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Entrevista

Barbara Biscaro — Linda, por favor, apresente-se para o leitor e conte um pou-
co sobre o seu trabalho.

Linda Wise — Eu comecei meu trabalho como atriz, bastante jovem, enquanto
estava estudando no Royal Conservatoire of Scotland, conheci Roy Hart 2. O en-
contro com ele e com o Roy Hart Theatre * teve um grande impacto em mim, ent3o
decidi escrever minha tese final para a parte académica da universidade sobre o Roy
Hart Theatre. Apds meus estudos, trabalhei por um curto periodo como atriz no te-
atro de repertorio e também ensinando, até um momento de crise no qual percebi
que algo realmente essencial estava faltando na minha vida. Eu nao sabia o que era,
mas constantemente retornava a minha experiéncia com o Roy Hart Theatre, entao
decidi escrever a Roy Hart perguntando se eu poderia ir a Londres trabalhar com
ele. Nao foi uma decisao facil, pois sabia que trabalhar com Roy Hart, naquele tem-
po, demandava um sério envolvimento em sua vida. Ele aceitou. Eu me mudei para
Londres, vivicom a companhia e me engajei no trabalho, que naquele tempo, signi-
ficava aulas de canto, ensaios, longas reunides, discussdes e tentar ganhar também
o dinheiro para sobreviver. Isso foi uma pesquisa pessoal e psicoldgica profunda,
exigente e intensa sobre a relacao entre a voz e a pessoa — e mais tarde sobre a voz
em performance.

Em 1974 a companhia comecou a se mudar para a Franca e entao, quase um
ano depois, Roy Hart morreu em um acidente de carro com sua esposa e outra atriz
da companhia. De repente, eu e provavelmente todos os meus colegas, fomos
confrontados com a pergunta: vou embora ou continuo fazendo esse trabalho que
significa tanto para mim? Eu decidi continuar. Nao sabia qual era meu principal in-
teresse, porque antes eu tinha escolhido essencialmente trabalhar com Roy Hart.
Ele era o mentor/mestre que eu queria sequir. Gradualmente, percebi que nao esta-
va interessada apenas em voz pura, o que era o principal trabalho da companhia. Eu
queria voltar ao teatro, particularmente para a danga e para o movimento. Muitas
coisas aconteceram, mas eventualmente fui convidada a me juntar a Enrique Pardo*
e seu grupo de pesquisa Pantheatre 5o qual comecgou a investigar a voz estendida®
em um contexto bastante fisico e coreografico, inspirado por muitas fontes como
a danca contemporanea, treinamento autogénico, butho etc... e também o estudo
da nogdo de imagem/producao de imagem. Eu comecei a dirigir bastante, mas no-
vamente me confrontei com uma crise ou momento crucial em meu trabalho como
performer. NOs criamos uma versao para quatro vozes da opera Pagliacci, de Leon-
cavallo — e o trabalho alcan¢ou muito “sucesso”, nds viajamos por cinco anos. Eu
estava interpretando o papel de Nedda. Um professor de canto bastante respeitado
foi assistir a performance e disse para mim, depois: “Como é possivel que vocé atue

2 Roy Hart (1926 (Joanesburgo — Africa do Sul) - 1975 (Nice - Franga) 5 Companhia teatral fundada em 1981.

— ator, pesquisador vocal e diretor teatral. Para saber mais http://www.pantheatre.com

3 Companhia teatral fundada por Roy Hart, que promove atividades 8 Neste texto usarei a palavra estendida, tendo sua grafia correta es-
constantes no campo do teatro e da pesquisa vocal em Malerargues/  crita com s, mas o termo se relaciona ao conceito de extensao vocal.
* Enrique Pardo - diretor teatral, performer, pintor e escritor. Franga. Para saber mais http://www.roy-hart-theatre.com
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do modo que vocé atua e cante tdo mal. Eu gostaria de lhe oferecer aulas de can-
to!”. A oferta foi de realmente ter aulas de canto classico, porque a musica classica
era o seu dominio artistico. Eu tive uma aula com ele, o que foi uma experiéncia
inesperada que nao quis continuar, mas isso abriu uma porta. Ele abriu uma porta
na qual percebi que esse tinha sido um territorio proibido em meu treinamento com
o0 Roy Hart Theatre até aquele momento, e percebi que eu queria saber mais. En-
tao, quando me mudei para Paris com Enrique Pardo, decidi, ok, eu vou estudar bel
canto — e nao s6 o canto classico mas outras formas de canto — e tentar entender
qual critério artistico esse homem estava usando quando me disse que eu cantava
tao mal. O qué estava faltando? Eu queria entender. Depois de experimentar mui-
tos professores diferentes, achei uma pessoa extraordinaria e também professor
de bel canto — com o qual ainda tenho aulas. Eu gosto de musica classica porque
faz bem a minha alma. Eu gosto da imensa paisagem emocional do repertério — é
algo equivalente para mim a fazer Shakespeare — um tipo de linguagem elevada
baseada em complexidades profundamente humanas. A partir dessas experiéncias,
percebi que estava realmente interessada na voz em performance, mas na voz em
performance relacionada a musica. A musica propde outro problema: porque vocé
precisa se relacionar com as demandas da musica e com outros musicistas, inspira-
Gao, respiracdo; a emoc¢ao nao tem mais a mesma liberdade de quando vocé estava
atuando. Nos ultimos dez anos, através da minha filha, aconteceu de eu conhecer
alguns musicistas jovens que estavam interessados no que eu estava fazendo. Jun-
tos, ndés comegcamos uma colaboracdo e pesquisa em novas formas de responder
e relacionar o vocalista a musica e aos musicos. N6s trabalhamos bastante com
improvisacao, o que me leva a ter um novo ouvido relacionado a como uma per-
formance vocal de cancao, texto ou som livre pode estar com/dentro da musica e
manter a sua criatividade viva.

Eu diria que esse é o meu maior interesse, nesse momento. Acho que se eu nao
tivesse conhecido esses musicistas, provavelmente nao teria tido a chance de entrar
nesse territorio e por isso sou muito grata. Aprendi muito. Quando minha filha disse
que ela queria se tornar uma cantora, ela disse “eu quero ser uma cantora musicis-
ta”. Eu pensei bastante, “o qué ela quer dizer com isso?”. E percebi que a principal
énfase do trabalho que eu tinha feito com o Roy Hart Theatre, tinha se relacionado
até entdo (o comeco do século XXI) com a expressdo: expressao pessoal, expansao,
extensdao, escavacao, exorcismo — todos os “ex” - os quais sao incrivelmente im-
portantes, mas nao estao facilmente presentes junto com as demandas da musica.

Barbara Biscaro — Por que vocé acha que existiam esses territérios proibidos
para a voz no trabalho do Roy Hart Theatre — como as técnicas de canto classico
que vocé mencionou, por exemplo?

Linda Wise — Eu acho que quando vocé entra em um novo territério, vocé
precisa conhecer e questionar o territorio antigo. Certamente quando Alfred Wol-

7 Alfred Wolfsohn (1896-1962) — cantor, professor de canto e pesqui-
sador vocal. Para saber mais ver: www.roy-hart.com
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fsohn’ comecou o seu trabalho, para a maior parte dos estudos em canto na Eu-
ropa, a referéncia era o bel canto, com as divisdes da voz — homem ou mulher,
baixo, baritono, soprano, mezzosoprano, coloratura etc.— ele se formou com essas
referéncias. Quando ele comecgou a ter uma visao da voz a qual ele chamou “a voz
humana e livre” essa voz ndo poderia seguir os mesmos critérios e classificacoes. Eu
imagino que ele pensou “ok, ndao podemos continuar treinando do mesmo modo”.
Ele estava vindo de um lugar de profundo trauma, dos horrores da Primeira Guerra
Mundial, os quais literalmente o assombravam e que ele instintivamente sentiu que
devia exorciza-los. Eu também acho que suas reflexdes vieram em um momento da
historia no qual enormes barreiras estavam sendo quebradas e exploradas psicolo-
gicamente, especialmente por Freud, Lacan e mais tarde, Carl Jung. O movimento
da psique humana exigia essa explosao, essa redefinicao do qué é um ser humano,
e toda a ideia da mulher achar o seu lado masculino e um homem achar seu lado
mais feminino — os conceitos de animus e anima. Alfred Wolfsohn estava conscien-
te disso e trabalharia com esses conceitos. Entdo era realmente necessario romper
o treinamento, reinventar, re-imaginar os “vocalizes” que foram usados por diversas
geragdes. Alfred Wolfsohn foi um filésofo, um profundo pensador no confronto
com os problemas com sua propria voz — quebrada em seu trauma pds-guerra — e
mais tarde trabalhando com cantores que tinham problemas.

Ele comecou a investigar o conceito de onde vém os sons humanos, e ndo so a
fim de cultivar a beleza — bel canto. Durante a guerra ele ouviu o que a voz humana
era capaz de emitir em stress. Ele podia ouvir pessoas que ainda tinham voz depois
de emitir sons terriveis. Entdao ele realmente queria saber do qué a voz humana é
feita, fisicamente, antes do puro instrumento de canto, antes de se tornar um ins-
trumento para a fala. Isso era o material cru. Também ele acreditava firmemente
que cantar, do modo como ele entendia isso, era conhecer a si mesmo. Uma jor-
nada introspectiva para dentro, que significava nao so procurar pela beleza do que
vocé é capar de fazer, de emitir, mas a parte mais sombria, mais escura e obscura
de si mesmo. Nesta jornada a voz se torna diferente; eu hesitaria dizer melhor, mas
diferente. Por exemplo, ele sofreu de tuberculose no fim da sua vida e quase ndo
conseguia falar [Linda da um exemplo do som da voz dele] e naquele momento ele
comegou uma investigagcao sobre o som quebrado — o que era um som quebrado,
O que era uma voz quebrada, que é muito diferente de um som quebrado — de
onde isso vem. Nao é sé uma questao de perder o apoio [respiratdrio] (o que fre-
quentemente seria a resposta de um cantor classico), existiam razdes psicoldgicas
mais profundas, mas também havia espacos ali. Entdo ele estava trabalhando nis-
SO — assim € como eu entendo quando leio seus textos e quando ouco o material
sonoro que nos temos daquela época — era uma pesquisa constante para dentro da
condi¢cdao humana.

Roy Hart veio de outro lugar, porque ele ndo era um musicista; ele era um
vocalista incrivelmente talentoso e um ator brilhante. Ele conheceu o trabalho de
Alfred Wolfsohn enquanto estava estudando na RADA® - o mito nos conta — que

8 Royal Academy of Dramatic Art — Londres. tradugéo foi essa, mas registro a palavra original para dar subsidios
9 A palavra usada por Linda é disembodied. A palavra escolhida na  para um melhor entendimento do leitor.
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enquanto Roy Hart estava ensaiando o papel de Otelo em um espetaculo do RADA,
ele foi fazer uma aula de canto com Wolfsohn, e disse a ele: “Eu me sinto desincor-
porado® neste papel, eu ndo consigo entender como esse homem mata a mulher”.
Alfred Wolfsohn respondeu: “Ok, a gente precisa trabalhar nisso, vou te levar ao lu-
gar no qual vocé sente que poderia me assassinar”. Roy Hart falaria sobre essa aula
como um confronto profundo, porque ele sentiu que chegou exatamente naquele
ponto de querer matar o seu mestre. A gente pode projetar todos os tipos de coi-
sas que poderiam ter acontecido nessa aula — mas posso imaginar a energia, toda
a furia, a escuriddo, toda a cegueira que levou Otelo a matar, provavelmente tudo
isso emergiu na aula. Roy Hart decidiu: “Ok, termino meus estudos no RADA — mas
deixo o teatro e esse é o trabalho da minha vida“. A pesquisa de Roy Hart era incri-
velmente ligada a essas emog¢des com as quais o ator trabalha. Era um trabalho de
profunda expressao, sempre ligado ao canto, no sentido de um som sustentado —
tanto que ele pessoalmente desenvolveu essa extraordinaria extensao vocal.

No final dos anos 1960 ele comecou a ficar conhecido, e pessoas como Peter
Brook, Grotowski, Aldous e Julian Huxley vieram ao seu espaco e também com-
positores contemporaneos — era um momento realmente importante de reconhe-
cimento do valor do trabalho e também de Roy Hart como um vocalista unico.
Henze, Stockhausen, e outros compositores menos conhecidos, escreveram para a
sua voz, mas provavelmente, para mim, o mais importante foi seu maravilhoso e em
ultima analise tragico encontro com Peter Maxwell Davies, que escreveu Eight son-
gs for a mad king®® para ele. Essa peca foi composta com Roy Hart — e eu digo com
Roy Hart porque Roy improvisou e Peter Maxwell Davies compés com base em suas
improvisacoes. Esta peca é uma pedra angular da musica-teatro contemporanea, e
eu realmente acho que foi um ponto de mudanga também para a dpera contempo-
ranea, porque era provavelmente a primeira vez que um compositor escreveu para
tal tipo de voz. A musica nao é realmente tdo complicada, mas ainda exige precisao
musical. A esposa de Roy Hart, Dorothy Hart!! — (uma pianista e linda cantora), o
treinou para que ele pudesse incorporar as demandas da musica, atuagao e voz es-
tendida nessa peca e em outras sucessivas.

Por que eu digo que isso foi uma tragédia? Porque essa peca teve um imenso
impacto na cena inglesa, tanto no mundo do teatro quanto no mundo da musica.
Quando a peca foi convidada a circular, houve uma repentina e definitiva separacao
entre Roy Hart e o compositor. Eu nunca realmente entendi o que aconteceu - eu
tentei pesquisar com todos que lembram — mas parece que envolvia dinheiro e o
fato de Roy Hart sentir que ele tinha contribuido para a composi¢cdo e ndo estava
sendo respeitado como o artista que ele era, e Peter Maxwell Davies, o compositor,
estava recebendo todo o crédito.

Isso foi triste — também para o trabalho vocal naquela época — porque Peter
Maxwell Davies quis compor para a companhia e poderia ter sido possivel, naquele
momento, que muitos dos cantores desenvolvessem sua relacdao com a musica. A
separacao foi um tanto violenta. Uma separacdo similar aconteceu com Henze e

10 Pega estreada em 1969.
" Dorothy Hart (1926- 1975), integrante do Roy Hart Theatre.
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outros compositores. Foi pouco depois dessas separacdes que nds mudamos para
a Franca e Roy Hart morreu no acidente de carro, portanto, ndo houve solucao para
essa hova relacao entre o trabalho da voz estendida com a musica contemporanea.
No&s organizamos um encontro, no final dos anos 1970, no qual muitos composi-
tores contemporaneos foram convidados a ir a Malérargues, para ouvir o trabalho
vocal. Uma peca emergiu deste encontro com Paul-Heinz Dietrich, um compositor
da Alemanha Oriental, que foi inspirado pela performance de Enrique Pardo de
Calling for Pan. Ele queria que Enrique fosse o solista em uma composicdo baseada
no livro de Kafka — A Metamorfose - com Enrique fazendo o inseto. Era um trabalho
bastante dificil — especialmente fisico — ele comecava a performance em uma mala,
entao vocé pode imaginar a compressao do corpo e a dificuldade de cantar e ouvir.

Barbara Biscaro — Isso é algo que vocé vé frequentemente? Eu digo, quando
compositores de musica e pesquisadores vocais se encontram, as vezes nao existe
um olhar real para o corpo do performer — existe pouca escuta entre essas areas
muitas vezes.

Linda Wise - Sim.

Barbara Biscaro — Eu gostaria de saber se depois de todas essas mudancas —
como a introducdo da musica em seu trabalho — como vocé vé as conexdes entre o
trabalho de cantores e atores. E bastante claro que em seu trabalho existe um fluxo
entre essas agdes (cantar, falar, atuar). Como vocé vé este caminho do “entre”?

Linda Wise — Eu acho que provavelmente se poderia dizer que o qué faz o tra-
balho é a pessoa. Entdo quando trabalho, o primeiro passo é enxergar onde a forca
da pessoa esta — se € um cantor, por exemplo, como abrir sua capacidade de atuar.
E como tentar achar o caminho onde o performer realmente faz a osmose — o que
significa muito trabalho individual e também um desejo do performer de entrar em
outro territorio. Quantos atores eu oucgo dizer “eu quero cantar”? Vocé poderia
dizer que a razao maior do porque pessoas procuram um trabalho vocal é porque
eles querem “cantar” — e esse desejo de cantar, vem também porque frequente-
mente pessoas nao se dao oportunidade de cantar, ou de treinar o canto. Eles nao
percebem que é um trabalho, ha um lado bastante natural, mas € também um duro
trabalho de artesao, assim como atuar.

Por exemplo, quando trabalho com alguém como Annie Murath'? no Chile,
provavelmente uma das minhas mais talentosas alunas, ela esta absolutamente
neste “territério do entre”. Quando ela canta uma cangao, nao vejo diferenga entre
ela como atriz, performer e sua emissdo vocal. Eu vejo alguém como Annie, que
veio com uma voz treinada no bel canto e abandonou seu repertorio de canto por-
que nao conseguia se encontrar ali. Ela migrou para o teatro e achou a si mesma
um pouco mais na atuacdo — Quando a conheci era como se ela estivesse nesse

12 Atriz, cantora e docente, realizou seus estudos de Canto e Atua-
¢do na Universidade de Chile.
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“territério do entre”, vocé poderia dizer que era o seu territorio, entre musica, emo-
Cao e vOoz — mas a sua voz parecia nao a seguir até la. Eu me lembro claramente da
primeira vez que ouvi a sua voz, eu podia ouvir todo o potencial, mas era como se
a sua voz estivesse presa dentro de uma caixa do treinamento, ou algo parecido.
Gradualmente, com o passar dos anos, ela ndao perdeu o seu treinamento, mas a sua
atitude mudou — e também o seu repertorio e isso também é muito importante. Ela
se moveu bastante dentro do repertério de Kurt Weill, musica Latino Americana — e
composicoes de Violeta Parra, algumas das quais sao, de fato, incrivelmente con-
temporaneas — ela fez uma versao de El Gavillon que é totalmente atuar-cantando.
A integracao era dela — era uma escolha sua. Como artista, ela precisou colocar
esses dois mundos juntos, ela precisava e encontrou outro som. O que vocé pode-
ria dizer € que ela encontrou a “sua voz" — mas eu nao sei, eu acho que ela ja havia
achado a sua voz, mas nao tinha conseguido integrar os dois mundos. De algum
modo, em nosso trabalho juntas, ela foi capaz de achar a integracao. Ela nunca jul-
gou nada e correu grandes riscos — como se tivesse dito: “Ok, estou entrando nesse
mundo e vou o mais fundo que puder para fazer isso, se tiver que gritar, eu vou re-
almente gritar”. Nés nunca estivemos naquele ponto no qual ela diria — “como vou
usar isso?” — foi uma necessidade que integrou aquilo em sua arte.

Barbara Biscaro — Isso é realmente algo que eu penso; em minha visao, por
exemplo, o trabalho vocal é algo muito pessoal. Cada pessoa tem uma potenciali-
dade, todas as pessoas sao diferentes; as vezes as pedagogias vocais enfrentam um
paradoxo: vocé tem que dar o mesmo treinamento para todos, mas os percursos
sao muito pessoais — cada um/uma escolhe o seu préprio caminho, os tipos de au-
las que frequenta, como conduzir uma pratica, como construir uma histéria vocal.
Vocé da muitas aulas; eu gostaria de saber sua opinidao sobre esse desafio e para-
doxo entre ensinar tantas pessoas e observar os potenciais caminhos individuais
de cada um/uma.

Linda Wise — Basicamente, treinamento eu dou a pouquissimas pessoas. Nos
workshops abertos eu tento receber todos que vém, mas so recentemente eu te-
nho dado workshops tdo grandes. Quando vocé vem para a América Latina, esse
€ 0 unico modo das pessoas poderem pagar para conhecer o trabalho. De outra
Mmaneira, como costumavamos trabalhar — um a um, trés professores com dez alu-
nos, trabalho individual sem fim — as pessoas, agora, ndo conseguem mais pagar
por isso. Esta integracao, o trabalho de ir mais fundo, € também, como vocé diz,
bastante pessoal. Primeiro de tudo, o professor com quem vocé escolhe trabalhar
€ uma decisao incrivelmente pessoal e fazer esta escolha é parte do aprendizado.
Eu frequentemente digo as pessoas: “Vocé pode vir a Maléragues, claro que vocé
vai conseguir um treinamento incrivel de todos que estao ali, e entdo, se vocé re-
almente quiser ir mais fundo, vocé tera que fazer escolhas, pois nem todo mundo
ensina do mesmo modo”. A transmissdo e o processo de acompanhamento é algo
muito interessante e sutil. Vocé também tem que ter coragem de reconhecer que
talvez vocé chegou ao fim de uma jornada com alguém - tanto como “pupilo”
quanto como “professor”.
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Por exemplo, para alguém como vocé, eu nao diria: “vocé deve seguir este ou
aquele tipo de trabalho” Eu diria: “isso é interessante, e talvez te dé alguma abertu-
ra“; mas a partir dai, € sua tarefa integrar isso em seu trabalho. Conheci essa cantora
contemporanea da Alemanha - ela tinha treinamento em canto contemporaneo,
uma carreira internacional e bem sucedida na musica — mas houve momentos em
que ela dizia: “Eu quero ir até ai e trabalhar esse som em particular, o qual preciso
em meu repertorio”. E eu respondia: “Olha, eu farei o que eu posso, mas nao posso
garantir que eu possa lhe fazer chegar exatamente no que vocé quer” — porque eu
acredito fortemente na intengao por tras do som. Vocé talvez encontre um profes-
sor que diga “Ok, venha. Para fazer esse som vocé ergue seu palato mole e entao
respire desse modo, etc”. Essas escolas cientificas de pesquisa sao interessantes, ha
muito o que aprender a partir desses estudos, porque vocé pode chegar ao som.
Mas para mim, o problema é: vocé alcan¢a o som, mas, o som esta integrado na voz
do cantor e mais importante, na imaginacao do cantor? Porque se vocé chega ao
som, ele precisa ser revisitado, precisa ser incluido na sua memaria corporal, na sua
psique e imaginagcao. Vocé nao pode se contentar em chegar la — vocé precisa se
conectar com o som, algo que se pode chamar de “incorporacdo®” e ndo apenas
imitacao.

Barbara Biscaro — A ultima pergunta se relaciona com meu principal interesse
de pesquisa no momento, as conexdes entre a escuta e o trabalho vocal. Gostaria
de ouvir vocé falar um pouco sobre isso, como vocé trabalha essa questao em sua
pratica.

Linda Wise — Eu poderia dizer que meu treinamento inicial foi totalmente ba-
seado na escuta. Roy Hart costumava dizer: “Eu nao tenho um método”, entdo
qual era o método? Escutar vozes e vozes, sem parar. Horas e horas de escuta — de
outras vozes, aulas, conversas na rua. Entdao a pessoa comeca a ouvir e diferenciar
muitos tipos de coisas — onde ha tensao, onde esta a quebra, onde esta a perda da
conexao, onde esta a ansiedade. E toma tempo — é experiéncia de uma vida — ao
mesmo tempo é algo disponivel para todos nos.

Através da escuta e trabalhando sobre si mesmo, eu acredito, vocé constroi
um léxico. Vocé tem todos esses sons e pode entender — como este som esta res-
soando ali e ndao la, como abri-lo mais (se vocé esta trabalhando como professor)
— como posso aprofundar o timbre, abrir os harménicos, etc. Como professor, cer-
tamente, mas como performer também ha muita escuta, e primeiro, eu acho, certo
mimetismo. Nos sabemos que nossas cordas vocais se movem em empatia quando
estamos realmente escutando, portanto, se vocé esta realmente escutando, vocé
esta fazendo os sons também.

Eu sempre digo, oucam a todos, assim € que vocés vao aprender mais, mas
deve ser de modo concentrado, uma escuta ativa. Existe também a questdo do re-

13 Embodiment.
14 Brigitte Cirla é cantora e atriz, fundadora do grupo Voix Polyphoni-
ques. Para saber mais ver: http://www.voixpolyphoniques.org/
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pertério e imaginacao, se vVocé nunca ouviu um repertorio, ou se vocé nunca ouviu
certos tipos de musica, é frequentemente mais dificil de aprender. A tradi¢cao oral
— algo que Brigitte Cirla!* trabalha bastante e é fantastico — é a parte mais natural
de cantar. Eu acho que o “treinamento” de canto deveria dar muito mais énfase a
isso. Nem todos nasceram perfeitamente afinados, mas a maioria de nds é sortu-
da o suficiente para ouvir e sentir as vibragcdes, assim como experimentamos no
workshop®®, quando cantamos na direcdo dos corpos de nossos colegas — e ai esta
toda uma area de pesquisa que eu espero que vocé abra em seu doutorado.

Recebido em 15/06/2014

15 Workshop dado por Linda no evento Vértice Brasil 2014 — em Flo-  Para saber mais www.verticebrasil.net
rianopolis/SC, no periodo de 06 a 13 de abril. O projeto Vértice pro-
porcionou a vinda de Linda ao Brasil, dentro da sua programacéo de
residéncias artisticas, ocasido na qual esta entrevista foi realizada.
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