpos e quais vozes estavam autorizadas
a constituir-se modelos do ser (e soar) homem e o ser (e soar) mulher. As vocalidades
masculina e feminina, assim como os corpos que as constituiam, foram forjadas tam-
bém segundo projetos estéticos fortemente baseados em valores morais construidos
socialmente como a religidao, a ciéncia e a cultura predominante. Desconfiar dos pa-
drdes vocais impostos culturalmente como “naturais” pela biologia ou pelo sexo, no
estudo da voz, seria uma primeira atitude na direcdao da construcao de vocalidades
para a cena que privilegiam uma discussao nao so6 estética, mas ética e social.

Um dos exemplos de padrdes vocais construidos nessa perspectiva é a classifi-
cacao das vozes no canto erudito ocidental — soprano, tenor, baixo, contralto, bari-
tono e mezzo soprano. Ampliando a discussao sobre género, Grossi explica:

Género serve, portanto, para determinar tudo que € social, cultural e historica-
mente determinado. No entanto, como veremos, nenhum individuo existe sem
relagdes sociais, isto desde que se nasce. Portanto, sempre que estamos referin-
do—nos ao sexo, ja estamos agindo de acordo com o género associado ao sexo
daquele individuo com o qual estamos interagindo (Ibidem, p. 5).

Essa reflexao abre precedentes para se pensar a constru¢cao de uma vocalidade
especifica separada em vozes masculinas e femininas como uma construg¢ao social
e histodrica. Vale lembrar que até meados do século XVIll a musica vocal no ocidente
tem predominancia sobre a musica instrumental e o corpo que, nesse contexto, esta-
va inserido dentro dos paradigmas ditados pela religido (a Igreja Catolica e a Reforma
Luterana, principalmente) e pela sociedade, ja que a maioria dos compositores e mu-
sicistas eram homens, brancos e imersos em uma sociedade com regras especificas
para a manifestacao do ser homem e do ser mulher.

O surgimento da 6pera como género dramatico no século XVIl inaugura uma
producao cénica que sedimenta a classificacao vocal, separando primeiro os timbres
vocais masculinos e femininos, e depois classificando as vozes de acordo com as tes-

5 Para conhecer e aprofundar o conceito de género como performan-
ce, ler Judith Butler, na obra: Problemas de género: feminismo e sub-
vers&o da identidade, 2003.
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situras graves e agudas dentro de um padrao de canto especifico que se tornou, por
fim, um sistema hegemonico ainda presente em nossa cultura musical hoje. Segundo
o Dicionario Groove de Musica, “a classificacdo da voz nos registros de cabeca, gar-
ganta e de peito ja era conhecida no século Xlll. A voz de cabeca seria descrita hoje
como falsete” (Dicionario Groove, 1994, p. 165). Portanto, o sistema de classificacdo
sofreu alteracdes e revisdes, mas desde o século XVIIl nunca dissolveu, por exemplo,
a separacgao entre vozes masculinas e vozes femininas. Mas, isso nao quer dizer que
nao existiram tensdes entre essa acepc¢ao binaria entre voz de homem e voz de mu-
lher: os homens com vozes ditas “femininas” e as mulheres com vozes ditas “mascu-
linas” sempre existiram e a eles foi criado um lugar especial na cadeia classificatéria
vocal, social e estética da musica vocal.

Lendo A carta¢ do italiano Girolamo Mei, um dos humanistas precursores da
criacdo da Opera na Italia do século XVI, ndo existe nenhum discurso fundamentado
na ciéncia ou na biologia (e anatomia) dos corpos masculinos e femininos para tal
classificacao. Segundo ele:

Visto que a musica que concerne ao canto gravita em torno das qualidades da voz,
e nisto, especialmente, em ser aguda, média ou grave, pareceu-me que deveria
ser primordial que a virtude dessa arte repousasse em seu principal fundamento
necessariamente nestas disposi¢des [timbricas]. E, ademais, ndo havendo seme-
lhanca entre cada uma dessas paixdes [grave, média, aguda], seria irrazoavel que
tivessem as mesmas faculdades (Mei apud Chasin, 2004, p. 44).

Mei, imerso em um contexto no qual as paixdes sdo a forma de dissecar o corpo
e suas manifestacdes, atribui as qualidades vocais uma classificacao na qual as vozes
agudas poderiam expressar uma gama especifica de paixdes, enquanto as graves,
outras, criando uma légica dramaturgica-musical baseada nos aspectos timbricos da
voz cantada. Ibaney Chasin, tradutor e comentador do tratado de Mei, explica:

Entdo, como ¢ pelo agudo, médio e grave, prossegue Mei, que o dizer engendra
e distingue paixoes — diversas, contraditérias, portanto ndo cambiaveis entre si -,
tais disposigdes sonoras tornam o canto, antes e acima de tudo, portador singular
dos afetos, da esfera da sensibilidade (Chasin, 2004, p. 45).

Ou seja, até esse momento, o timbre e a tessitura da voz estavam ainda desco-
lados das imagens dos corpos que produziriam essas paixdes: a hormatizagcao entre
voz feminina em corpo de mulher e voz masculina em corpo de homem iria se con-
solidar aos poucos ndao somente se referindo aos sons das vozes, mas aos papeéis da
mulher e do homem nas constru¢cdes dramaturgicas das operas — pois, posterior-
mente a composi¢cao musical, o espectador veria esses homens e mulheres na cena,
colando os corpos e suas hormas sociais ao som das vozes.

As explicagdes anatdmicas e bioldgicas viriam muitos anos depois: € evidente
que as diferencas anatémicas entre corpos de homens e mulheres produziriam di-
ferentes particularidades sobre a voz da mulher ou do homem. Hormonios, caracte-

6 Trata-se de um documento que ¢ considerado a pedra fundamental  cultura grega do periodo Antigo. Este documento é uma carta de Mei
dos preceitos estéticos e tedricos para a criagdo do género da dpera  enderegada a Vincenzo Galilei, que data o ano de 1572.
na Italia, com base nos conhecimentos de Mei acerca da musica e da
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risticas musculares, capacidade pulmonar e outras diferenciacdes seriam apontados
como uma explicagao tardia a essa divisao. Mas partindo do principio que existiriam
particularidades anatémicas e bioldgicas referentes ndao sé a diferenciacdo homem
e mulher, mas entre mulheres e mulheres ou homens e homens, como criar um sis-
tema que abarcasse a diversidade dos corpos e suas configuragdes unicas? Janete El
Haouli, musicdloga, explica:

[...] a simbologia aplicada aos tenores, sopranos e baixos no século XIX ja pre-
figura uma certa sistematizagdo bem-acabada dos atributos vocais. Os timbres
eram escalonados segundo uma identidade, um trago comum a todos que se en-
caixassem em determinada extensdo. Havia, portanto, um conceito a ser obedeci-
do para a melhor adequagao das vozes humanas a producdo musical da época (EI
Haoulli, 2002, p. 75).

Outra explicacao para a manutencao desse sistema € o carater moralizante im-
presso nessa manifestacao da voz em cena. El Haouli demonstra que, nesse contexto,

a realidade puramente fisica, corporal, vai atender aos imperativos da “boa” téc-
nica. A voz ¢ considerada como um instrumento, uma maquina perfeitamente do-
mesticavel a servico de uma estética harmoniosa e em nenhum momento anarqui-
ca. O ruido, o “desafinar” devem ser exorcizados daquele mundo que determinou
uma certa “moral” da voz (Ibidem).

Na busca pelas vozes perfeitas, o século XVII criou suas contradi¢cdes: viu a as-
censao e prestigio da figura dos castrati ou cantanti evirati - homens castrados na
infancia que aliariam o timbre agudo (apreciado quase como um fetiche na forma
musical operistica) com a poténcia muscular do homem para atingir uma vocalida-
de considerada unica. Os homens castrados na musica ocidental remontam o sécu-
lo XV (apesar de haverem indicios que existiriam homens castrados cantores desde
as civilizagdes antigas). Segundo o Dicionario Groove de Musica, “os castrati foram
usados pela Igreja Catolica Romana por mais de 300 anos e ocuparam uma posigao
dominante na 6pera dos séculos XVII e XVIII" (Dicionario Groove, 1994, p. 177). As
mulheres, proibidas de cantarem na Igreja ndo poderiam integrar os coros, formados
apenas por homens:

Embora a arte do canto seja uma das formas mais antigas de se fazer musica, acre-
dita-se, em geral, que os estilos do canto ocidental moderno remontam apenas ao
final do século XVI. Os relatos sobre a arte do canto anteriores sdo em pequeno nii-
mero de dificil interpretagdo. E provavel que a voz masculina aguda fosse preferida
(em muitos contextos eclesiasticos, o canto de mulheres era proibido), e na Idade
Média o cantor virtuose, capaz de uma interpretagao brilhante, desempenhava um
papel importante na elaboracdo de certos tipos de canto (Ibidem, p. 165).

As linhas mais agudas dos cantos liturgicos poderiam ser cantadas por meninos
(até a idade da mudanca vocal, na pré-adolescéncia) e pelos falsetistas, homens que
conseguiam alcancar os tons mais agudos, mesmo que com pouca poténcia ou bri-
lho vocal. A ascensao dos castrati, portanto, também remonta uma necessidade de
substituir o timbre e a voz feminina com o unico corpo permitido a ter voz no recinto
das Igrejas: o corpo do homem. Até meados do século XVI “a maior parte da musica
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secular destinava-se apenas a vozes masculinas (incluindo o falsete), mas a partir do
final do século XVI as vozes femininas entraram cada vez mais em uso [...]" (Ibidem,
p. 165). E interessante tracar um paralelo com o Teatro Elisabetano, que comeca a
aceitar mulheres na cena somente a partir do século XVI. Até entdo era corrente o
uso de meninos e jovens para dar verossimilhanca aos papéis femininos do teatro
elisabetano — na impossibilidade da mulher se fazer presente, procuram-se meninos
ou homens com vocalidades que se aproximavam das qualidades dos falsetistas (e
no teatro, também com um aspecto fisico verossimilhante) que se aproximam so-
noramente ao timbre atribuido ao feminino (no caso, o agudo), ocupando a lacuna
deixada pela proibicao da mulher no recinto do teatro.

A presenca ambigua e androgina na cena seria objeto de culto na cultura musi-
cal da Opera dos séculos XVIl e XVIIl. O poder associado & figura dos castrati exerceu
um verdadeiro fascinio entre compositores e espectadores, sendo que diversos pa-
péis das Operas Barrocas foram escritos para essa figura que associaria uma corpo-
ralidade masculina a um timbre vocal feminino — criando nessa discrepancia a sua
particularidade andrégina. Assim como existiram também as mulheres que cantavam
papéis masculinos, as chamadas Ermafrodite Armoniche, pesquisadas atualmente
pelo musicdélogo italiano Marco Beghelli” — mulheres cantoras com timbres graves
que se aproximavam da vocalidade instituida como masculina e, do mesmo modo
que os castrati, operavam esse descolamento entre sexo, género e vocalidade na
cena operistica, explorando a androginia vocal e um estilo de execug¢ao vocal chama-
do também de voce doppia (voz dupla). Mas a existéncia dessas figuras ambiguas na
cena se deu no auge do desenvolvimento do estilo vocal chamada bel canto, que se-
ria caracterizado por “estilo de canto desvinculado de toda preocupacao do realismo
dramatico e de verossimilhanga em relacao a situagao, ao carater e ao sexo do perso-
nagem e tendente a uma abstracdo puramente musical” (Enciclopédia Garzanti apud
El Haoulli, 2002, p. 76). A duplicidade dessas vozes e a androginia eram exploradas
como recursos estéticos do canto, sendo reforcada por cantores/as, compositores e
publico de acordo com as convencdes e o gosto de sua época.

Essa predominancia do som e do timbre da voz sobre a verossimilhanca da cena
reinaria até o século XIX, momento em que a ordem social, moral e cultural burguesa
vai engessar definitivamente as vozes nos corpos classificados no bindbmio homem/
mulher e comecar a cobrar um comportamento cénico-vocal espelhado nas rela-
¢Oes sociais e de género de seu tempo. Quando a producao operistica passa a ser
sustentada pela compra de ingressos de uma burguesia emergente que quer ocupar
os espacos da dita “alta cultura” - antes reservados para a nobreza -, as producdes
sofrem as transformacgdes necessarias para se adequarem ao gosto e aos valores de
seus “fregueses”. El Haouli explica que

as personagens de Operas passaram a representar as paixoes e os conflitos amoro-
s0s, ndo raro sociais. Ha o aparecimento de um drama mais elaborado e verossi-
mil. Para isso, tornam-se necessarias idealiza¢des correlatas. Homens represen-

7 A obra de Beghelli, escrita com Raffaele Talmelli que trata dessa
tematica é Ermafrodite Armoniche — Il contralto nell'Ottocento. Italia:
Zecchini Edittore, 2011.
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tam homens e mulheres representam mulheres. E o sujeito dono de seu destino
(E1 Haoulli, 2002, p. 77).

O que é interessante notar € como essa classificacao persiste ainda hoje como
padronizacao das vozes no canto. Mesmo que a musica contemporanea, a partir da
década de 1950, passe a contestar a necessidade da classificacao vocal e trabalhar
com outras formas de concretizar a vocalidade musical (quebrando muitas vezes
o bindbmio voz masculina e voz feminina), as praticas pedagdgicas pouco fizeram
para destituir esse modo de classificacao. Homens cantam como homens, mu-
lheres cantam como mulheres — segundo uma vocalidade construida ao longo de
quatro séculos, em um contexto especifico, com uma moral especifica e com fins
musicais e sonoros especificos. E interessante notar também como a ligacdo en-
tre sonoridade vocal e género (permitindo associacdes como, por exemplo, vozes
agudas com mulheres e vozes graves com homens) para a vocalidade especifica
da cena é um fator construido social e culturalmente; o fato das vozes masculinas
na musica liturgica terem construido uma nocgao particular de sonoridade vocal
do homem ao longo de séculos abre precedentes para pensar que nao existiriam
naqueles contextos homens que cantavam como mulheres (como nossos ouvidos
hoje poderiam explicar) —, mas homens que desenvolveram vocalidades especifi-
cas para as formas musicais exigidas em seu contexto — marcado obviamente pela
exclusao das mulheres do recinto da Igreja.

A heranca dessa cultura e a sua manutencao no contexto atual so reforca o
quanto ainda é possivel avancgar nos estudos musicolégicos, por exemplo, no esforco
de diversificar as no¢des de corpo musical através do estudo de diferentes tradi¢cdes
e praticas musicais em outras culturas, a fim de relativizar essa forma de escutar as
vozes separando-as em timbres masculinos e femininos, como se essa fosse uma
classificagao estavel e aplicavel a todos os corpos indistintamente.

Quando a subjetividade do cantor ou do performer na cena nao se curva a essa
convencao, € possivel ver surgir trabalhos que aliam a voz em performance a uma
pesquisa estética que evidencia um questionamento acerca das noc¢des de género e
sexo estabelecidas. Vale a pena frisar que questionar essas no¢des nao significa apenas
aprender cantos de outras culturas ou simplesmente colocar mulheres em busca de
sonoridade graves e homens em busca de sonoridades agudas. Artistas forjados no seio
de uma cultura musical instituida podem buscar o questionamento das no¢des de gé-
nero na vocalidade de seus trabalhos através de muitos caminhos, sempre particulares
e quase sempre intransferiveis — pois tratam de corpos especificos buscando estéticas
especificas. Nao ha respostas simples nos caminhos propostos a partir dessas reflexdes.

Existem trabalhos/contextos artisticos nos quais essas tensdes estdo mais evi-
dentes, e a consciéncia das questdes de género se tornam uma importante fonte de
material para vivenciar/refletir sobre a presenca da voz em cena. O género entéo,
se torna um recurso estético amplificado por questdes singulares, e as vozes que
emergem desses contextos (e seus textos, suas sonoridades, sua musicalidade, seus
artificios cénicos) sao vozes especificas.

O cantor e compositor grego Demetrio Stratos® (1945-1979) foi um dos mais in-
teressantes pesquisadores vocais do século XX. Sua obra é fruto de seus experimentos
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acerca da sua propria vocalidade e continua sendo referéncia para diversas geracdes de
pesquisadores vocais voltados para as artes cénicas, musica e performance art. Trans-
crevo aqui um trecho de entrevista com ele que consta no livro de Janete El Haouli:

Pergunta: Demetrio, vocé se reconhece androgino? Resposta: Em meu trabalho
musical aparece claramente a minha natureza andrégina. Tenho duas vozes: uma
masculina, uma feminina, e adoto ambas, separadamente e simultaneamente
(Stratos apud El Haoulli, 2002, p. 73).

Vale frisar que a vocalidade feminina a que se refere Stratos se constitui na sua
capacidade de emitir sons e cantar em registros agudos que tradicionalmente sao
associados a voz feminina e suprimidos da construcdo vocal masculina (o mal com-
preendido falsete, excluido da vocalidade masculina em diversas pedagogias vocais
do canto ocidental a partir do século XIX). Stratos desenvolveu a extensao de sua voz
sem as amarras das convencgdes do canto erudito ocidental — buscou referéncias nas
formas de canto de outras culturas, como o yodel e o canto harménico, para cons-
truir uma vocalidade unica, forjada a partir de seu corpo, sua subjetividade e suas
questdes pessoais como artista.

A questao do timbre masculino e feminino, abordada até aqui, se amplia atual-
mente nas discussdes sobre queer music e queer listening. Segundo a pesquisadora
Guacira Lopes Louro, “efetivamente a teoria queer pode ser vinculada as vertentes do
pensamento ocidental contemporaneo que, ao longo do século XX, problematiza-
ram nocgdes classicas de sujeito, de identidade, de género, de identificacdo” (Louro,
2008, p. 40). Ainda explicando as particularidades da teoria queer, Louro afirma que
“para os tedricos/as queer, a oposicdo heterossexualidade/homossexualidade — oni-
presente na cultura ocidental moderna — poderia ser efetivamente criticada e abalada
por meio de procedimentos desconstrutivos” (Ibidem, p. 43). A autora ainda reforca o
interesse em romper com estruturas de pensamento binarias como homem/mulher,
feminino/masculino, buscando nog¢des mais complexas para pensar sexo, sexualida-
de, género e identidade.

O pesquisador britanico Yvon Bonenfant escreve sobre uma possibilidade do
desenvolvimento de uma escuta queer baseada fundamentalmente nas caracteris-
ticas do timbre vocal e na capacidade de uma escuta afetiva e corporal, a partir do
conceito de vocalic body. Para o autor a escuta é uma experiéncia acima de tudo
corporal na qual as vozes tocam os corpos — aproximando a nocao de audicao a
nocgao de tato: “a escuta se torna o ato de prestar uma intensa atengao somatica aos
caminhos que nossos corpos empreendem com os estimulos sénicos ao redor deles.
[...] Estes estimulos ndao sdo apenas som. Eles sao tateis” (Bonenfant, 2010, p. 78, tra-
ducgao nossa). O ponto sustentado por Bonenfant é que o caminho para pensar uma
escuta queer passaria por uma ampliacao fisica da capacidade de escuta dos timbres
marcados pela cultura, pelos valores sociais instituidos e pelos modelos construidos
por cada um de nés como voz masculina ou feminina — ampliando a nogao de escuta
e de identidade vocal na direcao de tocar ao outro e ser tocado pelas vozes. Dessa

8 Para conhecer mais acerca de Demetrio Stratos, consultar o livro
de Janete El Haouli (2002), que consta na bibliografia deste artigo.
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forma “ja que os corpos estao localizados dentro do fazer das vozes queer, ouvintes
queer podem talvez captar algumas das variagdes sutis no timbre que indicam uma
‘identidade’ ressonante que quer tocar alguém como noés” (Ibidem).

Bonenfant levanta questdes importantes para a discussao sobre timbre vocal,
escuta e género:

A quem ¢ permitido soar e sob quais circunstancias? A quem ¢é permitido tocar
com o timbre de modos a acariciar queerly de outra maneira? Talvez existam
qualidades de toque que sdo sentidos como ameagas a hegemonia? Certamente
qualidades particulares de fala e agdo surtem efeito em hierarquias de poder, mas
e quanto ao timbre em si mesmo? (Ibidem, p. 79).

Para Bonenfant seria uma tarefa para os ouvidos (e para todo o corpo que sente
as vibracoes sonoras) a dissolucao das sonoridades vocais pré-concebidas acerca
do feminino e do masculino — compartilhando a responsabilidade entre artistas e
espectadores na reconstrucao (ou ao menos na relativizagdo) das nog¢des de género
impressas na vocalidade humana.

Laurie Anderson (1947-), compositora e performer norte-americana, explora em
seu trabalho autoral diversas questdes ligadas ao género aliadas ao contexto sonoro
e performatico que criou ao longo de mais de quarenta anos de carreira. A pesqui-
sadora norte-americana Susan McClary explica que o uso da tecnologia no trabalho
de Anderson é uma escolha estética que continuamente media sonoridade, voz e
presenca. Mas McClary pontua:

Se o seu trabalho recusa as opcdes oferecidas pela tradicional dicotomia Homem
— versus — Maquina, ¢ em parte porque ela ndo ¢ um homem. O fato de que ela é
um corpo feminino muda as dindmicas de diversas oposi¢des que ela evoca em
performance (McClary, 1991, p. 138, trad. nossa).

Ou seja, o corpo feminino é um fator dado que em si expressa ideais politicos,
sociais e éticos na cena. McClary complementa:

Os corpos das mulheres na cultura Ocidental foram quase sempre vistos como
objetos de exibi¢io. As mulheres raramente foi permitida a agdo em arte, mas ao
invés disso, elas foram restritas ao decreto — sobre e através de seus corpos — dos
enredos teatrais, musicais, cinematograficos e de danca inventados por artistas
homens. Séculos dessa tradicional divisdo do trabalho cultural recaem em An-
derson (ou qualquer performer mulher) quando ela atua, sempre ameacando a
converter a si mesma mais uma vez em outro corpo colocado em movimento para
o prazer da contempla¢ao masculina (Ibidem).

Laurie Anderson assume outras provocacdes relacionadas ao género em seus
trabalhos: o constante trabalho com aparatos tecnoldgicos para a proliferacao e
subversao da sua propria sonoridade vocal - isso desde meados da década de 1970
- transcendem a visao da inacessibilidade da mulher ao manuseio e dominio das ma-
quinas, como aponta McClary: “mulheres nessa cultura sdo desencorajadas de até
mesmo aprender sobre tecnologia, em parte para que elas possam continuar a repre-
sentar a Natureza auténtica e ndo-mediada” (Ibidem). Pode parecer banal o dominio
da tecnologia em performance para as jovens artistas de hoje, mas imagine o que re-
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presentou isso na década de 1970. Outra provocacao € o uso da androginia como um
recurso estético. A adocao de uma figura androgina enquanto trabalhava no album
United States (1981) marca uma escolha: “sua androginia minimiza sua sexualidade, a
qual, dados os termos da tradicdo, sempre ameaca se tornar todo o show” (Ibidem).
Ou seja, a figura de uma mulher que compde, toca, canta e conta historias em cena
carrega em si informag¢des capazes de suplantar, ameacar um projeto estético, per-
dendo um importante espaco de agcao poética para diversas conveng¢des ja consoli-
dadas da presenca da voz feminina em performance.

E interessante notar como a androginia no trabalho de Anderson opera de for-
ma diferente do caso de Demetrio Stratos: se em Stratos androginia residia no timbre
vocal, para Anderson a androginia passa pela construcao da visualidade do corpo e o
modo como seu corpo-voz é colocado em performance, a servico de uma constru-
¢ao estética particular que alia aspectos visuais, auditivos e de linguagem.

A proliferacdao da figura da intérprete-criadora nas ultimas décadas, principal-
mente em campos hibridos de criacdo (nos quais as fronteiras entre danca, teatro,
musica nao aparecem claras) se deve também a um desejo de evidenciar uma subjeti-
vidade implicita do corpo em performance: sem mais mediacdes dos olhares mascu-
linos (ou mesmo de outrem), aspectos como inovacao estética, composicao sonora
ou dramaturgia passaram a se referir a corpos, géneros, vivéncias e subjetividades
especificas. Passaram a evidenciar a subjetividade da artista que nao aceita mais me-
diacdes de seus procedimentos estéticos e poéticos, fazendo do préprio corpo pre-
sencga, discurso, procedimento, subjetividade e materialidade da cena. McClary fala
sobre Laurie Anderson:

Entretanto, Laurie Anderson é uma performance artist de quem as prioridades
levam ela ndo somente a reconhecer mas a insistir sobre sua identidade de género
em seu trabalho, e na musica como um dos componentes mais teatrais. Mas nao ¢
nem um pouco 6bvio como fazer diferencas de género audiveis em musica, nem
existe uma Unica posigao teorica sobre esse assunto (Ibidem, p. 140).

Como fazer o género audivel na musica realmente nao é uma resposta simples,
e talvez o modo de respondé-la seja muito variado, como evidencia McClary. O fato
de Anderson ser compositora e performer de suas proprias criacdes pode ser em si
um modo de tornar audiveis questdes de género na arte? Como as questdes de gé-
nero sao audiveis nas vozes em cena?

O foco nos aspectos timbricos da voz, passando pelas reflexdes de Girolamo
Mei no século XVI até as nocdes de queer listening no século XX| pode ser uma pista
sobre como estimular uma escuta (e consequente pratica) vocal critica — conhecer
e ultrapassar as categorizagdes ja existentes (e marcadas por territérios de poder ja
instituidos) em direcdo a novas formas de diferenciar ou aproximar as vozes, suas
cores e seus propositos em performance. Acdes com foco nos aspectos timbricos
podem transportar as pesquisas vocais para territorios um pouco mais complexos
do que os binarismos ja discutidos durante este texto, provocando deslocamentos
importantes da forma como se vive a vocalidade voltada para a cena.

Questionar a forma como as vozes sao vivenciadas e ouvidas na cena - seja
partindo de culturas hegemdnicas com territorios bem estabelecidos como a musica
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erudita no Ocidente, seja partindo de pesquisadores e performers vocais especifi-
cos como Demetrio Stratos e Laurie Anderson que forjaram na particularidade suas
proprias versdes de vocalidade, estética e identidade - € um importante passo para
pensar os entrelacamentos éticos, sociais e politicos que a pesquisa acerca da vo-
calidade na cena pode propor. Perceber como essas questdes estdao subjacentes as
escolhas estéticas, dramaturgicas e pedagdgicas no campo da pesquisa vocal para a
cena pode impulsionar abordagens artisticas e metodoldgicas interessantes, capazes
de propor percepcgdes e subversdes que emergem em contextos especificos, em cor-
pos-vozes particulares — ampliando os clichés acerca do sexo, identidade ou género
na expressao da vocalidade humana.
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