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Resumo

AGUILAR, G. M. M. Principios para o treinamento vocal do atorvozes que
chamam, perguntam e dialogam. 2008. 127f. Dissest@lflestrado em Artes
Cénicas) — Escola de ComunicacOes e Artes, Depantantde Artes Cénicas,

Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2008.

Esta pesquisa tem como objetivo formular, descrevampreender principios gerais para o
treinamento vocal do ator. Para chegar a estesipids, partiu-se de experiéncias, tanto na
Costa Rica quanto atualmente no Brasil, do corato o trabalho de Roy Hart, por meio de
Richard Armstrong, e das pesquisas feitas com especialistas e professores de voz
brasileiros. Apoés revisao bibliografica sobre o deforam feitas entrevistas individuais com
0s sete pesquisadores escolhidos, participacdo W@as & treinamentos, assim como
assisténcia a espetaculos apresentados por eleémEnte, a realizacdo de um processo de
treinamento-encenacdo completou as ferramentas gagrastulacdo dos principios. Eles
confluem em dois pontos fundamentais: voz € eneggia pode ser transformada, por meio

do treino-criativo, em poética teatral.

Palavras chave:iteatro, principios, treinamento, voz, treino-aviat



Abstract

AGUILAR, G. M. M. Principles for the actor’s vocal training: voices that
call, ask and converse. 2008. 127p. Dissertatioas(dt’s degree in Drama) —
School of Communications and Arts, Department odrba, University of Sao

Paulo, Sao Paulo, Brazil, 2008.

This research aims to formulate, describe and wtaled the general principles for the actor’s
vocal training. In order to reach such goals, ttethup from my own experiences not only in
Costa Rica but also in Brazil nowadays; from thetact | had with Roy Hart's work, through
Richard Armstrong and through the research donle seten Brazilian voice specialists and
researchers. After a bibliographic review on thentb, several interviews have been done, as
well as attendance to drama performances perfolmyethem. Finally, the achieving of a
training-creation process completed the tools tetydate such principles. They converge into
two fundamental points; first, voice is energy,@®t, it can be transformed through creative-

training in theater poetry.

Key words: drama, principles, training, voice, creative-trami
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1 Introducéao

Primeiro, o siléncio

Um siléncio no palco é capaz de nos resgatar déhmague cativa 0 mundo
e nos devolve a elogliéncia da fala perante oifatesponsavel dos politicos,
o frenesi vociferante dos anunciantes do mercaderl®rragia atroz da
televisdo e do radio. Um siléncio tdo sé, inundamgalco, um poderoso
siléncio que irrompe quando o ator dedica um tepgva pensar
(DE TAVIRA, 1999, p.77).

Em siléncio vi e escutei os ensinamentos de RicAartstrong, no ano 2003, na Costa Rica,

qguando foi convidado a ministrar uma oficina de paza atores centro-americanos, durante
uma semana. Na semana toda, fiquei atras de umedfira, com lapis e papel, atenta a fazer
meu trabalho de producéo: registrar a oficina. Samkamanhas e tardes, durante cinco dias,
observei atentamente como eram operadas mudarngasanes, no nivel artistico e pessoal, e
como, amorosamente, Richard conseguia que cadeelaw sliperasse seus limites. O poder
dos ensinamentos de Armstrong foi muito marcanta pam. A partir dessa experiéncia

iniciei estudos sobre treinamento vocal no teatro.

Com sede de conhecimento, comecei a procurar sl ®ica materiais sobre a voz do ator.
Os achados foram poucos. Existia pouca informacéesével. Em contraponto, os desafios
de expresséao vocal, que os atores e estudantgsreseatavam, cresciam. Mas ndo me sentia

preparada para formular minhas préprias propostas.

Texto original em espanhol. Traducéo da autbha:silencio en el escenario es capaz de rescatadeota
alharaca que cautiva al mundo y nos devuelve lausacia del habla frente al parloteo irresponsatiéelos
politicos, el frenesi vociferante de los anunciardel mercado, la verborragia atroz de la telewisioel radio.
Un silencio tan s6lo, inundando el escenario, urgroso silencio que irrumpe cuando el actor se t@ha
tiempo de pensar.
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Sabendo que minhas preocupacdes achariam eco slgleedi, sob a recomendacao do
professor do Departamento de Artes Cénicas da ESR;lAntdnio Januzelli, me aventurar
no Brasil, pais onde os materiais e os profisssor@acionados ao treinamento vocal do ator
sdo mais fartos e disponiveis. Apesar de que, megnidrasil, a voz do ator € um campo
florescente de pesquisa. Este trabalho parte, rgortdos questionamentos desse percurso,
refletidos na seguinte indagacéo: quais sdo oipios que regem o treinamento vocal do

ator?

O objetivo desta investigacéo é, portanto, formulascrever e compreender principios gerais
para o treinamento vocal do ator. Parte-se de @&xmgas tedrico-praticas, na Costa Rica e no
Brasil. Fundamentalmente, do contato com Richardsitong, sete especialistas brasileiros e
a direcdo de um processo de treinamento-criacaon.sHérata de uma analise comparativa

entre os especialistas e sim de um aprendizaddiagmentendimento de suas propostas.

Principios sdo as idéias fundamentais que servebaske ao treinamento, com o intuito de

estabelecer convénios iniciais, 0s quais precigmespeitados durante o processo.

O fim de estabelecer principios € o de que, conmmam Barba e Savarese (1995, p.250), o
ator ndo execute exercicios aprendidos, mas gueotmalgo mais profundo, principios que

tornem vivo seu corpo no palco. Desta forma, qual@xercicio pode ser usado desde que
respeite os principios propostos. Porque “0s esiesxhdo devem torna-lo mais técnico, mas

mais livre’® (BERRY, 1979, p.11).

“Texto original em inglés. Tradugdo da autdeercises should not make you more technical, loué rinee.
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Nesta pesquisa, utiliza-se o termo treinamentojmoesorrendo o0 perigo de a palavra estar
usualmente relacionada a praticas esportivas dared, e ndo a praticas pedagodgicas e
artisticas. Parte-se da idéia proposta por Baavarese:

A finalidade do treinamento é tanto a preparacsicaido ator quanto seu
crescimento pessoal acima e além do nivel profiakid&le lhe da um modo
de controlar seu corpo e dirigi-lo com confiancafim de adquirir
inteligéncia fisica (BARBA; SAVARESE 1995, p.250).

Ressalto “seu crescimento pessoal acima e alémiveb profissional”. o treinamento vocal

nao é feito s para obter melhoras técnicas, nmaspussibilitar a expresséo do sujeito-ator.
Como sugere Féral, ndo € uma etapa passageira@aawiator: “o ator deve usar o tempo
necessario. Presente desde o inicio da aprendizageerdadeiro treinamento continua por

toda a vida” (FERAL, 2000, p.49).

Schechner (apud BARBA; SAVARESE, 1995, p.248) apanco funcdes do treinamento:
1. interpretacdo de um texto dramatico;

2. transmissao de um texto de representacao;

3. transmissao de segredos;

4. auto-expressao;

5. formacé&o de grupo

Adota-se especialmente a proposta de o treinamsgitoum meio de auto-expressao e
formacdo de grupo. No capitulo final, amplia-see eginceito, juntando-o a criacdo, 0 que

chamamos de treino-criativo.

Ao falar sobre principios para o treinamento vadalator, relaciona-se o termo vocal a

funcdo comunicativo-expressiva da voz no ato teatséo sera ampliado ao longo da
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dissertacdo, tanto nos principios identificados mesquisadores, quanto em aqueles

propostos no capitulo final.

Para chegar a identificacdo dos principios, foratiizados varios procedimentos
metodoldgicos:rrevisdo bibliografica e documental sobre treinamed ator em geral, e
particularmente sobre sua voz; entrevistas comced{aas na area teatral, cujo foco de
pesquisa € a voz; acompanhamento de processasopratiordenados por eles; e finalmente

um processo de treinamento-criagdo, como vivérana @laborar a proposta dos principios.

O critério de inclusdo dos especialistas foi o f@¢odesenvolverem pesquisas teatrais com
foco na voz, e ao mesmo tempo, terem relacdo cpedagogia, seja como professores ou
ministrando oficinas. Colocam-se nesta pesquisaeleguque foram localizados e

entrevistados até o término de 2006.

A dissertacdo possui trés capitulos, trés passos fwas correspondentes subdivisdes.
“Primeiro passo, o comec¢o do comego: uma voz quaenah apresenta o trabalho vocal
desenvolvido por Alfred Wolfsohn e Roy Hart, assiomo as pesquisas de seus sucessores,
em especial Richard Armstrong e o Centre Artisigidnternational Roy Hart (CAIRH). O
“Segundo passo, do comeg¢o a aqui: uma voz que argypor meio de entrevistas recorta
vérias pesquisas desenvolvidas no Brasil sobreimatnento vocal do ator, tendo como foco
0s principios que fundamentam o trabalho deserwlyor cada um dos profissionais.
Finalmente, o “Terceiro passo, um pouco do fim: woa que dialoga” formula, descreve e
procura o entendimento de principios consideradiodadmentais para o treinamento vocal do
ator, surgidos do confronto entre os diferentegjisadores e minhas experiéncias na Costa

Rica e no Brasil.
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2 Primeiro passo, 0 come¢o do comecgo: uma voz quama

Uma das motivacdes desta dissertacdo nasceu dementro com Richard Armstrong em
2003, em San Joseé, Costa Rica. Tive a oportunidadassistir durante uma semana o seu
trabalho e ver as mudancas radicais produzidasdmaas vozes dos atores, sendo neles como

sujeitos-artistas. Esse encontro determinou umrdzora seguir.

O contato com Armstrong e a busca de mais inforemgbre o Roy Hart Theatre, em
particular, e o treinamento vocal, em geral, troareme ao Brasil. Este capitulo foi escrito a
luz de minha experiéncia com o trabalho de prepar&gcal utilizado por Alfred Wolfsohn
como iniciador; Roy Hart como continuador da pesgule Wolfsohn e Richard Armstrong
como Roy Hart Teacher. Cada um desses artistasafparte de um universo de pesquisa,

com suas individualidades.

2.1 Um pouco dos atores

Alfred Wolfsohn nasceu em Berlim em 23 de setenderd896. Quando jovem, combateu na
Primeira Guerra Mundial. As experiéncias na guera@aram sua vida. Terminada a guerra,
ele comecou um caminho de busca de sua voz, sessesos sons da guerra que ainda

permaneciam dentro de si: “Atribui-se como pontopdetida para sua busca da voz que
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expresse a alma, a experiéncia vivida por Wolfsdinante a guerra” (MOLINARI, 2008,

p.21).

Wolfsohn teve aulas de canto, mas ndo achou urpastesque o acalmasse:

Recomegou a investigar a voz. Pensou na voz dg bébé quanto o bebé
chora, e sim, que a voz presentifica o bebé. $hgila complementa: ele
também pensou nos gritos violentos, desinibidogpgyrexpressivos dos
soldados feridos, morrendo, freqientemente chamgao suas maes
(MOLINARI, 2008, p.25).

Trabalhando com sua voz, Wolfsohn descobriu camsinip@ra a ampliagdo das
potencialidades vocais do individuo e com elas Emglua expressao para além da voz.
Wolfsohn tornou-se professor de canto. Seus esieslatingiram avancos que chamaram a

atencao.

Com a chegada da Segunda Guerra Mundial, sendcsdtolfde origem judaica, teve que
procurar um lugar seguro. Foi para Londres e coatina ensinar. Dentre seus mais

destacados estudantes, encontrava-se Roy Haifigioel estudos com Wolfsohn em 1947.

Roy Hart nasceu na Africa do Sul em 1926. Era umeo culto. Estudou Literatura Inglesa,
Historia da Mdusica, Filosofia e Psicologia, na Wmgidade de Johannesburg. Posteriormente
recebeu bolsa para estudar na Academia Real deDAataatica (RADA). Roy Hart, ao ver
gue os ensinamentos da academia ndo eram compativ@i os de Wolfsohn, deixou a
RADA para continuar unicamente com ele como praoiesdlesse trabalho, Roy Hart
desenvolveu sua voz em oito oitavas. Entrou paeaiioess Book, em duas edi¢cdes, como a

pessoa com maior extensao vocal.
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Depois da morte de Wolfsohn em 1962, Roy Hart cowoti com o trabalho e o aprofundou,
relacionando-o ao teatro. Passado um tempo, eke &oves com os quais trabalhava em
Londres, decidiram oficializar o movimento, com @me de Roy Hart Theatre. Quando o
grupo contava com cerca de quarenta pessoas,apaniara a Franca e se instalaram no
Chateau de Malérargues. Como 0 grupo viajou potasyiaises da Europa e América, seus
componentes tiveram contato com grandes mestreBedtro, como Peter Brook e Jerzy
Grotowski; dramaturgos, como Harold Pinter e grandempositores, como o0 alemao
Karlheinz Stockhausen. A proposta do Roy Hart Tieeafio foi sempre bem acolhida, pois

ela confrontava com alguns dogmas e costumes tto 2do canto tradicionais.

Em 1975, Roy Hart morre junto com sua esposa Dgrétart e uma das atrizes, num
acidente de carro. Depois disso, 0 grupo contimarualgum tempo fazendo performances,
posteriormente foi dissolvido. Alguns dos atoresticmaram com o trabalho, dentre eles

Richard Armstrong.

Richard Armstrong fez parte do Roy Hart Theatredde%967, época em que o grupo foi
criado. Participou da estréia de um dos espetaouhis conhecidos no Festival de Nancy, em
1969, da instalacdo do grupo na Franca em 1974/%®, EFOpermaneceu até sua dissolucao.
Apo6s a morte de Roy Hart e da separagéo do grepdpsArmstrong reconhecido como Roy
Hart Teacher, continuou a atuar como pedagogotodirausical, ator e cantor. Em 1985,
desenvolveu o Teatro Musical em The Banff CentreHe Arts, em Banff, Canada, além de
atuar em importantes institutos e universidadesEstados Unidos. Como Roy Hart Teacher,

ministra oficinas na Europa e na América.
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Em Malérargues, Franca, o Roy Hart Theatre se cwem local de formacédo e hoje € o
Centre Artistiqgue International Roy Hart (CAIRH)ue todos os anos, oferece oficinas

ministradas por Roy Hart Teachers de distintasghesa

Na trilha de Alfred Wolfsohn, Roy Hart e Richardmstrong, proponho pontuar alguns dos
principios percebidos nesse trabalho vocal, que iéfido visivelmente na minha

investigacdo como artista e pesquisadora.

2.2 Sobre a voz

A voz de Deus fala apenas da alma, a alma faleagpnvida, e como alma
significa vida, Deus significa vida em si mesmapmeco e o fim da
gigante corrente que flui em eterno movimento,emopo e no espaco, além
do tempo e do espagco, e além de qualquer julgafmento
(WOLFSOHN apud PIKES, 2004, p.37).

A relagdo que Wolfsohn tem com a voz é uma relagipada, no mais intimo que esta
palavra possa expressar para cada um, acorde e@mmerancas. Roy Hart diz: “Ndés sabemos
gue todo mundo tem uma voz, ndo simplesmente umawe fala, mas uma voz que é pura
energia e vem do corpo inteifo{HART apud PIKES, 2004, p.78). Ao dizer todo mundo
desmitifica a idéia de que existam uns poucos lpgiados cujas vozes sdo capazes de nos
tocar. Se a voz é pura energia, ela é capaz datimggr e atingir os outros. Para ele, o que

falta é desenvolver sua conexdo com o corpo.

A voz [...] é o primeiro movimento de expressaosdo humano. Atras da
linguagem ou do canto, ha uma multiplicidade deresgbes e evocacdes

3Texto original em inglés. Traducdo da autdorhe voice of God speaks but of the soul, the spediks but of
life, and as soul means life, God means life itdbl beginning and end of gigantic current whiflows in

eternal movement, in time and space, beyond tirdespace, and beyond any judgment.

4Texto original em inglés. Tradug&o da autdhée know that everyone has a voice, not simply akipg voice
but a voice which is pure energy and comes frorwinge body.
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sonoras, das mais puras e sofisticadas as masnlessr e primitivas, das
mais graves as mais agudas. A exploracdo dessersmi¢ uma aventura
que reconcilia o ser humano consigo mesmo. E tamiméaarte — uma ‘arte
biolégica’, criativa e libertadora — que oferece _waminho pelo qual

gualquer individuo pode se desenvolver — artistezas emocionalmente e
intelectualmente (HART, apud MOLINARI, 2008, p.98).

A voz é proposta como 0 caminho para fazer umaewiago nosso interior, mas também se
ressalta a possibilidade dessa viagem se conveut®a expressao poética. A voz pode

propiciar o desenvolvimento do ser humano em va@ospos. Um deles é o artistico e, nele

contido, o teatro.

A voz surge da necessidade de existir. Molinamafpaseando idéias de Wolfsohn a compara
com o som do bebé: “Nao é ele que canta, mas o éaqtie sai dele” (MOLINARI, 2008,

p.44). A voz presentifica o sujeito, materializa seterior, entendendo-se por interior tudo
aquilo que nado nos é tangivel por outro meio e m@® € sempre 0 mesmo, ndo é uma

esséncia e sim uma existéncia.

Quando a voz se manifesta, traz consigo a siggd@alo self junguiano,
traz 0 que nenhuma palavra pode expressar por, siesthhuma melodia,
nenhuma coreografia: o que ndo escolhemos dizeimeo que temos a
dizer. E o indizivel que se apropria do som vo@hpmaterializar-se em
voz.(MOLINARI, 2008, p.10, negrito do autor).

E nessa voz que Alfred Wolfsohn acredita residiorga da singularidade,

na voz que rompe o siléncio de nés mesmos, destfélso sentido da

palavra e, escancara a verdade, quando ouvidamesena. E a voz que
expressa o indizivel. Aquilo que a palavra em saido ndo esgota. Nessa
manifestacdo humana reside o som do indizivel gpqde ser um caminho

de encontro ao Sagrado. (MOLINARI, 2008, p.68).

Para Wolfsohn, é essa voz a que no teatro faz cenaquele ato seja um ritual sagrado. Faz
com que o ator expresse seu ser e 0 da personagemgis humano que ela tem. Oferece a

palavra algo mais do que o sentido que normalndartes em nosso cotidiano.
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2.3 Principios

2.3.1 Conexao da voz com o corpo e com o intangive presentifica-lo

Na proposta de Roy Hart e seus discipulos, é infgldseinar a voz como um recurso em Si.

Ela tem uma série de conexdes complexas.

E muito mais que trabalhar a voz com o corpo e ;affneno concordam
outras linhas de teatro moderno, é dizer que a sémexpde pela voz, e voz
€ indissocidvel de corpo e espirito, ou seja, emafdes ndo se excluem,
mas se ampliam (MOLINARI, 2008, p.50).
A expressdo é um termo chave nesse trabalho. Gwseano precisa se expressar, essa
expressao pode ser feita pelo meio da arte, o emeer do sujeito uma conexdao em que o

corpo participe ativamente, para que a voz sejeioulo da alma, ou seja, dos elementos

intangiveis que conformam a for¢a da sua vida.

Wolfsohn, a respeito da participagao do corpo diz:

Eu descobri que o som da voz humana obtinha susessgp total
exatamente no ponto onde o canto da pessoa — laehddo o balanco
certo entre concentracdo e tensdo — podia expi@ssérporalmente

(WOLFSOHN apud PIKES, 2004, p.42).

STexto original em inglés. Traducdo da autdrdound that the sound of the human voice gainsdutiest
expression exactly at the point where the singieg@n — having found the right balance of concdigraand
tension — could express it bodily.
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Roy Hart, mais do que Wolfsohn, trabalhou numadiobrporal. Ele continuou e ampliou a
proposta de Wolfsohn entre a conexdo da alma ezaom o corpo. Um de seus alunos,
Derek Rosen disse: “Ele me fez trabalhar muito disioamente para tentar conectar minha

voz com meu corp§’(PIKES, 2004, p.79).

Para alcancar um tipo de voz que é energia purgaHa propde trabalhar a energia fisica,
corporal. Reconstruir nosso corpo desmembradoaeeta-lo com a forca da vida (PIKES,

2004, p.110).

Este principio fica muito bem ilustrado com o depemto de Paula Molinari:
No CAIRH, pude experimentar um trabalho de desemvanto vocal que
estabelece uma perfeita sensacao da unido do clwpspirito e da mente
consciente com a expressao vocal. E um trabalha@ienamente muito

forte que coloca o individuo em contato com si nespara buscar
possibilidades de expressédo (MOLINARI, 2008, p.98).

2.3.2 A voz desacorrentada: conexao de extremos

Quéo mais profundo formos em nés mesmos mais recendmos as alturas

(WOLFSOHN apud MOLINARI, 2008, p.39).
Esse principio propfe, por um lado, a busca de wozaque seja capaz de expressar O
individuo no que ele €&, “an unchained voice”, unte \desacorrentada, e, por outro, o

caminho para consegui-la: a conexdo dos extremos.

Algumas das propostas junguianas sao vitais paeader a idéia de voz total. Pikes explica:

Para Wolfsohn, o desenvolvimento de dons artistigende de aprender
como fazer uma ponte entre a separacdo masculeririno. A idéia de
Jung de anima e animus — a qual, expressada smgiés, para um homem

5Texto original em inglés. Traducdo da autdia: made me work very hard physically to try andnemt my
voice to my body.
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€ o0 lado feminino oculto e para uma mulher o ladzsculino oculto —
tornou-se um tema central do trabalho de Wolf$¢RIKES, 2004, p.58).

Negar a existéncia e a expressao de uma das padesdo também a nocdo junguiana de
sombra, como a energia escura que também é parferdas da vida, implica negar parte da

voz e com ela, parte da for¢a da vida, da alma.

Para conseguir fazer essa ponte, propde-se uma Quswincule a voz aos seus extremos.

E, como Orpheus, Alfred Wolfsohn diz que necessitandescer as

profundezas de nosso proprio ser antes que possaamalturas. S6 depois
disso se torna possivel alcancar as alturas, es@uifusa exatamente isso
no trabalho com a voz. Do extremo grave para afzaagextremo agudo

(MOLINARI, 2008, p.26).

Nessa via, a voz é trabalhada com o principio dasx®es entre dia e noite, a polaridade em

cima e embaixo, luz e escuriddo. Porque elas gstéoladas a voz.

Exatamente como o dia — em alianga consciente ceah omo gerador de
calor e fecundidade — pode ser considerado comoiio masculino, e a
noite, com sua escuriddo e profundidade, comoreipib feminino, assim,
em paralelo, a voz une estes dois principios ded&osi mesnfa
(WOLFSOHN apud PIKES, 2004, p.41).

Os sons alcancados pelo ator ou cantor serdoadsulessas integracoes entre opostos. Para
Armstrong, podem ser, por exemplo: mente e corpojtd e feio, masculino e feminino,

musculo e alma (ARMSTRONG, http://www.richardarrosty.info/stmt.html).

"Texto original em inglés. Traducao da autdrar Wolfsohn, development of artistic gifts depehde learning
how to bridge the male / female divide. Jung’s idéanima and animus - which, simply put, for annsthe
hidden feminine side and for a woman the hiddercoiaee hide — became a central theme of Wolfsowoik.
8Texto original em inglés. Traducéo da autdust as the day — in conscious alliance with the &si generator
of warmth and fecundity - can be regarded as thiemanciple and the night with its darkness an@fondity
as the female principle, thus, in parallel, thecsunites these two principles within itself.
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A voz desacorrentada, ao conter todo tipo de vamehji agueles sons nao considerados
“bonitos”, os quais podem proporcionar um camperggsante de pesquisa. Esses sons sdo
denominados hoje, pelos Roy Hart Teachers, comok&or sounds” (MOLINARI, 2008,

p.31).

O trabalho com os extremos, na busca duma voz agsagxpressar o artista também em sua
integracdo de anima, animus e sombra, pode perabfeeentes caminhos, desde que nao se
esqueca qual o seu principio. Molinari aponta:
Nao é mero exibicionismo vocal; é forma de integegrde totalizar-se, de
se ouvir inteiro. Através do que ocorre duranta dassca inocente da voz,
afloram conteldos guardados e ndo sabidos, queirm@gram e nos
preparam para compreender a grandiosidade da mizg#® do Espirito em

nos e a importancia de expressar os significaddigivreis (MOLINARI,
2008, p.76).

2.3.3 Relacéo respiragcdo-som

Eu vivo pela inspiragéo e pela expiracdo. Eu caatesformando esta
respiracdo em som, som esse que forma o matereabpaonteldos da
alma
(WOLFSOHN apud PIKES, 2004, p.41).
Este principio propde a colocacao do foco na rag@@a, ndo para corrigi-la nem julga-la certa

ou errada, mas para dimensiona-la como parte daA/eespiracdo permite o siléncio e o

som.

Essa relagdo da voz com a respiracdo é explicguatinda visdo de Richard Armstrong, por

Avila e Korish:

Se 0 ‘som é uma histodria’, como Richard diz, a et do som, da historia,
esta diretamente relacionada a natureza da redpicag produz o som — ‘a
pré-histéria’ no imaginario de Richard. Muita deabrdagem é formulada

9Texto original em inglés. Traducdo da autotdive by breathing in and breathing out. | sing tognsforming
this breath into sound, the sound which in turnrferthe material for the contents of the soul.
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para fomentar a conexdo entre o que entra e o gt (AVILA &
KORISH, 2004, p.89).

O momento da inspiracdo dentro do ciclo respiratde convertera também no momento da
inspiracdo para treinamento e criacdo. Nesse testanque estava fora, entra para ser re-
dimensionado. Toda vez que o0 ar entra, que é adpilprepara 0 Corpo para comunicar algo
diferente. No momento da exalacéo, o ar é transfdonem som, ndo sé com o que ele como
ar tinha, mas com o que 0 ator como sujeito e cpensonagem tinha a expressar. A palavra
inspiracdo € usada em varios exercicios duranteiramento de Armstrong, incorporando a

respiracdo a um ciclo criativo e dinamico.

Aqui a alma, segundo Wolfsohn, se concretiza, aelleespaco no mundo material nas ondas,
no som. A realizacdo dos exercicios com foco npaseipio, apesar dele parecer bastante
Obvio, muitas vezes € esquecida. Aproveitar o arocama das conexfes que 0 ser humano
tem com o mundo de fora e assim se transformamenteente e transformar também esse

mundo.

2.3.4 Trabalho através da voz

A voz como musculo da alma, idéia proposta por ¥ébif, a coloca como um veiculo. Para
Richard, um veiculo de transformacdo do sujeito. €aminho de mao dupla em que as
mudancas que o sujeito vive mudam sua voz e asnpaslajue ele faz na sua voz influem

nele.

O7exto original em inglés. Tradug&o da autdfssound is a story’, as Richard says, the nataféhe sound, of
the story, is directly related to the nature of threath that produces the sound — ‘the pre-stomyRichard’s
imagery. Much of his approach is designed to fosterconnection between what goes in and what conites
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Molinari expde: “nao trabalhamasvoz oucom a voz, e sim, atraveés da voz. A voz conduz o
Roy Hart Teacher ao intimo do artista-aluno quaiscd” (MOLINARI, 2008, p.10, negrito
do autor). Ao mergulhar no interior de cada um entexior da personagem através de seus
sons, é possivel fazer audivel a identidade datgiygersonagem, os estados de sua alma. A
voz se transforma num veiculo de contato do su@im ele mesmo, do ator com a sua

personagem.

Na preparacdo vocal do sujeito-ator, os exerci@akzados ndo sdo um fim e sim um meio

para que ele se conheca, se expresse melhor elestah comunicacao.

2.3.5 A voz desvenda a criacao

Ao falar de trabalho vocal, tanto Roy Hart com@assoas que continuaram suas pesquisas
referem-se a um trabalho ndo s6 possivel paratoroaun ator, mas para qualquer artista, com

a conviccao de que em todo ser humano existe usteart

“O caminho trilhado através da voz busca conhea@xpeessar o principio gerador de toda
criagcdo. [...] E o encontro com o mapa da inspoa¢®OLINARI, 2008, p.12). A voz é

novamente apresentada como veiculo para o desveladariacdo. No campo teatral, o
treinamento vocal é proposto ndo s6 para os atooesp também para o grupo em geral,

sejam estes cenografos, sonoplastas ou diretores.

A energia que o individuo é capaz de transformavés de sua voz é canalizada para que
este cada vez atinja o0 maximo de sua expressaaliamteisto melhore como ser humano e

como artista.
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Wolfsohn explica isto com as seguintes palavras:

Exatamente como na unido sexual todas as forgasrgo estdo em diregéao
a uma meta: expressar a substancia que cria nada wntdo nos
encontramos a mesma concentracao de todas as fargeanto a fim de
expressar 0 som como a nova substancia vida-caafi@atamente como as
forcas fisicas e psiquicas vém juntas para crtareepressao, aquela da qual
€ criada a ‘EXPRESSAQ’ contém ndo s6 uma maniféetdisica como
também um significado psiquicoqWOLFSOHN apud PIKES, 2004, p.61).
A nova vida, a expressdo pode se materializar fdeedies formas artisticas. Wolfsohn fala
diretamente do canto, porém seus discipulos car@nu com seu legado, acreditando que a
expressao ndo so viria pelo canto, mas tambémyt@asoartes como a escultura, a pintura e a
literatura. Uma das alunas de Wolfsohn, Charlo&éor8on, teve uma enorme producgéo

pictorica apos o periodo em que trabalhou com ele.

2.3.6 Flexibilidade

Embora a preparacdo de uma aula ou ensaio sejami@mdal para algumas pessoas, pois
ajuda a organizar idéias, a diminuir ansiedadeaswndo tém esse procedimento como
habito. Seja uma ou outra, a flexibilidade é funéatal. A escuta do individuo e do grupo, o
jeito como eles estdo aqui e agora, suas necessiddeimarcam muito do trabalho a realizar.
Richard Armstrong menciona que “os exercicios quéeo em aula mudam em funcéo das
pessoas presentes, se dissolvem e renascem a casknto, ndo existe uma ordem marcada

para sua inclusdd® (ARMSTRONG, http://www.richardarmstrong.info/sthittnl).

Mrexto original em inglés. Traducdo da autadast as in the sexual union all forces of the badygalvanised
towards the one goal: to express the substancedtegttes new life, so we find the same concentratioall
forces in singing in order to express the soundhasnew life-creating substance. Just as physiadl gsychic
forces come together to create this expressiors that which is created the “EXPRESSION” contains only
a physical manifestation but also a psychic meaning

2Texto original em inglés. Tradugdo da autdriae exercises | do in class change in functiorho$é present,
dissolving and being reborn at every moment antktigeno preset order to their inclusion.
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A este respeito, Noha Pikes explica que Wolfsohhalhava sob esse mesmo principio: “os
conteudos das licbes de Wolfsohn variaram enorm&merusualmente em relacdo a sua

opinido das necessidades do estudante num diaysartt® (PIKES, 200, p.46).

2.3.7 Ambiente protegido

Porque finalmente ndo h& nada que possa ser chateado mau som,
talvez uma ma relacdo ou uma relagdo menos queientescom o som;
porém os proprios sons ddo muita informatao
(ARMSTRONG, entrevista — 2003).

O trabalho vocal, tal como aqui se expbe, € umathabdelicado, aborda a intimidade do
individuo, sua relacdo com ele mesmo e com o muhado isto ndo é possivel sem contar

com um ambiente protegido em varios sentidos: ciserigdo, sem preconceitos sobre o ser

humano ou sobre os sons que ele produz.

Roxana Avila e David Korish, descrevem o trabaladrithard Armstrong:

Ele comeca por quebrar as milhares de barreiradblggeeiam o ator para
expressar sua rigueza interna. Cria-se um ambieletetrabalho de
extraordinaria verdade e protecéo, de tal maneieaegn nenhum momento
alguém se sente julgado nem observado criticate(d/1LA; KORISH,
2004, p.89).

BTexto original em inglés. Traducdo da autdnaus the contents of Wolfsohn’s lessons variedneoosly and
usually in relation to his judgment of the needa sfudent on a particular day.

14 Texto original em espanhol. Traducao da autBoaque finalmente no hay nada que se pueda llamanal
sonido talvez una mala relaciéon o una relacién nsqoe consciente con el sonido; pero los sonidesnos
dan mucha informacion.

BTexto original em inglés. Tradug&o da autdfa: proceeds to break down the myriad of dams tlwatkithe
actor from expressing his/her inner wealth. By tirgp a working environment of remarkable trust and
protection, so that in no moment does anyone tfelgjgd or even critically observed.
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Parte dessa protecéo é abordada por Richard medigngo. O jogo permite que ele trabalhe
temas sérios com grande diversdo e prazer, o qgassypde um ambiente seguro

(ARMSTRONG, entrevista — 2003).

2.3.8 Relacdo com o publico

Da mesma forma que o caminho do treinamento voc@eese a transformacédo do ser
humano-artista, também se propde a transformambbcpu Molinari aponta que “o caminho
que Roy trilhou, apresenta um teatro despreocupadencantar o publico, mas preocupado

em transformar o publico” (MOLINARI, 2008, p.53).

A transformacé&o sO ocorre porque o ator ja paseoelp. Nao se acredita no virtuosismo em
si, sendo numa preparacdo onde a voz seja cap@rateo outro. Armstrong afirma: “As
vezes vejo um estudante de canto classico e pesspem € seu professor. Eu ndo quero ver
técnica em cena quero ser comovido, toctdBRMSTRONG, entrevista — 2003). Segundo
Pikes, Roy Hart conseguiu transformar o trabalhadfsohn em performances unicas, as
quais tocavam o espectador de uma nova forma. @, |RB04, p.73). Isto ndo seria possivel
sem uma preparacdo que vise a esse contato hurnartisia com ele mesmo e dele com o

outro.

2.4 Considerac0es finais

Texto original em espanhol. Traducdo da autdraeces veo a un estudiante de canto clasico ygued
quién es su profesor. Yo no quiero ver técnicaseera quiero ser conmovido, tocado.
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A pesquisa vocal, iniciada por Alfred Wolfsohn, ¢&s da necessidade surgida durante a
guerra, a necessidade de expressar aquelas vorassndéria das trincheiras desvinculadas

daquela situacéo limite. A necessidade de expresaéma o caminho de seus discipulos.

E fundamental a aceitacdo das oposicdes do serrioumee se refletem na voz. Pela voz
desenvolve-se a expressdo material das coisaglecadas imateriais: alma e pensamento, as

forcas da vida.

Propde-se tirar as mascaras da voz e com elassagdiim, se expor num ambiente protegido,
para depois se comunicar com 0 publico desde umr Idderente, livre de mascaras. Eis
talvez 0 maior desafio de quem escolhe trabalhstanga: saber que no caminho, tera de
quebrar suas barreiras, aquelas que ndo deixafeitosur a tona junto com o artista e vice-

versa.
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3 Segundo passo, do comeco até aqui: uma voz quegoata

Neste capitulo, serdo apresentados os princip@segem as pesquisas de sete profissionais

do teatro brasileiro a respeito do treinamento Mdocator.

Como exposto na introducéo, propde-se formularrdesr e compreender esses principios,
segundo quatro fontes: artigos e livros escritdsspespecialistas; entrevistas; assisténcia dos
espetaculos “Extraordinarias maneiras de amar”, aacao de Meran Vargens, “Desde que
o Samba é Samba”, com direcdo de Isabel Setti esd@o”, com Carlos Simioni; e a

participacdo em aulas e oficinas de voz de Isaditl &Carlos Simioni.

Compdem o conjunto de especialistas:

e Carlos Simioni (ator)

Janaina Trasel Martins (fonoaudidloga)

Isabell Setti (atriz e diretora)

Lucia Helena da Cunha Gayotto (fonoaudiologa)

Marlene Fortuna (atriz)

Meran Vargens (atriz e diretora)

Sara Pereira Lopes (atriz)

As entrevistas foram baseadas nas seguintes pasgguia:

Pedido para fazer uma pequena biografia como profial do teatro.

* O que é avoz para vocé?

Como foi sua aproximagéao ao trabalho de treinameottal?

Quais foram suas influéncias?
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* Quais seriam para vocé os principios basicos pasmamento vocal?

* Quais as suas estratégias de treinamento vocal?

» Paravocé o que é jogo?

* Vocé considera que o treinamento vocal pode-saltrabcom jogos como base?
« O que é atécnica?

» Técnica e jogo se podem combinar?

* “Avoz é o musculo da alma”, o que pensa vocé &isso

* Qual seria a voz ideal para o ator?

* Como posso chegar ali?

A partir da analise das entrevistas e da revis&onuteriais bibliograficos, agruparam-se as

respostas segundo os itens: formacao, influénsi@se a voz, principios e consideracoes

finais.

Apresentam-se, em seguida, as entrevistas.
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3.1 Carlos Roberto Simioni

3.1.1 Formacéao

Carlos Simioni formou-se como ator no curso técmpicdfissionalizante da Fundacgéo Teatro
Guaira, em Curitiba, em 1984. Desde o0 ano 198égiato Nucleo de Pesquisa Teatral
LUME, da Universidade de Campinds.Como membro fundador do LUME, tem uma
importante trajetoria nacional e internacionaltdacomo ator, quanto como ministrante de

oficinas, sendo o responsavel pela pesquisa vecataldo grupo.

3.1.2 Influéncias

Para Carlos Simioni, o fato de conhecer Luis Ot&ionier® mudou sua vida no que ao

Teatro se refere. Ele o considera como seu pringriande mestre. Com ele comecou a
pesquisa que continua até a atualidade. O LUME deninfluenciado pelas pesquisas de
Eugénio Barba e o teatro oriental, sem que selbalhretamente com antropologia teatral

ou Teatro Noh, por exemplo, mas com alguns de@#uspios.

Outras duas pessoas que influenciam o trabalhcadesCSimioni sdo as mestras Iben Nagel

Rasmusen (do Odin Theathre) e Natsu Nakajima (dtroteButoH®). Com a primeira,

" O Nucleo de Pesquisa Teatral LUME formou-se en6188b a direcéo de Luis Otavio Burnier. Desde essa
época, se dedica a elaboracéo e codificacdo dieadaorpéreas e vocais para o ator, vendo o teatnm uma
arte do fazer e o ator como artesdo. O LUME atuatenedita uma revista, concebe encenacdes e rainistr
oficinas dentro e fora do Brasil.

18 |_Luis Otavio Burnier, ja falecido, pesquisador datto, fundador do LUME, formado na Europa com gean
mestres do teatro e a mimica, como Eugénio BaHi@ene Decroux.

19 Butoh é uma arte oriental relacionada ao teaéra@nca, surgida no Jap&o na década de 1950de poa
Tatsumi Hijikata.
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desenvolve pesquisa ha doze anos, junto com odbps atores do mundo, 0s quais se

encontram uma vez por ano.

E claro também que Simioni, sendo um ator que yiaja mundo com varios espetéaculos do
LUME, recebe influéncias de outras fontes, ja qaeaele, o artista € um ser em constante

mudanca e aprendizado.

3.1.3 Sobre a voz

Simioni afirma: “a voz é um corpo. Ndo € que a vem do corpo. Assim como tem um
corpo fisico, tem um corpo energético, tem um caetipoatdrio, tem um corpo fantasma, tem

um corpo santo e tem um corpo voz” (SIMIONI, enistv— 20077°

A concepcéo do corpo-voz influi em todo o desermotla pesquisa, ja que para chegar a sua
ampliacdo é preciso treinar, tanto quanto se tnab@h construcdo de um corpo energético. O
corpo-voz é inerente a arte teatral. Portanto, tea-@otidiano. Para Carlos, o corpo-voz é

potente, tdo potente que € capaz de envolver @ d@igo e 0s outros corpos: “como ela [a

voz] é tao corpo e tdo densa, tdo dentro de vam& eomeca levar seu corpo com a voz”
(SIMIONI, entrevista — 2007). Na extrapolacdo dessrpo-voz ele “se alastra como uma
onda para o espectador, é o primeiro que atinggadiente o espectador. E uma onda que

entra no espectador” (SIMIONI, entrevista — 200X)comunicacdo estabelecida é real e

fisica, € a penetracdo de um corpo em outro.

20 Entrevista realizada a Carlos Roberto Simioniao08 de maio de 2007 na cidade de S&o Paulo, SP.
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3.1.4 Principios

3.1.4.1 Construcédo da estrutura corporal / eneaét voz

Para Carlos Simioni “o principal mesmo é o prinzgipgobrporal” (SIMIONI, entrevista —
2007). Na pesquisa do LUME, o treinamento corpd@ralundamental. No comeco, as
pesquisas nado incluiam a voz, pelo menos ndo nidsesonoro. A voz comegou a ser
utilizada aproximadamente um ano e meio depoi®dersniciado a pesquisa do treinamento
energético. O treinamento desenvolvido pelo LUME mo fim a dilatacdo do corpo do
ator, que seu corpo abranja o espaco além dele endgadiante movimentos, o corpo cria
energias que o extrapolam. A essas energias, o Lt#viEdado diferentes nomenclaturas,
COmo corpo energético, corpo vibratério, corpodanta e corpo santo. Cada um dos estados
energéticos enuncia diferentes fases pelas quais @assa ou pode passar no treinamento, e
que estdo intimamente relacionadas com o treinametal desenvolvido por Simioni. E

Nesses Corpos que a voz se manifesta.

Carlos Simioni se pergunta como fazer para que ztgoha uma estrutura corporal /
energética em que o corpo seja aliado e ndo vitAereinamento vocal. A respeito, ele
menciona:

Eu pensei que tem que ter uma arquitetura corgpral permita que 0s
atores tirem da garganta, mas coloquem a tens&muem lugar. Eu fiquei
pensando em matérias de tensdo no corpo, no teabafporal que € que
mais tensiona? E o abdémen que estad sempre tem$mnEntdo, esse
abdémen é o principio basico da voz, do corpo (8INM| entrevista —
2007).

Na construcdo da estrutura corporal / energéticadaalém do principio basico de colocar a

tensao no abdémen, se encontram outros principims:ccorpo com ténus muscular, ou seja,
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o relaxamento total ndo ajuda para o trabalho dqg abrpo fora do equilibrio, que ajuda a
manter o abdomen ativado e a musculatura tonificaxl@izamento no chéo, ou seja, manter

0S pés bem posicionados e a bacia em direcdo ao cha

Um corpo organizado que parte desses principiasifgea libertacdo de outras areas que
estdo envolvidas na producdo sonora e que precesaan flexiveis e livres, tal como a
garganta, o peito e os intercostais: “isso te fihgyorque as vezes vocé se tensiona para se

segurar, isso liberta seu peito” (SIMIONI, entstai— 2007).

Na mesma via do corpo, Carlos afirma:

A precisdo de teus movimentos no espaco ajudassinitd porque vocé
direciona a voz para onde vocé quer, também ajudiéatacdo do corpo,
qguando vocé dilata o corpo vocé o expande e éymbsgie a voz penetre a
musculatura internéSIMIONI, entrevista — 2007).
Precisdo vem junto com um corpo organizado, ergajzéonificado. Ja a dilatacdo €
trabalhada por Carlos por meio do treinamento étiexy pelo qual a criacdo de diferentes
corpos - energeético, vibratorio, fantasma e saprmite que o ator se expanda, abra espagos
e crie energia extra cotidiana, com a qual terétalbecampo para a voz acontecer. Trabalhar

0 corpo ndo s6 em termos de alongamento ou resigtBgica, mas de estados energéticos.

Eis um principio da proposta de Carlos Simioni.

3.1.4.2 “Todo trabalho técnico de voz é o traballmoator antes da criacao”

(SIMIONI, entrevista — 2007)

Se a inspiracdo fosse a mao divina, teu corpopespiarado para receber a
mao divina
(SIMIONI, entrevista — 2007).
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Para Simioni, o ator funciona ndo sé com inspiragdatuicao; ele precisa de caminhos
técnicos que o ajudem a canalizar sua inspirac@ia® intuicdes. No momento da criacéo, ele
deve estar preparado para se familiarizar com ovigre sejam movimentos, sejam vozes.
Explica:
Quando ele ndo tem uma técnica o ator ndo seguweé Y4z uma
improvisacdo, surge uma voz maravilhosa. Primaroquito dificil
retomar a mesma voz, vocé ndo tem conhecimentode ea esta.
Segundo, vocé ndo consegue, mesmo que VOCcé rat@mepnsegue
segura-la por muito tempo, engatar as conexdesjupovocé esta
forcando (SIMIONI, entrevista — 2007).

O treinamento da voz do ator deve propiciar a cogd&b de estruturas corporais / energéticas

para retomar posteriormente o criado no momenfmedgquisa e da improvisacao.

Isso ndo quer dizer que as descobertas do traliEbenvolvido na pesquisa técnica de
preparacdo ndo possam ser levadas a cena. Mudacpetrario, tal como Simioni aponta:
“Eu vou pegando tudo o que eu tenho, porque enotrpara isso, para ter um leque de
variagdes e possibilidades de voz. Entdo € posdeszle essa via também: desde a técnica

criar personagen” (SIMIONI, entrevista — 2007).

= 7

E importante mencionar que o trabalho técnico qado€ propde nao leva diretamente a
criagdo, mas serve de meio para poder sustent&iédo se vocé tem um trabalho vocal
anterior, vocé o esquece na criacdo e 0 que vieriagdo, vocé tem facilidade de assimilar

porque seu corpo esta preparado” (SIMIONI, enttawis2007).

O principio propde ir ao encontro das muitas valeeator, levando em conta que, como em

todo encontro, é preciso estar preparado paraaaaeitue vier e, por ser arte teatral, para
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poder revisitar. A fascinacdo de achar novas vareg frutifera quando elas podem ser

revisitadas. O treinamento tem de visar a essancmtéade.

3.1.4.3 Preenchimento do espaco ator-espectadar contato energético

Carlos Simioni propde que o ator, no trabalho com energia, manipule com a concretude
da voz. A voz é concreta, ela existe, ela € ondaragela sai do corpo do ator para o publico,
tecendo uma rede de fios. A voz ndo é efémeraypotempo ela permanece e “consegue
fazer uma teia de aranha no espaco” (SIMIONI, eigt@® — 2007). Esse principio pode
mudar muito a forma de se fazer os exercicios @& assim como as improvisacoes e a
criacdo. Para construir essa teia de aranha, alater ter acdes vocais claras, no sentido de
intensidade e direcdo, de tempo, som e silénciopdrse a producdo vocal como uma
energia que logra conectar espacos. Se o atorgiéa isso, nem sempre vai chegar a fazé-lo
no palco. Simioni diz a respeito:

Por que é que eu quero isso? Porque eu acho qriesgs3co entre eu e 0
espectador, 0 espaco vazio, precisa ser preendhidtguma coisa, uma das
coisas jA € a energia do ator, ele jA € preencBigmr isso que chama a
atencdo do espectador, a outra eu acho que sesses &0s de voz que
ficam pulsando no espaco (SIMIONI, entrevista 6730

Ao se trabalhar as energias tanto corporais comoras, ao criar estes fios de comunicacgao,
0 teatro aponta para ser mais humano. O ator, tante qualquer outro ser humano, esta
envolvido no mundo atual cheio de maquinas, contatos virtuais e efémeros. Portanto, a

energia que suas vozes podem ter deve ser prociagmamorada.

Eu acho que cada vez mais o teatro tem que ser @naigético, nesse
sentido que eu falo, porque cada vez mais o seamomesta s6 com as
maquinas, maquinas, maquinas, e vai ser uma ndadesilo ser humano ir
para o teatro. Nao para ver pecinha bonitinha,cspa#a ter esse encontro
humano (SIMIONI, entrevista — 2007).
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Portanto, € fundamental em todo treinamento deileao que se esta treinando para o contato

humano.

3.1.5 Consideracdes finais

Os principios para o treinamento da voz do atavpgstos por Carlos Roberto Simioni,
podem se sintetizar em um grande principio: a se&t@de de o ator trabalhar seu corpo e
com ele seu corpo energético, suas energias. Eoesdieerce de todo o trabalho vocal,
facilitando novas descobertas. Sua repeticdo aropkpertorio e rasga o caminho da criagao,

que sera sempre percorrido em duas vias, treinanteiai;ao, criacdo-treinamento.

O fim de todo esse treinamento € o de estabeleogésto energético com o outro, desde uma

proposta que permita penetra-lo com a voz e atsagirser:

O que eu quero atingir na realidade €: eu adogalgaa minha voz limpasse
o corpo do espectador, que ela atravessasse,sengrfigesse ele chorar sem
motivo. Eu queria que a voz do ator fosse tdo msderque entrasse no
espectador, essa onda energética, acionasse algisaanele emocional que
o fizesse chorar. Por que é que eu digo isso? Chdi@ porque ele vai
sofrer, € chorar para limpar, desconvulsionar (€IMIl, entrevista — 2007).

Para chegar nesse estagio, Simioni acredita queropeecisa de treino, de técnica que
sustente a criacdo, que prepare o ator para rea€lpefio divina”, para que essa mao possa

atingir o espectador.
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3.2 Janaina Trasel Martins

3.2.1 Formacéo

Janaina Trasel Martins é formada em Fonoaudiolpgiia Instituto Metodista de Educacao e
Cultura — IMEC de Porto Alegre, fez especializagéiovoz no Centro de Especializacdo em
Fonoaudiologia Clinica — CEFAC em Curitiba. Tem ofidtanto académica como

profissionalmente, experiéncia na éarea de Teatreali®u Mestrado em Teatro na
Universidade do Estado de Santa Catarina — UDEBW, dissertacdo sobre “A Integracao
Corpo-Voz na Arte do Ator”. Também possui Doutorato Artes Cénicas na Universidade
Federal da Bahia — UFBA. Sua tese trata sobre “@wipios da ressonancia vocal na
ludicidade de jogos de corpo-voz para formacaatdd. Atualmente, desenvolve pesquisas
no campo teatral, trabalhando como pedagoga e rnadira vocal de espetaculos teatrais,

além de ter escrito varios artigos em periodicpatdicacbes em anais.

3.2.2 Influéncias

Na investigacdo sobre o treinamento vocal do atseleprocesso de criagdo, Janaina tem
influéncias e dialogos com diferentes pessoas asarAlém da Fonoaudiologia, tem
influéncia do campo da Educacdo Sométicda Yoga e da Musica. No campo teatral, suas
maiores influéncias sdo de Constantin Stanislav&kitonin Artaud, Jerzy Grotowski e

Eugenio Barba.

“INo campo de estudos da Educacéo Somatica integrama-pesquisas de Wilhem Reich, José Gaiarsa, David
Boadella, Alexander Lowen, Moshe Feldenkrais e &édéxander.
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Segundo Martins, no desenvolver de uma praxis pefeay que trabalhe a evolucdo da
consciéncia corporeo-vocal para a criacdo artistmdos estes campos de estudos podem
ser/estar conectados entre si, sem hierarquizaggmrta a busca da integracdo do ser

humano em seus aspectos fisicos-mentais-emoti\ergeicos.

3.2.3 Sobre a voz

A voz é o som da frequiéncia vibratéria da pessaaeé€o da alma, ela
€ 0 som que ecoa Nosso ser e N0sso estar. Todahistssia
biografica, cultural, social, a forma com que atgdidla com o0 meio
ecoa ha voz

(MARTINS, 2006 — entrevist&y.
Para o ator de teatro, o fato de ser a voz um ecsed ser € fundamental, j& que ele,
indistintamente de seu estado animico ou fisico,de entrar em contato consigo para depois

se oferecer, seja ao colega, seja ao publicoasejiiretor.

O ser humano que vem a tona no treinamento voocgbode ser anulado, o preparador vocal,
ator e/ou diretor, hdo de estar atentos a enemiaatdalho diario, a histéria do individuo e

sua relagdo com o meio.

“Informagdes obtidas em entrevista feita no dia@@gbsto de 2006, na cidade de Salvador, Bahia.
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3.2.4 Principios

3.2.4.1 Técnica vocal e organicidade corpoérea

Um dos conceitos mais discutidos ao falar de tre@rdo vocal para o ator € a técnica. A
situacdo fundamental é que, dependendo de conmab@dado este conceito, ele vai refletir

no pensamento e no trabalho de quem o utiliza.

Para entender a pesquisa de Martins, tomemos m@igdefide técnica que ela mesma deu ao
ser entrevistada:

A técnica vocal envolve metodologias para a orgag@ia do corpo para a
arte de vocalizar, baseadas em principios anat@miwbéhicos, energéticos,
imagéticos, sensiveis e perceptivos, com obijetides potencializar e
dinamizar a energia do ator (MARTINS, 2006 - ent&y.

Essa visdo integradora vem sendo uma preocupacad/jpatins:

Desde o principio, uma das grandes questdes quechmgaram foi
justamente essa unido da técnica com a organicidadmrea. Como
trabalhar a técnica vocal respeitando anatomia seldgia aliada a
organicidade corpérea do ator (MARTINS, 2006 - evista).

Segundo Martins, o paradigma sobre a técnica voaa o ator tem se transformado nos
altimos anos: de uma gindstica vocal, com exergic®@canicistas, sem conexao com o
corpo, para uma técnica vocal organica, na qualzaévtrabalhada a partir do movimento do
corpo, das sensacoes, das percepcoes, do imagueriviatividade. E como ndo ser assim?
O ator, profissional criativo por exceléncia, has#e tdo profissional e tdo criativo na sua

preparacdo como o é na sua performance.
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Quando a técnica se vé dentro da organicidade po,cee converte numa grande aliada. “Ao
estar internalizada, a técnica vocal fara com guapulso corpéreo-respiratério-vocal surja
organica e espontaneamente. Assim, o ator podegarlse com todo o corpo em direcdo ao
estimulo e reagir a ele” (MARTINS, 2004, p.72). dposta de Janaina € justamente procurar
0S caminhos para que no impulso o ator possa se\d@ger criativamente, tendo um corpo
que responda adequadamente as suas necessidadesmamto, sem se machucar, nem

impossibilitar levar a cabo seu projeto corporeoao

Busca-se um equilibrio entre técnica e organicidgde permita uma liberacdo da voz, sem

correr riscos de lesoes.

Na proposta da via organica, os exercicios de megiam a ciéncia vocal a
arte vocal e a expressao da voz com o corpo, caspiracdo, a emocao, a
mente, o impulso criativo-energético, a espontatiice a criatividade vocal
do ator” (MARTINS, 2002, p.81).

Ao falar de organico, Martins se refere ao fluxerggtico que envolve a totalidade do ser em
seus aspectos fisico-mental-emocional. A histéeizata individuo vai deixando marcas no
seu corpo, tais como: tensbes musculares, inibilgAdluxo respiratorio, alinhamento da
postura inadequado. O que faz com que o fluxo acgaddo corpo sofra desajustes que
conduzem a um detrimento da qualidade vocal. Marémplica: “A preparacao vocal
organica €, entdo, um caminho processual pareeeatibo da voz, € uma re-aprendizagem,

um retorno a capacidade organica de expressao” (MRAR 2003, p.153).
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3.2.4.2 Singularidade do individuo/ator

Segundo Matrtins, ndo é possivel trabalhar a vaatalosem levar em conta quem € esse ator,
esse individuo. Refere-se a seus habitos, suaiaistditural e biografica, assim como a os

bloqueios e limitacdes adquiridos durante sua (MRERTINS, 2003, p.152, 2004, p.54).

Em outras palavras, as caracteristicas do indivédocafetadas por varios fatores, dentre eles
sua historia pessoal, estado animico, de saudesimAs abertura da voz, além de estar
correlacionada com a fisiologia do trato vocal gsta relacionada a articulacédo da totalidade
corporal, [...] totalidade que envolve o fisico,neental, o0 emocional e 0 energético”.

(MARTINS, 2004, p.37).

O ator € e esta, a unidade fisico-mental-emocienatgética é articulada por uma série de
variantes, as quais podem facilitar a criacdo pgregédo do ator, como também podem inibir

Seus pProcessos.

Na sua articulacdo como artista-ser humano, o ratada, e a preparacao vocal ha de se
adequar as necessidades que seus estados apresajamestes do dia-a-dia, tanto como
aqueles que ele tem desde ha muito tempo. Na pramsta individualidade € que o ator

descobre seus caminhos para aprimorar o trabatporem-vocal criativo.

E fundamental reconhecer que: “cada ator deve buscdesvendar no seu corpo quais S&o

as formas para dilatar e liberar a sua voz” (MARS]IR006 - entrevista).
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Reafirmando isto, a posicdo de Janaina € que ocapaem vocal deve estar atento as
possibilidades e dificuldades que cada ator apt@séh ai a técnica é pessoal porque é para
aquele individuo. Para cada pessoa vocé vai aplioaa metodologia para buscar a

organizacao daquele corpo para a arte” (MARTIN®620entrevista).

A pesquisadora aplica este principio da singuldaed#o individuo em todos os momentos do
processo criativo, e até como uma ferramenta copmabtrabalhar, sabendo que se o ator é
um ator criador, com as suas individualidades pmatencializar e dinamizar sua voz ao

servico do processo criativo. Ela coloca que édiipdessas energias sonoras, a partir dele
mesmo, a partir desse impulso sonoro que vem deodgue se estabelece poeticamente o

processo criativo” (MARTINS, 2006 - entrevista).

Deduz-se da pesquisa de Martins: nessa via de maeleoto e aprimoramento da voz,
focada no individuo e nas suas potencialidades sicalidades, se juntam as técnicas
cientificas e artisticas, para que finalmente o &oha a liberdade de deixar sair seus

impulsos sem danificar sua saude.

“Pina Baush diz uma coisa muito importante: naoinmaorta o teu movimento, me importa
0 que te move. Eu acho isso lindo, o que te mas&e enpulso que vem do interior para o
exterior” (MARTINS, 2006 - entrevista). O que teweacada vez é diferente, o impulso cada

vez é outro, essa é uma das riquezas do teatro.
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3.2.4.3 Percepcao corporeo-vocal

No trabalho vocal, é importante a consciéncia aeocesta o foco de
ressonancia, como esta a projecao vocal, com@aestitulacdo, como esta
a respiragdo, como esta a postura de corpo, caido @s apoios. Estes
dardo ao intérprete a consciéncia corporea, pa&@agsa construir novas
maneiras de vocalizar
(MARTINS, 2004, p.48).

Na proposta da pesquisadora, se fala de um peraegmero corpo que € vivenciar: o
conhecimento, uma vez vivenciado pelo corpo, éamnudis facil de assimilar. Vivenciar aqui
nao € simplesmente fazer, sendo um fazer que redpiegnvolvimento de impressoes

sensoriais, pensamentos, sentimentos, lembré&MgasTINS, 2004, p.49).

Uma atriz com deficiéncia auditiva manifestou nuginamento de voz sua experiéncia,
dizendo que ela conhece sua voz mais pelo quelgedela no seu corpo que pelo que
escuta. Muitas vezes 0s atores repetem 0s exeycioicais centenas de vezes sem se
perceber, sem notar as mudan¢as que estes produzeseu corpo, sem gravar estas
mudancas na sua musculatura, nem na sua memomao @sultado, elas ndo se fazem

presentes na hora de improvisar, de criar.

O corpo-voz do ator tem um fim artistico, por issosua preparacao vocal ele precisa ter seus
canais perceptivos abertos. Segundo este prindimio, exercicio de voz teria de se fazer
agucando a prépria percepcdo sobre o movimento,acdim de ampliar as possibilidades
criativas do ator, desde a percepcao de sua orgadé O treinamento “é uma memorizacao
corporal de novas possibilidades vocais, em umaade mente-corpo-percep¢ao”, com

objetivos artisticos (MARTINS, 2004, p.49).

Como chegar a novas possibilidades, e depois dissty memoriza-las? Martins responde:
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Para que se efetue esta disponibilizacdo vocalagtécnica ativara séo
necessarios o treino e a repeticdo. De acordo capedicdo sistematica da
técnica vocal, vai ocorrendo a internalizacio des sprincipios. E na
repeticdo que, como enfatiza Feldenkrais, véo tEb@&escendo conexdes

neurais que, quanto mais usadas, mais reforcab#RTINS, 2004, p.49).

A repeticdo, segundo Martins, possibilita a intézecdo de principios, tendo o cuidado de
que esta repeticdo ndo passe a ser ginasticamecdhnica, mas que seja dada pela vivéncia
corporal. O trabalho corporeo-vocal amplia as capaes de percepcdo sensitivas e

energeéticas, desenvolvendo novas possibilidadegpsé

3.2.4.4 Ator como criador

Por que o ator € criador? “o ator criador traz rusicalidade sonora nas suas propostas de
criacao e o diretor vai ajudando a recriar poeterate isso, trazendo para a poesia da arte, é

um dialogo que esta sempre se recriando” (MARTIROBG - entrevista).

Observa-se que o ator ja tem sua energia e mukiidalj e as coloca para serem aprofundadas

poeticamente no decorrer do processo.

Do ponto de vista desse principio, a tarefa ddalirfou preparador vocal néo é so a de pedir
certa voz para o ator, nem lanca-lo em um vaziondedpara improvisar diferentes vozes,

sendo preparar o caminho, os procedimentos apoe&daggrincipios claros, para que ele se
veja na liberdade e na possibilidade de liberapz & partir de sua energia e musicalidade.
No processo, produz-se uma gama maior de possitddg] além de que, o ator, ao estar
trabalhando com uma percepcao corpéreo-vocal agucatho se falou na sec¢ao anterior, vai

poder acessar sempre que quiser aqueles registros.
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3.2.4.5 Corpo como dinamizador da acéo vocal

Janaina liga o corpo como dinamizador da acao vacshude fisioloégica do ator. Nesse
sentido, é fundamental entender o que € acao ypacalela: “acdo vocal € o movimento do
som que corporifica a acdo verbal, em uma variedad®nalidades e intencionalidades. A
voz preenche a palavra de melodias, tons, intemhsslaritmos e ressonancias sonoras.”

(MARTINS, 2006, p.185).

Para chegar a acédo vocal, o ator precisa de uno @yganizado, a percepcdo de como a
organizacdo esta acontecendo, entendendo-se o corpo concretude fisica e como

objeto/sujeito artistico. Esses dois planos devaiyathar em parceria. A organizagcao de que
se fala envolve o corpo fisico e o corpo artisteendo que a unido € fundamental na

diferenciacao entre simplesmente falar ou emitirsom e a acao vocal poética.

Martins afirma: “O movimento corporal dinamiza o vitnento vocal. Trata-se de um
trabalho sobre o fisico para corporificar as palawlo texto do ator” (MARTINS, 2004,
p.45). Acrescente-se: também para corporificar s@es necessariamente estruturados em
palavras. A acao fisica apdia a acdo sonora de pasee a acdo verbal, que sustenta a

palavra.

3.2.4.6 Voz no movimento do jogo.

O teatro € acdo. A voz, portanto, deve também .s&-lmgo é uma estratégia para treinar a

vOz em acao.
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Para Martins, é fundamental que o treinamentoag&oi vocal do ator estejam imersos dentro
de um ambiente de jogo, 0 que permite ao ator gaj@norganicamente nas suas propostas,

sem temor a julgamentos externos nem proprios.

E claro que o ator deve se envolver no treinamahgogleve estar entregue aquilo que faz e o
jogo é um possibilitador disso, segundo Martinsjd@o acontece quando a pessoa se entrega
na pesquisa, quando ela ndo tem medo de se araistaras possibilidades de movimento
vocal-corpéreo” (MARTINS, 2006 - entrevista). O kaého corporeo-vocal mediado pelo

jogo integra praticamente todos os principios adokna proposta de Martins.

Para Janaina, o jogo associado a um trabalho @iiptgnso promove a organicidade da voz.
A chave é descobrir a relacédo da técnica vocal o@mento do corpo cénico, tendo o jogo
como facilitador (MARTINS, 2006 - entrevista). Raléa-se a idéia de trabalho corporal
intenso, no sentido de que o jogo ha de se fazmr total engajamento do corpo fisico-

artistico.

A volta da voz a uma liberdade criativa deve papshlr jogo, ja que ele estimula a liberdade,
a qual é fundamental no processo de busca da oidgaé vocal (MARTINS, 2003, p.153).
E no jogo que o individuo se engaja e se deixar,atlis componentes fundamentais no

trabalho vocal.



48

3.2.4.7 Voz como energia sonora — Composicao dassétras sonoras da cena

A voz é energia sonora, é frequéncia vibratoriapgyeenche o texto com
alturas, intensidades, ritmos, melodias. Estadapdds da voz compdem
atmosferas sonoras para as cenas e promovem coonmgaginario do
espectador seja ativado também pela sensibilidat® s

(MARTINS, 2006 - entrevista).

Entende-se que a voz da vida ao texto teatral. Aéveom: som € vibracdo. Sendo assim, a
voz modifica 0 ambiente, criando uma atmosfera gtiege o espectador fisicamente e

energeticamente, e, em alguns casos - sendo @adesemnageticamente.

A preparacdo vocal do ator se faz levando em cquéasua voz € capaz de modificar o
ambiente, atingir o outro, elainstiga o espectador a sensibilizacdo sonoro-@siest’

(MARTINS, 2004, p.107).

Janaina prop0e que o ator seja um criador de atnagsonoras. Referindo-se a energia que
a voz tem e pode transmitir, ela propde que oddwe “[...] criar uma atmosfera sonora, uma

energia sonora que dinamize imagens, impressoessagdes para a cena [...] [As palavras
devem ser valorizadas tanto por seu significadoocpeta energia que possuem] A voz tem a
capacidade de atingir a escuta do espectador npetmsjue possui de racional na mensagem

textual e mais pelas sonoridades que a constit(RIARTINS, 2004, p.148).

Para criar as atmosferas sonoras, o0 ator temlohea com a energia e a sonoridade, seja na
linguagem falada, cantada, ou na sonoplastia da.cEénimportante perceber o poder
sensorial que envolve as frequéncias vibratoriasrss. Ser capaz de se dilatar para que elas
possam atingir seus colegas e 0s espectadoresqparaeu corpo artistico seja capaz de

chegar até os outros em forma de vibragoes.
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3.2.4.8 Unificac&o da preparacéo e da criagao vocal

Nos principios anteriores, se falou de preparagifo@esso criativo. E evidente que a maioria
dos processos criativos implica numa preparacas msiaiples ou mais complexa. Para
Martins, essa preparacdo ndo esta separada daocrial@ propde que “tudo é movimento
criativo, a preparacao ela € por si s6 uma criddéodos objetivos iniciais para a pessoa que

trabalha com voz, é pensar na preparacao paragioti(MARTINS, 2006 - entrevista).

Ao encarar a preparacao vocal, o preparador, dicet@tor, ndo pode se esquecer de que esta
imerso no teatro, que todo exercicio que o ater fiteve ser permeado pela criatividade e que

toda resultante pode formar parte do fato teatral.

Tanto como o corpo do ator € ao mesmo tempo cagiofe artistico, a preparacado é ao

mesmo tempo preparacao fisica e artistica.

3.2.5 Consideracdes finais

Percorrendo-se diversos principios identificadopnoposta de Janaina Martins, se pode dizer
que: “[...] € um trabalho de pesquisa que integexgaessividade da voz as acdes organicas
do corpo, conduzindo o ator a criacdo artisticeaVo@MARTINS, 2003, p.153). A criacdo
artistico-vocal atua conjuntamente com a preparafo objetivo é “...extrair do intérprete
sua capacidade para compreender o processo déccraatistica e ndo sobrecarrega-lo
passivamente com técnicas. Trata-se de desenwalirgeligéncia propria do corpo-voz de

criar” (MARTINS, 2004, p.50).



50

Foram identificados em Martins varios principiogteadores de seu trabalho. No entanto,
como ela afirma, “no trabalho vocal existem prim$pem comum, mas 0s caminhos
metodoldgicos cada um de ndés vai recriar, de acondo as necessidades do ator com quem

se esta trabalhando” (MARTINS, 2006 - entrevista).
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3.3 Isabel Setti

3.3.1 Formacéo

Isabel Setti, atriz formada pela Escola de Arteniatica (EAD) da Universidade de Séo
Paulo, é diretora e pedagoga na area de Voz @letacdo. Atualmente, ministra a disciplina

de “Voz e Expressao Verbal” na Escola de Arte Dtara@a ECA/USP.

3.3.2 Influéncias

Inicialmente, muitas das influéncias de Isabeli S&ttam da EAD, escola na qual se formou.
Ela lembra as vozes potentes, redondas e encorpadbalhadas por Mylene Pacheco,
professora de voz nessa época. Também mencionafesgor Odavlas Petti, com quem
comecou desenvolver o trabalho de l6gica de textngreendeu “a absoluta necessidade de
refinamento da percepcao sensorial e a importapaia, o palco, do ‘sex appeal’, como ele
gostava de dizer, olhares que tornaram possiveisastaderivacoes” (SETTI, 2006 —

entrevistaf?

De sua formagdo em Histéria traz experiéncias lardeideologica, sua compreensdo e as
conexdes que podem ser estabelecidas entre esigito e seu tempo. A danca trouxe para
Setti o rigor, a relacéo e leitura com e do espagmnsciéncia do corpo e sua possibilidade
de transformacdo. Aqui aparecem nomes como Ric@mi®nez, Sylvie Lagache, Sonia

Mata, Mariana Muniz e treinamentos como o Tai Cinu&h.

BEntrevista realizada no dia 28 de novembro de 2686jdade de S&o Paulo, SP.
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Isabel aponta trés contatos com pessoas que demtflaram muito: 0 encontro com
H.J.Koellreuter, Carlos Kater e Theophil Maier. @uinomento marcante para sua pesquisa
foi a vinda ao Brasil de Kazuo Ono e sua propd$dapoder do siléncio expressivo. O
homem integro: presenca, acdo cénica, espaco, te@posciéncia da morte como

possibilidade imediata. Expresséo do ato de nastire§SETTI, 2006 — entrevista).

A musica popular brasileira se destaca como umangasrtantes influéncias de Setiseus
temas, seus ritmos, suas personagens e em suadgcooem O publico. Sobretudo, sua
capacidade de tocar e deixar-se tocar, a um tesfl@imdo e ajudando a constituir a “alma
brasileira” (SETTI, 2006 — entrevista). Finalmerdly aponta seus alunos em sala de aula e

ensaio, pois € com eles que compartilha e é cuengéamuitas descobertas.

3.3.3 Sobre a voz

Voz é o campo de compartilhamento da experiénadéna viva da relacao
com o outro. Caminho que se constrdi pela necatssigeela urgéncia do
gue preciso comunicar. E pelo modo como me estryftara expressa-

(SETTI, 2006 — entrevista).

A elaboracéo expressiva do ator apodia-se na petoepamadurecimento da integracdo entre
cabeca, coracdo e sexo na voz. Traduzidos por @etto mente, afetos e sensacdes. Ela
aponta:

Se a voz estd concentrada em um destes plano£é&juecesta la, ndo ela
apenas. Se ela é s6 coracdo, a pessoa estd enataeglificil desejar e
conquistar projecdo. Se ela é sO cabeca, sdowssna agitagdo da pessoa
gue se evidenciam. Se é s0 sexo, ela ndo tem pagdoi e objetivo. Uma
relacéo entre o brilho do pensamento vivo, o cddocoracao e a vitalidade
do sexo. Esta é a quimica da palavra (SETTI, eisteey 2006).
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A voz é fruto do equilibrio entre diferentes formds apreensdo do mundo, desejos e

vontades e da organizacao do individuo para regp@domplexidade dos estimulos.

3.3.4 Principios

3.3.4.1 Integracéo no trabalho do ator

A pesquisa de Isabel é norteada pelo pensamentgueleexiste uma conexdo entre as
manifestacfes e as caracteristicas de cada senbuAssim ela expressa:

Considero da maior importancia insistir na percepgd individuo de que
ele é uma estrutura organizada e que a liberac&oalexpressividade vira
do amaciamento, da articulacdo, do fluir continas thformacdes que o
modificam e o constituem (SETTI, entrevista — 2006)

Setti propde uma discussédo sobre o ensino de te@trescolas e universidades, que ainda se
estruturam de tal forma que as disciplinas desemasd tém pouca ligagdo umas com as
outras, quando ndo uma relacgédo ficticia. Isto sgatam problema quando o ator comeca a

desenvolver trabalhos teatrais em que seu desempaige integridade psicofisica.

Sua proposta € a de um trabalho que vincule ossesypsicofisicos do ator de modo que o
aprimoramento de um deles ilumine e ecoe nos auR@sexemplo: o corpo na voz. Desse
ponto de vista, o treinamento vocal ndo pode dsiaeado em exercicios que trabalhem
apenas com emissdes vocais e ignorem outros receirstacées. Assim também:

N&o se pode pensar corpo, ou voz, desvinculandisosspaco onde se
movem e a que dao forma. E, portanto, dos objetd@s acdes e da
infinidade de alteragBes e reacomodacgfes a qualividno esta sujeito
guando interage (SETTI, entrevista — 2006).
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3.3.4.2 O ator, um individuo

A partir desse principio, destacam-se dois pordgsosicionamento do ator como individuo
que, ao manifestar-se, constréi e ocupa seu lugamumndo e o reconhecimento de sua

necessidade de expresséo na relacdo com seu govisialno momento da acao.

Para Isabel, o trabalho dos recursos vocais doestdr intimamente ligado ao trabalho do
individuo que se disponibiliza para a acéo, e ansedo de orientar-se no espaco e no jogo

das relacdes. O olhar esta no sujeito e em coengeedrticula para a expressao.

O que me interessa € a dilatacdo, ndo da voz @aldid mas do cidadéo
mesmo, que, estando dilatado, vivo, articuladotaosnte conseguird
posicionar-se ho mundo e expressar-se ocupandouougar. Quando

pensamos em atuacdo organica, em manifestacaoaintig intérprete em

relacdo a seus objetivos, ndo pode haver estadignire uma voz bem
colocada e um ator em desconforto (SETTI, entr@wi2006).

Busca-se a integracdo do intérprete com a poéticada dia: “o reconhecimento de qual € a
linguagem que o expressa naquele momento. Em mdnoento, a experiéncia sera outra e
assim também o modo de comunica-la” (SETTI, endtavi 2006). Aqui Setti reconhece que
0 ator ndo € sempre 0 mesmo, suas necessidademmvesim o0 tempo, sua voz esta em
constante mudanca, tanto como ele o esta. Naegpsttanto, um treinamento padréo que

funcione sempre para um ator e muito menos quedo@@ara todos os atores.

3.3.4.3 Palavra, siléncio e escuta

Uma palavra, se te pertence, se é tocada porst@ilj revela aspectos de
tua trajetodria, ela ndo precisa de uma carga esigeesstetizada. A poesia
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esta nesta intimidade com a palavra. Se eu me comeper com aquilo que
estou dizendo, se minha fala evidenciar sua raimarha experiéncia, basta
dizer, deixar a palavra soar livre

(SETTI, entrevista — 2006).

A palavra no teatro, para Isabel Setti, precisactamn-se com a necessidade, com a urgéncia
daquele que a experimenta, fazendo dela sua ptnteautro. Assim, sua emissao € um ato
pleno e ndo a repeticdo mecanizada ou estetizadandesonoridade que j& perdeu seu
sentido, sua vitalidade, sua for¢a. Se, no cotalia mecanizagéo da fala vai dando conta de
nossas tarefas também mecanizadas, a palavragpt#tica funcdo de acordar significados e

imagens, abrindo-se para a experiéncia daquela geeebe.

A experiéncia do siléncio tera um papel fundamemiaéxercicio da fala poética. Para rouba-
la da banalizac&o cotidiana e para constituir optade experiéncia comum com 0 outro sera
preciso que o ator desenvolva uma escuta intereasquda em outro tempo que aquele
experimentado em nossos afazeres. “Deixar queaessosi 0 proprio siléncio, o proprio

vazio, para conhecer de novo o que parecia cortigS&ETTI, entrevista — 2006).

Isabel expoe:

Penso que para alcancar poténcia em minha exprgsséizo ser todo
ouvidos. Escuta de minha prépria necessidade, a&sleutodo o entorno e
escuta da escuta do outro. Ele estd comigo engdalot® Estou fazendo
sentido para ele? O campo de atencdo se constiBETI, entrevista —
2006).

Ao falar, o ator tem a possibilidade de experimeram os sentidos tanto na
sonoridade quanto no siléncio gerado pela comuiicagto supde a constituicdo de
um tempo poético. Supde comunhao.

Se, ao falar, eu acordo tua atencao, reeebane deixo transformar por ela,

entdo sei como dizer o que escolho dizer, porqteEmes juntos, porque
construimos juntos o presente. Quando falamos desle, as conexdes vao
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fazendo grande sentido e nos sentimos vivos. Havgal hd pausa, ha
siléncio tecendo o ato de comunicacédo (SETTI, eistae— 2006).

A preparacgédo vocal do ator deve incluir o exercédostante, o refinamento da escuta, pois
processo vocal ndo € sé emissdo, é acdo. Uma wdmzida em escuta provoca respostas.
Provoca o imaginério do outro, poigjteele que fala esta a servigo daquele que escatalamdo

percepcdes latentes” (SETTI, entrevista — 2006)

Este ator ndo determina significados. Exercitaeapandindo seu campo. Ndo conhece as

respostas. Faz nascerem as perguntas.

3.3.4.4 Apoio

Setti propbe que o ator na articulagdo vocal caue o0 apoio de sua estrutura fisica
organizada, de sua relacdo viva com o espaco, jgdvadade do que quer ser dito, sem
ignorar 0 apoio no outro, parceiro cénico ou piatéiEsses quatro apoios acontecem
simultaneamente:

N&o tem um anterior ao outro: eu me enraizo, pemesse chao, consciente
da estrutura do meu corpo, abro meus espagos,ientesce pertencer ao
espaco gque envolve a todos, mergulho no olho dea ggeolho como apoio,
conecto com meu coracdo, com meu desejo de dizedoeisso resultara
numa sonoridade que jA ndo pertence apenas a nEMmIT (Sentrevista —
2006).
Para Setti, o corpo do ator precisa estar presentaizado, com 0 peso entregue ao chéo e
ao mesmo tempo conectado com o0 espaco. Isso pérmitequilibrio energético que
sustentara a organizacdo da ossatura e da musauldtr outro lado, o contato que o ator
estabelece com o outro incentiva a criagdo desseraa do “entre” do qual Setti fala, o

espaco da criagdo. O que ocorre entre o ator gectslor, o ato poético. Finalmente, a

emissao vocal estara carregada com o desejo que e da corpo a sonoridade.
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Se esses quatro apoios estiverem presentes nanteibo vocal, 0s exercicios que 0 ator
realizar estardo sempre vinculados ao ato criadvarganicidade da expressdo. Mesmo
qguando seu objetivo seja aprimorar e potencializavz, o processo desencadeara a dilatacao

dos sentidos, da presenca e da experiéncia.

3.3.4.5 Voz como passagem

A voz ndo é estatica, ndo nasce em um ponto ertarem outro. Ela acontece na passagem
pelo ator. Setti explica:

E como se o ator fosse o amplificador de uma sdade que ele percebeu,
deixou que o percorresse emprestando vibracdessen@ncias para ampliar
seu corpo de forma a fazé-la audivel para todosgeisse seu caminho
retornando a laténcia: € um fluxo energético. Eimemto, é passagem, é
devir (SETTI, entrevista — 2006).

Se é de movimento que se trata, se € a fluideZayyoeece a producdo dos sons, se 0 que se
quer é um amplificador sensivel e potente; um cdgiso, com blogueios musculares,
evidentemente interrompera os fluxos sonoros. Umpacdivre favorecera os caminhos e

contornos invisiveis do som.

3.3.5 Consideracoes finais

Para lIsabel, o treinamento vocal do ator deve sép fcom individuos claramente
identificAveis no coletivo a que pertencem e nam cma massa de pessoas. Se desloca a
preocupa¢do na voz a preocupacao no sujeito. @ltkalE pessoal, mesmo e até porque

acontece no coletivo.
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Sua pesquisa foca a voz como um fluxo de energiggtcorre o individuo, tocando o outro,
com apoio do outro, respeitando o tempo necespar® a construcdo de imagens, para o
reconhecimento das sensacdes, para a producamttosgor parte de quem realiza e de
guem € envolvido pela energia sonora. Nessa vi#i, dd& “Tudo 0 que eu construo € para
compreender 0 que € que se passa entre o suj@téalgue o sujeito que escuta, e de que

maneira a poesia se instaura entre os dois” (SEehiievista — 2006).

Assim, 0 ato comunicativo ndo acontece no sujeit@s no espaco entre aquele que fala e
aguele que escuta. Portanto, na constituicdo deampo comum da experiéncia, campo

fértii para as alteragbes que vao modificando egmdkando palavras e idéias.
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3.4 Lucia Helena da Cunha Gayotto

3.4.1 Formacéao

Lucia Gayotto é fonoaudidloga, mestre em Disturbitass Comunicag¢do pela Pontificia
Universidade Catodlica de Sado Paulo, com Especi@@am Voz pelo Conselho Federal de
Fonoaudiologia. Publicou, em 2002, o livro “Voz arfura da Ac¢éo”, baseado em sua
dissertacdo de mestrado, além de diversos capiémodivros e artigos em periédicos. E
docente na area de fonoaudiologia e teatro. Fgramaedo vocal para diferentes grupos e

profissionais independentes de teatro, assim cambém tem trabalhado como atriz.

3.4.2 Influéncias

Na sua busca pelo aprimoramento da voz do atorpenibnoaudiéloga, Lucia Gayotto teve
influéncias do teatro. Ela menciona StanislavskEwu®énio Barba, como mestres que a

instigaram a pesquisar a voz no teatro.

A respeito da danga, Gayotto observou que umaakegrandes influéncias foi o trabalho de
Rudolph Labaff. Apesar de ndo seguir exatamente seu método,sideoa uma espécie de

guia.

Lucia Gayotto diz a respeito de suas influéncias:

Stanislavski, Zé Celso, Barba, Laban, obviamenteo&as que Grotowski
fala, eu ndo uso treinamento grotowskiano, mas s as pressupostos

24 Rudolph von Laban: Dancarino, coreégrafo, teédacdanca e educador eslovaco. Estudou e sistemnatizo
linguagem da danca em diferentes aspectos, criagfado, educagdo. No Brasil € publicado em poésigeu
livro "Dominio do Movimento.Pela Editora Summus.
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tedricos dele, adoro o que Artaud fala da linguggaaho que é super
inspirador (GAYOTTO, 2006 - entrevista).

Pode-se ver como um pesquisador pode ter diferéntle€ncias e em diferentes niveis:

pratico, filosofico, tedrico e até emocional, e comdo isso vai deixando marcas no trabalho
gue ele desenvolve, sem tirar a originalidade dapgsquisa e deixando até a davida de onde
veio cada coisa. A respeito Gayotto observa: “Diadligo que ndo sei mais que sou eu e que

sao os outros” (GAYOTTO, 2006 - entrevista).

3.4.3 Sobre a voz

Para Gayotto a voz expressa o ser humano: “A vom &eiculo fortissimo de expresséo,
tradutor de quem € a pessoa, um dos tradutoresielda @ essa pessoa, de que bagagem

estrutural ela traz, de que historia. Revela maiite desejos” (GAYOTTO, 2006 - entrevista).

No seu trabalho vocal, Lucia Gayotto tem fortemgmésente a no¢do de ser humano como
um ser “desejante”. “Eu acho que a voz porta unsgmis porta um presente e porta um
devir. No momento em que vocé manifesta o que daésocé sempre porta um desejo e 0

desejo esté relacionado com o que pode vir a €&&YQOTTO, 2006 - entrevista).

A voz tem um poder emissivo/expressivo (GAYOTTO)20p.401), portanto, quem trabalha
a voz do ator, ndo pode esquecer este poder. QiZad a proposta de Lucia Gayotto para o
treinamento vocal do ator? Por um lado, um trabaltes focado no nivel emissivo,
destinado a que o ator tenha uma voz clara, conptmacao e saude vocal, para chegar ao
gue ela chama de “voz cénica” “Se uma pessoa edma, se ela € ouvida, estamos pelo
menos chegando no ponto zero de onde ela tem qtire pa seja, vocé esta trabalhando no

negativo, esta trabalhando onde a pessoa tem egart{GAYOTTO, 2006 - entrevista)
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Por outro lado e antes de chegar ao trabalho cpader expressivo, ela propde mais duas
praticas que se referem ao aquecimento vocal priéec& a manutencdo da voz do ator, as
quais nao estdo desvinculadas do trabalho expoessiypor assim chamar, artistico. Gayotto
explica:

Tem um trabalho que é muito mais pautado na estdéauma voz cénica e
um que € mais pautado na criacdo de uma voz daragmsm. Podem ir
juntos [...] Depois vem o trabalho artistico praptente dito que tem a ver
com direcao interpretativa e com pesquisa de urngpam aquele projeto de
teatro (GAYOTTO, 2006 - entrevista).

3.4.4 Principios

3.4.4.1 A voz no tempo

Gayotto propde que a pratica de qualquer exerdicigido a melhora da voz do ator, tanto

no ambito emissivo como expressivo, deve levar entacos tempos: passado, presente e
futuro. Alguns problemas que o ator traz podenrestacionados ndo a seu presente sendo a
sua historia, ou, pelo contrario, referem-se aos skesejos e inclusive as suas ansiedades

pelo que esta por vir.

Uma inquietacdo no meu trabalho é ndo pautar aneozampo s6 do
presente, sem relaciona-la com o passado e comdesfie As pessoas
muitas vezes percebem a voz como uma estéticaalidape do que se faz
no momento da emisséo, e ndo da relagdo com opréssivo, com o pos-
expressivo e como isso se conecta (GAYOTTO, 2@08revista).

O ator ha de saber que seus processos estao cwsentatempo. Ele precisa se posicionar

no tempo para saber 0 que é que ele traz e o que €le espera e deseja.
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3.4.4.2 As camadas constitutivas da voz

As camadas sao diferentes campos relacionados «om as quais se superpdem, sendo que
cada um destes se conforma como um todo. Gayolb@ac@omo exemplo de camadas a
composicao do corpo fisico, a musica (melodia, tacernitmo), os recursos vocais (volume,

articulacao, ressonancia, énfases, entonacaog, @miras(GAYOTTO, 2005, p.401).

N&o é possivel realizar um trabalho de treinameatal pensando que a voz € um grande
bloco constituido por uma peca s6. Muito pelo coiuy ela € uma estrutura constituida por

muitas pecas.

A vantagem de trabalhar sob esse principio, € gu& tno desenvolvimento do poder
emissivo quanto do expressivo, o preparador vogaédagogo, o diretor ou o ator tém varios
pontos nos quais focar sua atencdo e varios casintoiais para a pratica, sendo que todos

merecem ser percorridos.

Na prética teatral, muitas vezes se tenta abrangerz como algo ja constituido. Porém, sob
este principio, a voz é passivel de ser manipukadfatizando suas relagdes especificas com
campos especificos, como por exemplo, a musicamdeguando o foco estd no campo
musical, o ator aprimora outras camadas de suaceow consequéncia. A especificidade
simplesmente permite ao ator ter um foco de peasgoisgue ndo implica em que outras

camadas sejam abandonadas.

Do ponto de vista da forca expressiva o ator conta mais possibilidades para a criacéo.

Por exemplo, no caso da criagcdo de uma personagator pode comecar a busca da sua voz
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através das diferentes camadas, tais como o carpwsicalidade, o estado psiquico ou as
intencdes. Como afirma Gayotto, partindo das camaaestitutivas [:..] chegariamos na

historia da vida da pessoa: vasta teia organidasafeultural-social que, gradativamente, nos

aproxima do sujeito, de suas condi¢des subjeti@8YOTTO, 2005, p.402).

A vastiddo organica-afetiva-cultural-social que ¢oratraz influi no trabalho de
aprimoramento de sua voz no campo emissivo/expesg que para ele sera mais facil
trabalhar primeiro com algumas camadas diretameatgue com outras, que Vvirdo por

consequéncia e/ou posteriormente.

3.4.4.3 A acéo vocal

No seu livro “Voz Partitura da Acao”, Gayotto desalne um trabalho teorico e prético ao
redor do principio da acéo vocal. Ela a conceiaafuinte form&Ouvir a dimenséo criadora

da voz do ator € um deixar-se afetar por ag&o vocalque se constitui, a um sO tempo,rdeursos
vocaise deforcas vitais’ (GAYOTTO, 2002, p.20, negrito do autor). Entendaenos primeiros como
tudo aquilo que se dispde para falar e as for¢as\waomo aquelas que permitem a expansao da vida.
No caso da voz as que fazem com que a voz sejgaidatpor afetos, vontades e desejos (GAYOTTO,

2002, p.20-21).

Segundo Gayotto, o principio da acédo vocal deve@ar todas as praticas do ator, tanto de

treinamento como criativo-expressivas, abarcantéan as diferentes camadas da voz.

Por um lado, é preciso trabalhar a voz do atoriderando que ela se constitui de diferentes

partes, e por outro, no trabalho de cada uma ds pattes deve existir uma acéo. Isto porque
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“pensando em teatro ou ndo, a voz tem que ter agéela tem acdo ela tem saude, se ela nao

tem acao ela ndo tem saude” (GAYOTTO, 2006 - ersti@v

O trabalho sob o principio da acéo vocal ndo pedesporadico, ou emergente na criacdo de

um personagem em determinada peca ja que:

Para que isto ndo se torne uma experiéncia iselaifa parte da preparacao
do ator, € preciso que se pratique a luz destidrias e que a acdo vocal,
em suas partituras diversas, apare¢ca como umadiggée processo, nos
ensaios sempre [...] E vital preparar o ator tezmovista este pressuposto: a
voz deve ser sempre atualizada para ser exprefSAYOTTO, 2004,
p.112).
Colocar o principio da acéo vocal em todos os amslae trabalho do ator possibilita que sua
emissdo sonora se atualize a cada vez, ja qualbsdha sobre uma emissédo baseada em acdes
e ndo em padrdes sonoros. “A voz e 0 COrpo Saorsegmpressos em cena [e no treinamento]

como necessidade de acao” (GAYOTTO, 2004, p.110).

Conclui-se que mesmo repetindo um exercicio, a agéal possibilita que sua realiza¢cdo néo

seja mecanica, o qual provavelmente ndo trariacnm@heficio para o ator.

A acao vocal é a unido entre o corpo e seus desajesessidades expressivas, onde se cria

um dialogo entre o fisico e o artistico.

3.4.4.4 O corpo vocal

“Corpo vocal — Trata das conexdes da voz com o CORPO” (GAYOTZ@5, p.402,

negrito do autor). Lucia Gayotto afirma um prinoiggomum no ambito das pesquisas

teatrais: a indissociabilidade da voz e do corpo.
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Para Gayotto:

A necessidade de atrelar as préaticas vocais ac@satio corpo, em meu
trabalho de preparacdo de atores, vem crescendaselero, especialmente
guando o assunto € expressao, que a voz sO € dnadgy como o préprio
nome diz, quando experimentada em comunhdo coméa dg corpo
(GAYOTTO, 2004, p.113).
Seria necessario que todo treinamento e pratit@lkt@arcorresse um caminho de méao dupla,
do corpo para a voz e da voz para o corpo. “O ppesso € que a voz, imbricada ao/no

corpo, € corpo vocal, 0 que nos leva a estudafsgnsar sobre seus universos e conexdes,

aprecia-la e incorpora-la como tal” (GAYOTTO, 2095403).

O principio do corpo vocal permite “investigar agplicagdes das posturas corporais na voz,

na consciéncia e no preparo de movimentos da V@xYQOTTO, 2005, p.403).

N&o seriam recomendaveis, portanto, aquelas pgaticeais que em todas suas variantes
exigem dele uma postura fisica fixa, dita como ealidNesse sentido, as conexdes da voz
com o corpo ficariam limitadas a poucas variantesator precisa conhecer, aprimorar e criar
sua voz em diferentes posturas e movimentos, pa@abé fundamental o corpo vocal, as

diferentes conexdes que o corpo faz com a voz @m ac¢

3.4.4.5 Dindmicas de movimento da voz

Para Lucia Gayotto, “a necessidade de pesquisaz &emo propulsora da expressao e da
criagdo apontou para esta vertente do trabalha: ipgestigacdo da matéria sonora e de seus

movimentos” (GAYOTTO, 2005, p.403).
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As dinamicas de movimento da voz, mais do que uncipio, constituem-se em um conceito
relacionado aos principios antes mencionados: aneozmpo, as camadas constitutivas da
voz, a acao vocal e o corpo vocal: “A idéia dess®eito é que a sonoridade seja trabalhada
como poténcia expressiva, em suas dinamicas casperafetivas” (GAYOTTO, 2005,

p.404).

Para o desenvolvimento das dinamicas de movimeatood, Lucia Gayotto parte de trés
caminhos: estados psicofisicos, dindmicas de matonele Rudolf Laban e termos

descritivos de Behlau e Pontes, assim como de B@A¥OTTO, 2005, p. 404).

Os estados psicofisicos, segundo Gayotto, podenr para delimitar faixas de percepcéo e
de estudo (GAYOTTO, 2005, p.404). No caso do tegivdem dar uma chave sobre o estado

da personagem, suas sensacgdes e sentimentos.

Mesmo existindo diferentes modos de expressao die estado, Gayotto os divide em dois
grupos: estados de expanséo e estados de ret@g;@stados expressos como manifestacoes

vocais, podem ser combinados com as dinamicas dermaoto de Rudolf Laban.

Em Laban temos os elementos do movimento forteve lkexivel e direto, rapido e lento,
continuo e entrecortado, 0s quais se constituenfatosees do movimento energia, espaco,
tempo e fluéncia respectivamente. (GAYOTTO, 20030%). Gayotto transpde esses
elementos e fatores, originalmente utilizados comayimento corporal, para o campo da
voz, relacionando-os a0 mesmo tempo com os esfagiosfisicos, jA que “uma dinamica

vocal pode alterar um estado” (GAYOTTO, 2005, p)406
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Indo além, Gayotto empresta de Laban o conceit@qd®® propondo que “essas acdes
encaminham o trabalho com as dinamicas de voz £ estados psicofisicos, e conduzem o

trabalho para que seja, ao mesmo tempo corpo@a™(GAYOTTO, 2005, p.406).

Também se propbe uma pesquisa fonémica sobre @&widas de movimento das consoantes
(GAYOTTO, 2005, p.406), inspirada no trabalho dedPromptov#®, que grosso modo, diz
que “ao serem emitidas, as palavras apontam peaategsticas de movimento e isso influi
em suas qualidades articulatérias” (GAYOTTO, 200807). Em outras palavras, pode-se
dizer que muitas vezes os fonemas das palavrasizgmdem quem 0S emite ou 0S escuta

uma sensacao relacionada com o significado quepatsdaa tem, relacdo nao obrigatoria.

Entende-se, segundo Gayotto, que:

O cruzamento entre os estados psicofisicos e amitias de movimento de
Laban fornece meios para que a voz seja experiaertduz dos estados
afetivos, como poténcia de movimento e como acacalycseja pelas
dindmicas de Laban e suas acdes ou pela pesquiganifa vista

(GAYOTTO, 2005, p.407).

Por ultimo, temos os termos descritivos, que defims tracos de uma voz, relacionados por
Gayotto as categorias de movimento de Laban: emeegpaco, tempo e, a0 mesmo tempo,

encaixados nos recursos da voz.

Segundo Gayotto:

[...] ao tomar contato com as potencialidades devea, experimentando 0s
encaminhamentos sonoros que o0s termos designamjeiiosse sente
dirigido, encaminhado por eles, reconhece seusnter®j pode retornar,
refazer e criar novos.” (GAYOTTO, 2005, p.408).

%5 “Laban (1978) nomeou de ACOES a combinagéo dos elesngue constituem os fatores de movimento, por
exemplo: um movimento LEVE, FLEXIVEL e LENTO traz&o de FLUTUAR.{GAYOTTO, 2005, p.406).
%% Irina Promptova: preparadora vocal do Teatro de 4e Moscou.
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As dindmicas de movimento da voz propdem pararoeafaorar sua expressividade partindo
de elementos especificos, ajudando-o na sua aliad®, e ndo somente jogando-o a

improvisacao livre, sem que, paradoxalmente, péreedade.

A ligacdo das praticas emissivo/expressivas a elmaeespecificos como sdo as dinamicas
da voz, abre um leque de possibilidades para ¢ s¢odo que o fato de existirem termos
especificos ligados a sua pratica de improvisagéitith a recuperacdo do caminho de suas
descobertas. Fato fundamental no teatro, onder matsua pratica ha de evitar a repeticao de
padrbes e, pelo contréario, privilegiar a construgé@ocaminhos que podem ser percorridos

recriando-o0s e nao repetindo-os.

3.4.5 Consideracdes finais

Os principios que regem a pratica e pesquisa profial de Lucia Gayotto, estdo construidos

sobre uma base unificadora: as camadas constgudvaoz.

Se a voz é constituida de varias camadas, tant@ @rmorpo, se faz necessario que o
treinamento vocal e o trabalho expressivo levententa o todo e suas partes. Nao significa
gque a acao vocal deva estar acompanhada de graog@sentos, nem que todo movimento

deva ter um som; mas, que toda acao vocal devgpmes 0s impulsos corporais.

Por outro lado, temos a voz no tempo, como um femadnproduzido por um individuo que
carrega uma historia, que tem um presente e qua&lésejos, que tem um porvir sendo que
isso tem um reflexo na sua emissao sonora. Nacssiyeb ver o ator s no seu presente,

porque seu proprio corpo diz muito do que ele érdp que espera: se 0 corpo esta conectado
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com a voz, ndo seria possivel trabalhar s6 comesepte, sendo também com o sujeito no

tempo.

Ressalta-se a importancia que Gayotto da aos piasoile acdo vocal e corpo vocal, os quais
supdem a presenca de uma parceria entre recusgmssfe forcas vitais, entre o que o corpo

vocal tem e pode desenvolver e 0 que move o ingliyiseus desejos e vontades.

Finalmente, a aplicacdo dos principios nas din&nitzavoz, proposta que permite ao ator
improvisar tendo um conhecimento perceptivo doaltah vocal que desenvolve, e abrindo

seus horizontes possiveis de pesquisa.
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3.5 Marlene Fortuna

3.5.1 Formacéo

Marlene Fortuna é formada em Jornalismo pela FadeldCasper Libero de Séao Paulo,
possui especializacdo em Estruturas Estéticadjreleersidade de Guarulhos, mestrado com
a dissertacao “A Poética da Expressao Oral no @ed&rator um jogador” e doutorado com a
tese “Dioniso no Teatro - o ator dionisiaco no mito rito e nas ribaltas”, ambos em

Comunicacéo e Semiética pela Pontificia Universsd@dtolica de Sado Paulo. Atualmente, &
Professora Titular da Faculdade Casper Liberouahdgsenvolve a disciplina de Histéria da
Arte. Na area do teatro, € formada pela Escolartee Bramatica (EAD) da Universidade de

Séo Paulo, sendo que na sua ampla trajetéria ctimdadvez a maior formacao € devida aos

seus muitos anos de experiéncia nas ribaltas.

O caso de Marlene Fortuna € especial, se compaloutros pesquisadores mencionados,
ja que seu contato com as Artes Cénicas foi desdi® mova, pois seu pai era dono de um
circo. Ela conta: “Eu nasci praticamente no teaporque meu pai era ator, poeta,
dramaturgo, diretor, a familia inteira de artistdsaziamos Circo Teatro Itinerante”

(FORTUNA, 2006 - entrevista).

Sua relacdo com o teatro continuou na juventudengrar na EAD, e em seguida, ao compor

os elencos do diretor brasileiro Antunes Filho, apqual trabalhou cerca de 10 anos.

2" Informagdes obtidas em entrevista feita no did®@gosto de 2006, na cidade de S&o Paulo, SP.
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3.5.2 Influéncias

Marlene Fortuna se vé influenciada por multiplosstmes do teatro, dentre eles o diretor

brasileiro Antunes Filho, e de areas como a Lingisi® a Filosofia.

Nos anos de academia e de pratica teatral, MaAen&na organizou pouco a pouco seu
conhecimento, dando especial dedicacdo ao trabalbal do ator. Fruto dessa pesquisa,
depois de realizar mestrado, publicou no ano 2000yro “A performance da oralidade

teatral”.

3.5.3 Sobre a voz

Voz seducdo. Voz persuasdo. Voz empatia. Voz guenalza as ‘palavras
dormentes’ em ‘palavras viventes’
(FORTUNA, 2006 - entrevista).

Como o foco no trabalho de Marlene Fortuna é a elaediz a respeito: “a voz é o principal,
talvez o maior, o0 solene, 0 soberano instrumentatold (FORTUNA, 2006 - entrevista).
Perante a pergunta o que é a voz?, responde: “Ees6j 0 que é a voz para mim? E um

diamantezinho que eu preciso lapidar eternameRt@R{TUNA, 2006 - entrevista).

Voz é feitico, enigma, poder. Voz é alma. Voz, cela o ator atrai ou
separa, une ou cinde, envolve ou rompe. Voz, madga lenta ou rapida,
rara. Voz, instrumento nobre do ator. Seu corpétiesterdtico. Sua carne
amante e rebelde (FORTUNA, 2000, p.31).
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3.5.4 Principios

3.5.4.1 Treinamento vocal técnico, um passo indisfee!

Na proposta de Fortuna, 0 percurso a seguir pa&gacmuma poética da voz e da fala do ator
h& de se comecar pelo treinamento técnico, visaltdémcar o que ela chama de ponto zero,
ou seja, que o ator esteja livre de condicionanseateicios adquiridos. Dentro dessa limpeza
€ que o ator trabalhara a melopéia — conceito @b spifalara adiante - e o relacionamento

com a platéia.

Fortuna conta que chegou a essas conclusfes adaaekperiéncia: “aprendi gueator € o
senhor da emocédo, jamais pode deixar-se senhoreaorpela” (FORTUNA, 2006 —
entrevista, negrito nosso). E desde seu ponto st@,va técnica € quem proporciona as

ferramentas ao ator para dominar a emocao.

Foi entdo que comecou a ter maior contato comrac&cMas uma técnica com um sentido
especifico, ja que muitas vezes a conceitualizalghtermo leva a equivocos. Ela mesma
expde: “Penso que, para resolvermos esta questéitenge das pessoas, € preciso encarar
técnica, como a teckné dos gregos: acao repetidaconsciéncia permanente sobre a acéo e

o prazer” (FORTUNA, 2006 - entrevista)

Trés pontos fundamentais na pesquisa de Fortuma adbcnica:
* Repeticdo: fazer os exercicios uma e outra vezqaga cOrpo memorize 0os caminhos a

percorrer.
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» Consciéncia: sempre perceber o que esta acontea@moo corpo enquanto faz os
exercicios, porém um perceber encaminhado ao axlieconento.
* Prazer: em duas vias, o prazer de desenvolvex@&gieios focando-os no jogo, e o

prazer que vira na percepc¢ao dos resultados obtidos

Fortuna diz: “A nocéo da técnica que me atrevoapan, além da idéia de exercitamento e
pratica conscientes, fundamenta-se como a mediahbra o ator e sua perspectiva poética:
um desafio” (FORTUNA, 2000, p.36). E uma visdo éenica como um passo para chegar na

poética do ator, do som e da fala.

Com a técnica, o ator “estara sempre despertoa eagropria autolibertacdo a medida que
se avancam os estagios” (FORTUNA, 2000, p.35). Magsso o0 ator passa por momentos

especificos, os quais vao se encadeando sempre pomposito de chegar na poética.

O que Fortuna persegue com o treinamento técniccén@lgo estatico, mas dinamico, em
acdo: “[...] uma técnica tdo apurada que o pogsil@kculpir ndo sé a voz mas o corpo no
tempo e no espaco, acordar memorias, atualizagiesemrediscutir idéias. Acdes fisico-

mentais transformadas em arte” (FORTUNA, 2000, )p.24

A técnica é feita para tirar o ator do uso cotidiao corpo e a voz, ja que nao € suficiente

fazer uma acéo, sendo transforma-la em arte. Qamtode agir poeticamente.

Fortuna propde que a técnica deve levar o atoroatopzero. Lugar onde ele se vé livre de
condicionamentos e vicios. E necessario “[...]rtdrese dos vicios do falar adquiridos no

cotidiano, para dar vazaocanstrucdo do ponto vocal neutro, estagio consideta ideal
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para o inicio de qualquer trabalho de oralidade tetial” (FORTUNA, 2000, p.61, negrito

do autor).

A busca do ponto vocal neutro Fortuna chama deqdé#®io vocal, ou seja: “levar o ator a
umasensacao de vazi@ ummergulho na escuriddo,a umzero oportund (FORTUNA,

2000, p.61).

Sendo o ponto zero o primeiro estagio, o segunda aepassagem “do dominio [técnico]
intelectual para o dominio [técnico] organico” (FOBRNA, 2000, p.37). O que Fortuna
chama de transmutacdo da técnica fria em técnieatguda técnica racional em técnica

visceral (FORTUNA, 2000: 41).

Por ser a técnica uma experiéncia particular, ddomental que o ator veja nela a solugéo a
suas necessidades, ndo s6 uma repeticdo mecaaicanesmo tempo a veja como fonte de
autoconhecimento (FORTUNA, 2000, p.36). Vendo-asaasaneira podera encontrar prazer,

e ndo um mal necessério, como freqlientementeaélrat

3.5.4.2 Jogo e prazer, constante no trabalho ucator

O jogo € a propria razéo de ser de todo meu percsesn ele e sem prazer
(mandamento primeiro dos orientais) ndo ha técn@a ha contato
empatico ator/platéia, dificil eloqtiéncia, impossiyersuasao
(FORTUNA, 2000, p.16).
Para Marlene Fortuna, a técnica, 0 jogo e comoetfiféncia o prazer que ele produz, podem

incentivar o ator a nao desistir, a se envolvecdjanental e emocionalmente nos exercicios

gue realiza.



75

Ela assinala que o ator ndo deve estar preso ladss estéticos. O treinamento vocal deve
existir mesmo quando o ator ndo esta interpretamadgapel especifico. Ele pode pesquisar

sua voz por prazer para conhecer o que ainda mamao

O ator € um ser em constante aprendizado. O querngopropde é que este aprendizado seja
mediado pelo prazer, pois:

Aprender € um grande prazer e ter o dever de rdspopelo que
aprendemos € uma responsabilidade. Se lidarmos boem ambos
(aprendizado e responsabilidade), sentiremos maigraaer. Aprender
significa tomar posse de novas informagfes e deamdermas de
correlaciona-las (FORTUNA, 2006 - entrevista).

O treinamento vocal do ator é um assunto sérioligampnanter seu fisico, sua mente e sua
emocao disponiveis para criar, para estabelecalidlogo com o outro. Desse ponto de vista,
“0 jogo, por experiéncia propria, € a maneira npagzerosa, mais alegre, mais satisfatoria de
se transmitir a mais hermética das idéias, ofeneggmlgo aos outros e a nés mesmos. Dessa

forma, é a maior alegria na seriedade” (FORTUNA®&Oentrevista).

O ator observador e experimentador do que lhe acentonquista assim novos mundos,
porém com consciéncia de suas conquistas. “O atwiagdo do ator ndo me parece existir

antes ou fora do ato intencional, conquistado deddudica” (FORTUNA, 2000, p.84).

3.5.4.3 A palavra pelo significante e pela image#un pelo significado

Sendo que a voz é quem porta a sensorialidadel@ageae o significante é essa palavra dita,
expressa, o ator teria de mergulhar mais nas stau®s do significante e as imagens que elas

podem trazer, do que se emaranhar nas teias dbcsida.
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Marlene Fortuna diz a respeito:

Proponho a fundamentacédo dos estudos orais do pddmdo, como ja
indiquei muitas vezes, do aprofundamento na ess&ipalavra, também
chamado subterrdneo energético, substrato, ou, usgeropos, o tal
significante, onde o ator vai especular as causagetivos, géneses,
conseqguéncias, circunstancias propostas, cronogram#uxogramas da
expressao (FORTUNA, 2000, p.119).

O ator, sabendo que é sua voz quem vai dar vidalavrp, a explora pela propria
sensorialidade, confrontando-a como se ndo a cesbectanto como o personagem sabe 0
que vai dizer s6 quando diz. Como o ator ja conletexto, deve explorar as palavras tal

como se nédo soubesse seus significados e os diesedw enuncia-las.

Por outro lado, Fortuna propde uma exploracdo d@vgas pelas imagens:

A voz é portadora da sensorialidade da palavra,seis poder. Palavra
melhor vocalizada se passar pitda da imagem como falamos. Chamo
energia de retencdo a construcdo cerebral e imagddi palavra. Forca de
visualizagdo (FORTUNA, 2000, p.123).
A visualizacéo inclui diferentes relacdes “de sabdor, cor, peso e tato, ou seja, as palavras
sdo multissensoriais, sinestésicas, pode-se fatm pulsacbes tateis da oralidade”
(FORTUNA, 2000, p.122). Portanto, o treinamentarastmarcado pela busca do significante
da palavra, assim como das imagens, para seresmitadas posteriormente ao publico. A

respeito Fortuna aponta: “O habil ator comunicazdvdl, visibilizando-o; € o mesmo dizer:

visibiliza o dizivel, comunicando-0” (FORTUNA, 2000.123).

Uma das estratégias propostas por Fortuna é o pmrm ndo s6 no sentido de uma
expressdo vocal sem vicios, mas de uma expressab qy@e cria no momento a partir do
vacuo que o desequilibrio produz, desequilibrio @oamuséncia do significado pronto e

resolvido.
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3.5.4.4 Melopéia, poética em acgao

7

A melopéia € “uma espécie de sopro poeético, em ajaor, viagjando nas asas da sua
imaginacdo criativa, pode soltar seu Dioniso ag@@que foi previamente e na base
profundamente apolineo” (FORTUNA, 2000, p.152). Urea que o ator dominou a técnica,
e trabalhou com a sensorialidade e a imagem darpaleriaram-se sustentacfes para se

expressar com a voZz.

Segundo Fortuna, para alcancar a melopéia o atemwuim estagio paradigmatico, ja que nao
teria de:

[...] distanciar-se de um requinte de interpretacdmstanciar-se da

perspectiva de chegar a melopéia — sintese do uddsminte humano —

interagindo ao absolutamente artistico, inteligetétenico e ao estetizado de
forma poética” (FORTUNA, 2000, p.160).

7

O ator se posiciona num espaco onde segue sendwrs@no, porém ja nao é so isso, €
artista, suas atitudes, suas acoes, tudo o quizefteconvive com a poética. AO mesmo
tempo, sua humanidade ha de ser revelada no caot@to outro, posto que esse encontro so
€ possivel porque existe uma sensibilidade em ambdados. Mesmo que aquilo a ser

expresso seja problematico ou terrivel, € poético.

3.5.4.5 Relacéao ator/platéia

O ator € um comunicador, para comunicar precisautiem. A respeito, Fortuna diz: “Penso

que esta comunicacao etérea que € a do corpoyvazga dos olhos, a dos gestos, nédo é



78

nossa, ela é do outro, n0s nos comunicamos para?Bara alguéem” (FORTUNA, 2006 -

entrevista).

Na busca que o ator faz na sua preparacao, naogsodecer que esta se preparando para
comunicar e que esse ato implica o outro, o quad dafeiticar. Caso contrario, como afirma

Fortuna, sera engolido, devorado pelo publi®ORTUNA, 2006 - entrevista).

Fortuna propde que o dialogo que se estabelece @tior e a platéia seja assumido pelo ator
nao como um comunicado a uma multiddo, sendo sedmpgelo a um particular: “O ator

convicto, convicto fala, acoragéo particular’ (FORTUNA, 2000, p.173, negrito nosso).

No dialogo, Fortuna sugere que o ator ndo devegpegp na sua entrega. Por isso mesmo, por
ser o teatro um ato de doacédo, deve se preparacdetente a fim de contar com o suporte
fisico e necessario para sustentar esta entregaalfé qualificada por Fortuna como um ato

de amor.

3.5.5 Consideracdes finais

O ator vive em constante movimento, acao, driblamdmuilibrando seu ser interior com a
forma exterior. Isso é exposto mais claramentd-pdiuna, quando aponta:

[...] o ponto de chegada — seu estado maior de fatistico — de um ator
teatral depende de um equilibrio bipolar, um didlagdnico entre o
maximo deverdade interior incluindo a energia psiquica e a matriz
espiritual, peculiar a cada artista — chamaleo dentro e 0 méaximo de
pesquisa formal — chamo ae fora (FORTUNA, 2000, p.21, negrito do
autor).
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Para Fortuna, o papel do treinamento técnico éaimettal, porém uma técnica vista dentro
de um modelo prazeroso, que visa a limpar o atosalss vicios e depois ampliar suas
possibilidades, para consegientemente pesquisavajaseus sons e palavras, para o

estabelecimento de uma conexao com a platéia,doajse simpatica, empatica.

No treinamento e na criacdo, o ator ha de seettds. Fortuna fala do ator, do personagem e
do mediador/pesquisador. Estdo presentes assinterddés graus de consciéncia e
sensorialidade. Essas trés presencas seguirdavadira ator em toda sua carreira artistica,

cujo aprimoramento ndo tem fim.
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3.6 Meran Vargens

3.6.1 Formacéo

Meran Muniz da Costa Vargens é formada em EducAgstica com Habilitacdo em Artes
Cénicas pela Universidade Catélica de Salvador. &ggzecializacdo em Composicéo
Coreografica na Universidade Federal da Bahia, fdést em Ma In Theatre Arts
Performance pela University of London, com a disg@&o “Voice Work For Actors”. Em
2005, concluiu doutorado em Artes Cénicas pela éfsidade Federal da Bahia (UFBA) com
a tese “O Exercicio da Expressdo Vocal para o Aleata Verdade Cénica: Construcao de
uma Proposta Metodoldgica na Formacao do Ator MoA Articulada Pelo Coracédo”. Desde

0 ano 1991, é Professora Auxiliar da UniversidadeeciFal da Bahia. Profissionalmente, tem

atuado como atriz, pedagoga e, a partir de 199doabretora.

3.6.2 Influéncias

Para Meran Vargens, quem mais exerce influéncisenctrabalho sdo seus préprios alunos,
gue no trabalho do dia a dia precisam respostakiedes a situacdes especificas relacionadas
a voz. Na procura de respostas, no comec¢o de kEmioreamento com o trabalho vocal, ela
aponta Lia Mard como sua mestra:

Através dela fiz todas as pontes possiveis entteatso e a fala como
instrumento de comunicacdo, a voz e a fala nasasstla saude vocal, da
terapia, da relacdo entre corpo - voz — menteagéar e expressividade, da
fala para o teatro e da fala para a televisdo (VERS, 2005, p.57).

% ja Mara foi das primeiras fonoaudiélogas que, giaaesta ciéncia estava sendo introduzida no Brasiis
especificamente na Bahia, incorporou a fonoaudialagreparacéo vocal de atores.
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Seguindo com o campo da voz, Vargens mencionasv@ig profissionais do Roy Hart
Theatre, como Enrique Pardo e Richard Armstrongy s quais aprendeu muito do trabalho
que faz hoje, e confirmou caminhos que, por intyigha estava seguindo. Em sua estada na
Inglaterra, teve contato com o trabalho da recadhagureparadora vocal Cicely Berry. Ja no
Brasil, Meran menciona ter conhecido os trabalh®d.ila Nunes, Glorinha Beutemuller,

Lucia Helena Gayotto e Euddsia Quinteiro, os gtaargém a influenciaram.

O trabalho corporal é muito importante na formagéderan Vargens: “Dois autores fazem
a ponte entre voz e corpo na estante: Alexandabar” (VARGENS, 2005, p.58). Ela aplica
a proposta de Laban para a constru¢cdo do corpa.aSempre na via do corpo, menciona
Teresa Beterra e Feldenkrais, assim como as t&cdec®ilates e Shiatsu. A filosofia oriental

€ outra influéncia em seu trabalho, ja que propde integracdo do ser humano.

Referindo-se a suas influéncias, Vargens aponias“Grcundam a minha atmosfera e lanco
mao de qualquer um deles no momento em que serfizeecessarios, por razées que muitas

vezes sb o0 coragdo ou 0 mundo dos sonhos contelgi&a” (VARGENS, 2005, p.63).

3.6.3 Sobre a voz

A voz é como a chama da vela, ndo existe chama,
ela ndo é o pavio, ela ndo é a cera,
ela é a chama e s6 existe quando acontece
(VARGENS, 2006 — entrevista).

Para Vargens, a voz € um acontecimento, ela n&teextites de ser produzida, € no momento

em gue é produzida que existe, que é transformmadaom (VARGENS, 2006 — entrevista).
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A voz ndo é a soma dos elementos que a compdemapae juntar esses elementos resulta
em algo diferente de seus componentes. Fora dédm@n também se apodia na idéia de que

“avoz é a identidade” (VARGENS, 2005, p.120).

Meran afirma que a voz s existe quando € emititiss ndo acaba no fim da emissao,
permanece: “eu tenho a sensacao ainda de quewaa par por muito tempo.” (VARGENS,

2006 — entrevista).

3.6.4 Principios

Todo processo tem um principio subjacente.
Através do processo é que se Vé o principio
(VARGENS, 2005, p.34).

Antes de desenvolver os principios que regem aupssqle Meran Vargens sobre o
treinamento da voz do ator, € importante ressaltarsua tese de Doutorado é precisamente a
elaboracdo de uma proposta metodologica para aat@wondo ator, na qual ela desenvolve
uma série de principios: “Esta metodologia proclamencentiva a total apropriacdo dos
principios pelo individuo na dimensao da sua idaale e individualidade [...]” (VARGENS,

2005, p.73).

Com uma estrutura bastante precisa, a tese selegsarés principios:

1. Voz é resultado;

2. Todo o trabalho de preparacéo vocal do ator deveealizado no contexto da linguagem
teatral, lembrando que voz e fala tém endereco;

3. Sob o ponto de vista pedagogico, estamos formandartista.
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Estes principios detalham-se em seguida, enriqoegdla entrevista e pelo contato com sua

producao artistica.

3.6.4.1 Voz como resultante

Para Meran Vargens, a complexidade do individuggattambém a voz, como ndo sendo um
fendbmeno simples em termos de conformacdo. A wela, é resultado de quem eu sou, de
onde eu estou, de que corpo fisico tenho, da texterminha corda vocal, do que eu penso,

do que eu sinto, de que cultura eu venho, elautads” (VARGENS, 2006 — entrevista).

Sendo a voz resultado, ndo se trata de trabalhetadiente a voz, mas 0s aspectos que |lhe
afetam: “[...] € bom que ela deixe de ser o fodogypal para onde todos os olhares se voltam,
como um imperativo. A voz funciona delicadamente ieperativo para ela pode significar
restricdo” (VARGENS, 2005, p.76). E necessarioatasr com o individuo e como “pano de

fundo” a voz.

A voz como resultado é aplicavel também a voz dagoagem: “Quando vocé construir um
personagem, vai ser o resultado do que eu vodanstagué em mim” (VARGENS, 2006 —
entrevista). O que sera instalado sera o que essaragem €, sua historia, seu corpo, seus
sentimentos, seus pensamentos, sua cultura. Ne&ema voz escolhida ao acaso, porém

uma voz resultante.

Ao considerar a voz como resultado, um dos pontas relevantes para Vargens € o aspecto
das raizes culturais do ator: “Deve-se observarsiderar e explorar as raizes culturais do

aluno/ator. Isto abre a porta para a expressdmr¢efa identidade, imprime uma nova
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perspectiva e autonomia quando se trabalha conctaspeulturais diferentes” (VARGENS,
2005, p.77). O treinamento vocal € um trabalho enintimo, nesse intimo os aspectos

culturais participam como formadores do individuo.

Meran propde que, além de se conhecer o univerkoraludo ator, agora cabe a ele
enriguecer este universo “através do contato didet@tor com individuos e comunidades
culturais diferentes da sua, mas que partiiham emoeidioma e contexto politico”
(VARGENS, 2005, p.79). O contato permite exercdacapacidade de escuta para poder
compreender outras culturas. “A visao é o sentielo gual vocé penetra no mundo, entdo e
como se vocé se lancasse no mundo através da eisi@udicdo € o sentido pelo qual o
mundo penetra em vocé, como o mundo te alcancaREBNS, 2006 — entrevista). Para o
ator, escutar é também uma forma de entrar em toooten a comunidade, abrindo-se os

canais de reconhecimento naquilo que escuta.

Meran resume o principio da seguinte forma:

[...] o ator perceber a voz como resultado o fazgleer como uma voz
revelauma pessoa; como a relacao do gesto com a fada),@ volume, os
ritmos, carregam as intengcBesa@tam de alguém. Por isso, esta proposta
metodoldgica sugere dar-se o tempo de explorac@iodaonsigo mesmo

e doator com o outro da comunidade(VARGENS, 2005, p.83, negrito do
autor).

3.6.4.2 Voz e fala tém endereco, séo dirigidagjaéath

A proposta é que todo exercicio teatral deve lewarconta que voz e fala tem endereco.

Meran propde que uma estratégia para nao perdesi@deeste principio sdo os jogos, eles

geralmente possuem estruturas que promovem estadgisncado em si e no outro.
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Se o ator interpreta personagens em conflito, redalho vocal ha de ser trabalhado também
em situacdes conflitantes, sejam elas geradas gmdaco cénico ou pela proposta da
improvisagcdo ou do exercicio. Discernir, em qualgsieuacdo, “[...] quando a voz tem
endereco ou quando estd sendo ‘repeteco de mada para um coisanenhumd ”
(VARGENS, 2005, p.86, negrito do autor) é uma deidade que o ator precisa adquirir. A
proposta de Vargens ndo exclui a insercdo de exsciécnicos, os quais funcionam na

“manutencdo das conquistas alcancadas e o sewagaofiento” (VARGENS, 2005, p.88).

Porém, mesmo o exercicio técnico exige endereco.

Esta consciéncia, de que fala Vargens, faz a conexiie “voz X movimento x sentimento x

pensamento” (VARGENS, 2005, p.91). Nenhuma dassaéeabafada pelas outras. Na
estrutura do jogo cénico, é possivel trabalhar tberdade e consciéncia alerta ao mesmo
tempo.“Por isso, é necessario que se criem exesciobservando esta totalidade e
construindo pontes entre estas areas, (voz, motameantimento e pensamento) em suas

conexdes com a linguagem teatral” (VARGENS, 20081 p

Se falo para alguém, se me comunico com alguémjm@orta qudo “técnico” possa ser o
exercicio proposto, ele deve se converter em agitsciente conformada por voz,
movimento, sentimento e pensamento; atingindo pocdisico: ‘tudo age sobre o corpo
fisico e é preciso fazer com qtedo chegue ao corpo fisico para alcancar expressao no

mundo concreto” (VARGENS, 2005, p.91, negrito dtogu
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3.6.4.3 O transito da voz, espaco interno e resjira

A voz é um corpo em movimento, em transito, ela daestéatica, ela circula. Desde o
momento que se inala para receber o ar, até o ntorderemissao do som e sua propagacao

pelo espaco, ela ndo para.

Meran prop0e a necessidade de que o corpo do assaser lugar de transito da voz em

todas suas etapas (respiracédo, emissao, ressgnancia

Na voz a esséncia do trabalho pode-se dizer qaeabejr espaco interno
para que a respiracdo tenha espaco para acontaoemaior liberdade e
propriedade. (...) Que os impulsos vibratérios gesalcancar seus destinos
sem serem desviados por nucleos de tensdo. Quedpgeo para o transito,
para a transmutacéo, para a transformagéo (VARGEODS, p.48).

O espaco interno facilita a respiracéo, ela cotoralividuo em contato com o ambiente. Para
Vargens, “quando o espaco interno de um corporedt#ido significa que ele esta fazendo
pouco contato com o0 meio” (VARGENS, 2005, p.96mSmntato com o meio, a circulagao

do ar dentro do corpo se vera inibida e, por caifsecja, a voz.

3.6.4.4 Voz como espelho do individuo na coletigi@la

“A solidariedade nao pode nascer oprimindo a idi@lidade” (VARGENS, 2005, p.105).
Porgque, no caso de ser oprimida, estaria tambéoprémindo a voz como extensdo de sua

individualidade.

O processo coletivo joga um papel fundamental ugt datravés do outro pode-se enxergar

com mais propriedade a si mesmo” (VARGENS, 200504). O outro ajuda, complementa,
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incentiva; seja diretamente, seja s6 com sua prasévo final das contas, o ator € um

individuo que trabalha inevitavelmente em coletivo.

Para Vargens, o trabalho individual e coletivo deaeontecer quase numa total
permissividade, evitando-se os julgamentos: “todtvabalho realizado com a voz €, em
alguma medida, liberador” (VARGENS, 2005, p.108s {blgamentos que reduzem a
avaliacao a certo e errado tiram do ator a libexgeda experimentar no jogo. Ao falar de que
o trabalho de voz ha de ser em alguma medida tberavargens aponta para as
possibilidades de tomar um rumo de terapia, ja ‘Buémpossivel trabalhar a voz sem
tocarmos no individuo” (VARGENS, 2005, p.111). Peeaessa situacao, ela propde dar
maior importancia as possibilidades poéticas, gafgroética que tem o contato do ator
consigo e com o outro (VARGENS, 2005, p.90), tesdmpre como foco a pesquisa de

interpretacdo movimentada pelo jogo.

E tanta a relacéo do ator com sua voz que “quamdilata a potencialidade da voz se dilata a
potencialidade do ser. Quando se tocam nos lindéesoz se tocam nos limites do ser”

(VARGENS, 2005, p.111).

3.6.4.5 Criagcado como parte do processo de forma¢@namento do ator

A técnica serve a obra.
Por isso é preciso exercitar o fazer a obra
porque o ator é criador da obra
(VARGENS, 2005, p.114).
A presenca do ator no palco é parte de sua formalgiseu treinamento. Segundo esse

principio, ndo adianta passar anos e anos soOndorfara da cena: a cena é também parte do

treinamento. A criacdo e a repeticdo diaria de spetdculo proporcionam ao ator
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ferramentas para localizar diferentes necessidadifisuldades e facilidades, tanto no

cotidiano do espetaculo, quanto no seu desenvohioregravés dos anos.

3.6.4.6 O guerer do individuo e sua responsabiidatbre esse querer

O artesao € responsavel por aprimorar sua téddiestista tem a necessidade de se expressar

com sua obra. O ator € um artesao-artista.

Se 0 artista quer se expressar, precisa dos elesngunicos para fazé-lo da melhor forma.
Para Vargens, todo treinamento dirigido ao atoredegar a desenvolver sua capacidade
expressiva e artistica, como uma coisa que formmee mke sua identidade e pela qual &

responsavel.

Vargens expde: “Sempre pergunto: ‘vOcé esta queremesmo que a gente te entenda?’
Quantos problemas relacionados a articulacdo téraraom este simples fato: o querer
inibido, amedrontado, fugidio” (VARGENS, 2005, p0)2A expressao vocal ndo esta so
relacionada com funcbes motoras do corpo, mas c®meaessidades de expressao do

individuo como ser humano e como artista.

Muitas vezes, 0 que 0 ator precisa € exercer enhecer seu direito de expressdo, mas

sabendo que é responsavel disso.

“Tocar a medula do mundo € encontrar a expressao sincera de cada indiddi® cada

grupo de individuos na nossa sociedade” (VARGEN®52p.130, negrito do autor). Assim,
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tanto no plano individual como coletivo, o trabalNmral deve considerar os desejos que o

individuo e o grupo portam.

3.6.5 Consideracdes finais

O ator ou aluno deve se colocar como descobrideitétmicas, aprende-las “como um bebé
aprende a andar. Levanta e cai” (VARGENS, 200%3).10 papel do professor, preparador,

diretor, € de acompanhar e apoiar.

O tempo e a paciéncia sédo aliados fundamentaisemaimento vocal e na criagdo. Isto é
importante que seja entendido tanto por quem mén@tilas e dirige, quanto pelos atores.
N&o ha metodologia milagrosa que melhore um probliemado durante anos, numas poucas
horas:

Sempre que um aluno chega para mim angustiado @qgrcebeu uma
limitacdo na voz e quer resolver logo o probleragofuma pergunta que
eles respondem sem entender muito o sentido: ‘gsia@rtos vocé tem?’. E
escuto a inquietacdo de quem quer uma solucéo ataeda resposta: ‘22'.
Ai eu lhe lembro: ‘vocé levou 22 anos construindgtaetensdo ou este
padrdo, né mesmo? Seja um pouquinho generoso coén Mdo da pra
resolver 22 anos de um dia pro outro. Concorda®’/ARGENS, 2005,
p.158).
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3.7 Sara Pereira Lopes

3.7.1 Formacéo

Sara Pereira Lopes possui titulacao de Livre-daaénom a tese titulada “Anotacdes sobre a
voz e a palavra em sua func¢do”; e Mestrado conssedacao “...é brasileiro, ja passou de
portugués. Por uma fala teatral brasileira”, amm@dJniversidade Estadual de Campinas —
UNICAMP. Também possui Doutorado em Artes, pelavdrsidade de Sdo Paulo — USP
com a tese “Diz isso cantando! A vocalidade poé&icamodelo brasileiro”; e graduagdo em
Ciéncias Sociais pela Pontificia Universidade Geadétle Campinas — PUC CAMPINAS.

Tanto sua formacdo académica, quanto seu desempenfissional, estdo intimamente

ligados as artes, especialmente o teatro e o canto.

3.7.2 Influéncias

Dentro de suas mais importantes influéncias e&ebias, ha em primeiro lugar o canto em si,
ja que sempre teve inquietacdes a respeito, fazaotlts e participando de processos
artisticos. No ambito tedrico, Lopes menciona qumalhores referéncias vém da linguistica,
em especial de Roland Barthes: os linglistas faeenma na qual o artista vé a parte pratica
(LOPES, 2006 — entrevistd) Sobre o treinamento vocal, considera de grangeritéincia o

trabalho da americana Kristin Linklat®rem especial o livro “Freeing a natural voice”. Na

2 Informac6es obtidas em entrevista feita no did@{ulho de 2006, na cidade de Campinas, S&o Paulo.
Kristin Linklater, nascida na Escécia, é preparadwocal e desenvolve a maioria de seu trabalho em
universidades e institutos de teatro nos Estadadodnespecialmente em Nova York. Assim como raaliz
workshops em diferentes paises. Seu livro maisemda éFreeing a natural voiceda editora Drama Book
Publishers, de 1976.
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pratica, destaca o trabalho do diretor brasileirduAes Filho, por ser alguém que coloca

questdes sobre o trabalho vocal do ator.

3.7.3 Sobre a voz

Se vocé pergunta em geral, eu respondo em gewaé gorpo
(LOPES, 2006 - entrevista).

Dessa definicdo simples e direta, desprendem-seraeitos e principios que norteiam seu
trabalho como preparadora vocal, diretora e pedagOy seja, se voz € corpo, a voz é

concretude, tanto como o corpo é.

3.7.4 Principios

3.7.4.1 A organizacéo dos procedimentos de treintmga voz exige conceitos

e principios

Sara destaca que sao 0s principios e 0s conctaros ©s que teriam de nortear a pesquisa
vocal do ator: “Propor principios muito bem estratlos, e observar como estdo sendo
executados, € 0 maximo. Porque cada um comecaavibdaer, em seu proprio corpo, a sua

técnica. Cada corpo € diferente” (LOPES, 2006 regidta).

O ator pode desenvolver uma técnica pessoal, sam die prejudicar sua saude. O ator que
elabora procedimentos de acordo com principiosnidieis e conceitos claros abre mais
possibilidades a experimentacdo (LOPES, 2004, pR&omum encontrar na pratica uma

série de procedimentos e exercicios, 0 que nao éotdum € achar o que é que os respalda.
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Sabendo os principios e conceitos atras de cadagréd ator tem mais liberdade de

experimentar, variar e até criar novos treinamentos

Confirmando isso, Lopes diz: “Mais importante de gocé ter uma colecdo de exercicios, €
VvOCé ter um conceito muito claro e ter principiog §gao organizar os procedimentos desses
conceitos” (LOPES, 2006 - entrevista). Isto ajudatar a n&do repetir os exercicios, mas a
refazé-los, tendo sempre no seu corpo a clarezpridoipio e conceito que trabalha. A

repeticdo pela repeticdo mecanica, além de sediante, pode ser prejudicial.

3.7.4.2 Vocalidade poética

O conceito da vocalidade poética foi introduzidwpmguista Paul Zumthdt, Sara Lopes o

utiliza como base no seu trabalho com a voz do ator

Ao falar de vocalidade, Lopes refere-se a um emngaiu intérprete com o espectador, sendo
0 encontro a diferenca entre oralidade e vocalidade

A vocalidade é a voz no momento em que ela acomteire os atuantes. E
s6 nesse momento; quando estou treinando, quat@edhre isso, estou
falando de uma abstracéo, estou falando de oralidadocalidade acontece
no encontro dos corpos dessas pessoas: as que eweue fala (LOPES,
2006 - entrevista).

Tém-se entdo dois corpos: o do intérprete, o qualrgjeta com sua voz, e o do ouvinte, o

qual é penetrado pelo intérprete e convidado écjaat.

¥paul Zumthor (1915-1995), de origem suica, foi llista medievalista, poeta, romancista e estudi@s d
poéticas da voz. Esteve no Brasil nos anos 1988 €9.993. Alguns de seus livros publicados noiBi@sm:

A letra e a vozZCompanhia das Letras, 1993ptroducdo a poesia ora(Hucitec/Educ, 1997)Tradicéo e
esquecimentqHucitec, 1997);Oralidade em tempo & espaco: coléquio Paul Zumtiforg. Jerusa Pires
Ferreira, Educ, 1999Escritura e nomadism@Atelié Editorial, 2005).
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Por outro lado, temos o conceito de poética. Rer € que a fala para o teatro deve ser
poética? O que de poético ela deve ter? De quaasgudando se diz poética? Para Lopes, ndo
é suficiente a existéncia de quem diz e de quene,omas tudo o que se diz ha de gerar

impressdes, ha de despertar a imaginacao, maisedtsansmitir significados.

“Poética é tudo o que quem ouve puder absorveadatsque ndo seja referencial, que néo
tenha a ver com o0 que esta sendo falado” (LOPE®G 2Centrevista). Quando se fala de
poética, se fala da “[...] funcdo que tem uma vex @lém de seu uso utilitario na linguagem,
da transmissao de idéias ligadas ao significadgpdks/ras, criando o gesto vocal, gerando

impressoes, dizendo de si mesma e se comentandargaccomenta e diz” (LOPES, 2004,

p.2).

E por isso que, para Lopes, a fala no teatro née per a mesma do dia a dia, ja que esta tem
uma funcdo utilitaria e a fala poética procura esgionar o outro. (LOPES, 2006 -

entrevista).

Vocalidade poética, “como conceito, € a voz quantae nesse momento e da qual interessa
tudo o que néo seja conteudo da mensagem” (LORIES, -2entrevista). Desde este ponto de
vista, o treinamento vocal do ator deve estar idimiga desenvolver e potencializar sua
vocalidade poética, presentificando suas falasptoeando suas qualidades vocais, deixando

a voz agir e nao descrever.

Nas palavras de Lopes:

O trabalho vocal que se estrutura sobre esse tonbasca a condicdo que
tem uma voz, ao apropriar-se de um texto ou camghatualiza-los, por um
momento, ao assumir a imediatez e a instantaneidad@erformance



94

mantendo, ao mesmo tempo, a memdria do enunciada sonoridade,
assegurando o espaco da criacdo (LOPES, 2004, p.6).

Lopes utiliza a contraposicao entre fala cotidinéala na representacéo, sendo que na
primeira o discurso é primordial, a linguagem daman voz (LOPES, 2004, p.32), € na
segunda ela é acao vocal. Mediante a exploracapalescialidades da voz e da apropriacao
da palavra, a sonoridade recobre o elemento disounsrivilegiando o elemento sensorial,

tanto para quem diz como para quem ouve.

O ator teria, segundo Lopes, que treinar sua vam, @ fim de desenvolver sua vocalidade
poética, seu sentido de presenca, sua necessidaddizel, de comunicar e como a
necessidade é satisfeita por meios vocais expossgive o revelem:

Na voz, h4 um potencial inato para uma vasta estml@ans, harmonias e
texturas. Sua articulagdo, num discurso claro,ored® a um pensamento
claro e ao desejo de comunicar. Assim, a voz cordita - e ndo inibida -
pelo pensamento cabe revelar - e ndo descreveimmgsos e processos
internos da palavra significante para que se faga aquele que fala, e ndo
apenas sua voz (LOPES, 2004, p.36).

A proposta de trabalho no treinamento do ator @speito a constru¢do da vocalidade, a qual

abre espaco para o jogo com os significantes, déxao ator brincar com: “[...] a

possibilidade de rupturas, de surpresas, de cri@gginovo e de exploragdo dos sons de uma

lingua no que esta, em sua ordem — e (diz!) ordeaunteriza e desautoriza em termos de

jogos metaforicos e metonimicos” (LOPES, 2004, .40

3.7.4.3 Materialidade da voz

“Voz é corpo”. Ao falar de que voz é corpo, se gie a voz € concreta. De que se fala

guando se diz que a voz € material, que é concreta?
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Se meu pensamento € uma abstragdo, se para comun@ggoensamento

falo, 0 que é a concretude disso é a voz. Voz éretim voz € concretude e €
mesmo. Os cientificos demonstram para vocé o fenérda voz movendo

as moléculas no ar. (LOPES, 2006 - entrevista).

7 7

Falar de concretude e materialidade da voz ndo & ometafora, é um fato cientifico

comprovado que pode servir amplamente ao ator mndrabalho vocal. Para Sara, a relagéo
entre voz e concretude é muito marcada no teatro, teatro entendido como representacao:
“Representar significa uma relacdo com o concretovocé presentifica o que esta ausente
ou vocé pde no concreto o abstrato. Representaretden questdo da concretizacdo, da

materialidade” (LOPES, 2006 - entrevista).

Deduzem-se trés pontos fundamentais que podem @triainamento vocal do ator: se a voz
€ concretude, materialidade, ela é passivel dans@ipulada; com essa materialidade, é
possivel impressionar o outro, ja que € possivangh-lo; e finalmente, a partir desses dois
pontos, é possivel elaborar estratégias para qierdome consciéncia da materialidade de

sSua voZz.

A esse respeito, Sara diz:

Quanto mais a gente estudar a voz como uma caigaeta, por isso a idéia
de que voz é corpo, a gente vai trabalhar com wisa passivel, primeiro,
de ser manipulada e, segundo, com uma materieligaé vai impressionar
o outro” (LOPES, 2006 - entrevista).

Entende-se que se 0 ator visse a voz como coneteteda mais claro com o que esta
trabalhando, e ndo veria a voz como uma coisa eémequal ndo sabe de onde vem nem

para onde vai, e menos ainda como pode controla-la.

O artista h& que conhecer e dominar seus recUdsosaso do ator, eles estdo no seu corpo.

Por meio deles, pode tornar visivel aquilo quevisinel e concretizar o abstrato. Lopes faz
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uma comparacao do ator com o pintor, dizendo queeegrtes materiais do pintor sdo a tela e
as tintas, e que com elas ele traz a presencaemtauslo mesmo modo que o ator o faz.
“Assim, uma voz responde mais propriamente a songafy, na representacdo, quando se
desprende dos significados abstratos contidos fevrpapara se ligar a concretude da
materialidade sonora” (LOPES, 2004, p.10). Portaatduncdo poética da voz do ator €
alcancada pela materialidade sonora, a qual asieariente tanto no ator como no

espectador.

“Vislumbrar a palavra como coisa possibilita sgrtaeado por esses ritmos que surpreendem
0 corpo do artista e, por consequéncia, o corpesgectador que participa do jogo” (LOPES,
2004, p.48). Essa voz concreta, voz coisa, inerfey corpo humano, porém, como €

material, é por ele interferida. O ator aprende etanpois ela o abrange fisicamente.

Sob este principio, a materialidade atinge o eapectfisicamente com suas energias e

vibracgoes.

E o principio da voz como materializacio da acdiodj permeando da pele
ao sistema nervoso, sendo percebida através dos podos 0ssos, e ndo
apenas pelos ouvidos; esse atributo que estabel@omtato fisico entre
seres humanos distantes um do outro: a manifestigd@mna interioridade
livre para invadir outros corpos, provocando reggsofisioldgicas internas,
profundas (LOPES, 2004, p.12).

Lopes pergunta: “Como € que a gente comeca a li@bessa idéia de concretude? Fazendo
com que vocé tenha consciéncia do quanto o corpayérador da voz” (LOPES, 2006 -

entrevista).



97

E comum escutar o professor de voz, preparadoil vodisetor pedir para o ator: “Me toque,
me alcance com sua voz”, e também € comum verresticar seu pesco¢co num esforco por
sentir que seu corpo esta mais perto de seu abjéfigs, se ele compreender que sua voz €
material, sera que precisa de tanto esforco fisgcalongamento de pescoco para estar mais
perto? N&o sera que, tendo essa compreensao, iealtoente tente tocar com sua voz, sem
ser isto uma imagem, sendo uma realidade fisiclgsosonoras se espalhando pelo espaco e
perturbando-o, até chegar no outro e lograr peitlobtambém? E esse o intuito deste
principio: que o ator, em todo seu trabalho, sgimseu corpo se expande além de sua pele e

que a voz € um meio para fazé-lo, um meio concreto.

3.7.4.4 Percepcao da interferéncia do corpo na voz

Uma vez que o ator descobre sensorialmente estdeir@incia em cada exercicio, jogo ou
interpretacdo que ele realizar, coloca-se abema jparceber o que acontece com seu corpo,

formulando-se estratégias de criacdo a partir qessepcao.

Para Lopes € primordial:

Deixar que as pessoas percebam, o quanto o cdgsere na voz. A gente
tem a tendéncia, como a voz é aquela que € postador veiculo do
pensamento, de tentar proteger a voz da interfier&uccorpo. Fazer com
gue as pessoas percebam o quanto o corpo interfecglifica a sonoridade,
isto é uma estratégia muito clara (LOPES, 2006reeista).

Trata-se de apurar sua sensibilidade, descobnmwatancas fisicas (sejam provocadas por
mudancas fisiologicas ou psiquicas) e como elasfaiem na sua voz, “porque ai cada coisa

se movendo em vocé tem a ver com sua voz” (LOPEE 2entrevista).
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Um problema é que a maioria dos mecanismos da @fiodeocal ndo sdo aparentes: “[...] é
necessario uma estrutura imaginaria para entendeleacontece: um processo mental que
combina imagens e sensacdes, dotando a voz deetwere plasticidade, disponivel a

interferéncia proposital em sua elaboracao (LORB84, p.14).

Mesmo que o reconhecimento se dé lentamente, &tamp® que o ator possa relacionar sua
estrutura corporal a sensacdes, emocoes e, mediamb@imento, liberar sua voz, reveladora
das relacbes entre pensamento, emocao e fisicalifg@PES, 2004, p.11). Como a

fisicalidade pode ser manipulada pelo ator, eleraveita no trabalho vocal, se focando na
tridimensionalidade do corpo e em como o esforgadidio nesse corpo tridimensional

(ossos, musculos, 6rgdos) pode garantir um trabadbal mais saudavel. O ator ganha em
expressividade ao estar consciente da ligacdo ale’si com seu corpo, deixando que seu

som seja o reflexo dele por inteiro e ndo sé de paniz.

Lopes exemplifica:

Se eu disser para vocé que o corpo é um eleméditognsional. Quando eu
respiro o corpo enche para seis lados. Se voc@&rajgeisso, vai ser seu
COrpo que vai respirar, nunca mais o seu narizseuwpulméo. Para que é
que vocé tem costelas soltas se ndo € para efasveémentarem, para que é
gue vocé tem coluna que sobe e desce? porqueogmutem que respirar
por inteiro (LOPES, 2006 - entrevista).

O contato do ator com sua fisicalidade Ihe perahgcobrir como é que aquele corpo, o seu,
funciona. Como € que sua estrutura fisica, suasiygs movimentacoes, influem em sua

VvOZ.

Se o corpo se reflete na voz, os estados de tedsése refletir, atrapalhando os recursos do

ator.Se o corpo estiver com tensfes desnecessariasep@@o pessoal vai se ver dificultada,
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ja que a escuta da voz, segundo Lopes, ndo sa@ geltaouvido, mas pela sensacdo do som.

A partir do ouvir sensivel, o ator pode realizarjastas necessarios.

O ator deve estar consciente das relacfes entreosgo e sua voz, nos campos fisioldgico,
mecanico e fonético, permitindo-se comunicacfea pae a criacdo do som e da palavra
parta de processos fisicos, 0s quais se conectamocsistema nervoso e emitam energia,

tanto para quem faz como para quem escuta e sente.

Para isto Lopes propde:

Visualizar a ossatura para construir sua imagem ocastrutura de
sustentacdo do corpo, € um procedimento que lderaisculatura para os
movimentos, desde 0s mais simples e evidentessatais complexos e
sutis. Recuperar, alongando, 0s espagos que aotewsda entre as
articulacbes, especialmente entre as vértebrasa ini redimensionamento
corporal que pode ser percebido como sensacaocdaadei uma alteracao
fisica real. O peso do corpo se apoéia no chdociditando a gravidade,
numa dispersdo aberta e equilibrada, tendo os pé® caizes que se
espalham e aprofundam para sustentar a pélviscro a0 encaixe das
coxas. Esta € uma boa base para o som desenvoketegextenséo,
sobretudo se a coluna vertebral estiver realmehtrtaa em constante
energia ascendente, adaptando-se a troca de pesaegparacao,

muscularmente equilibrada e neurologicamente selnsipronta para

responder (LOPES, 2004, p.15).

3.7.4.5 ldentidade e individualidade da fala

Lopes lembra que cada pessoa tem uma identidacke, fisicologica e socio-cultural. Muitas
vezes 0 ator se queixa de que sua voz esta ruarexplica que nao é a voz a que esta mal: €

0 ator que tem alguma coisa por resolver.

A voz é experiéncia. Isto significa que a expresgizal do individuo esta
diretamente ligada as circunstancias de sua educagiclasse social e
grupo cultural a que pertence, das vozes que veimfiaram e através das
quais aprendeu a falar, do lugar onde se criou @e orive, de sua
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constituicdo fisica, emocional e psicoldgica, de weiverso imaginario... E
se voz é experiéncia, na vida, ela também o seefiteaO reconhecimento
desse fator torna-se uma chave para o trabalhd docaor e a exploracéo
de suas possibilidades (LOPES, 2004, p.60).

Sobre as possibilidades, Lopes menciona: “A gesrte dm limite, é o limite que vocé tem
com sua musculatura. A voz nao sera outra coisaosaquilo que vocé é” (LOPES, 2006 -
entrevista). Como o limite é o que o individuo &@mo ele esta, ndo sera possivel a
existéncia de uma voz padréo ou ideal para o Atqgrossibilidade sera a de aprimorar as

poténcias desse corpo.

3.7.4.6 Influéncia da lingua na fala e no treinaimen

E fundamental que o ator leve em conta o papekldirgua pode ter no treinamento vocal.
Inclusive cada lingua apresenta uma fonética padgmwsociada a uma mobilidade especifica

dos 6rgéos diretamente relacionados com a prodig&oz.

O mesmo corpo apresenta variacdes segundo a ljugua ator utilize. N&o é possivel tentar
adotar procedimentos técnicos de trabalho vocal, gee eles passem por um processo de
recriacdo e adaptacdo de acordo com a lingua; mgela lingua em si, mas pela historia

sécio-cultural que essa lingua carrega, e por cuéseia, que o ator traz.

Referindo-se a ado¢céao de modelos importados, Ldipes

Esta forma de atualizagdo pelas tendéncias estrasgeque aqui
rapidamente adquirem o status de moda, ndo chemyadasar prejuizos se,
ao aportar em terras brasileiras, ndo promovessedap irreparaveis com o
esquecimento e abandono de valores anteriormergiemes, substituidos
sem qualquer critério, quase sempre em detrimentdeinentos emergentes
de brasilidade (LOPES, 2004, p.76).
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Entende-se que toda aplicacdo de um procedimetrengsiro deve passar por um processo
de fazer. Trata-se de inventar e reinventar esseméazer, adaptando-o as necessidades e

particularidades socio-culto-linguisticas da regiaajual se trabalha.

3.7.4.7 O jogo como estratégia fundamental no tnab@da vocalidade poética

“O jogo € 0 que acontece aqui e agora, nao € pegteentado” (LOPES, 2006 - entrevista). O

jogo exige do ator sua inteira presenca, colabargada sua percepcao psicofisica.

Se a voz é uma atualizacéo, é no jogo que a priesEgdo serd possivel, tanto no jogo de
cena como nos jogos dos procedimentos do trabalbal.v'E o jogo que permite as coisas
novas acontecerem, € 0 jogo que permite que vocdesmo tempo que faz, se observe e
seja capaz de extrair daquilo o motivo para votetgmar” (LOPES, 2006 - entrevista). Para
Lopes, 0 jogo permite a volta a algo feito parafe#o no presente, sem perder a energia

inicial. E isto sO pode acontecer quando o atordenmecimento de si.

Este conhecimento se apura na técnica e no jogorme integrada:

Técnica e jogo ndo podem ter divisdo. Eu ndo doredissa divisdo. Nao
existe uma técnica. Quando é que vai existir tééniQuando um corpo,
individualmente, se apropriar de principios e pdooentos, ai este
individuo tem técnica. (LOPES, 2006 - entrevista).

3.7.5 Consideracdes finais

A voz e a fala sé@o constituidas por um conjuntoradlacdes complexas entre diferentes

elementos e séo resultantes do equilibrio de eskades.
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Falar, nesse caso, demonstra as relacdes entré@mopulso instintivo,

resposta sensorial, acdo fisica e vocal. Este quallr trabalho é

complementado por uma inteligéncia racional quedmdiudo isso em

formas que constituem sentidos e significados. gstesamento ndo deve
estar sufocado pela emocao, nem disfarcado posatefmem confundido
por impulsos anarquicos (LOPES, 2004, p.45).

A série de principios que norteiam a pesquisa vbe@ara Pereira Lopes permite que o ator,
durante seu processo de criagao, conte com liberdadbalhe no seu presente e com as suas
possibilidades corporais, sabendo que, ao apurar paicep¢do e atentar sobre suas
descobertas, sera capaz de ampliar suas posdgietida levar para a cena nado 0s
procedimentos técnicos, mas sim um corpo/voz que getransmita imagens, domine o

espaco e presentifique as agdes (LOPES, 2004, p.87)

Sintetizando:

O que se aprende, entdo, € estar disponivel aaregso constante, pessoal,
de elaboracao e re-elaboragdo de um repertériccteomdividual, ancorado
na adocao de procedimentos que se organizam geknago de principios e
fundamentos, apoiados na absorcdo de um concdite sovoz, que se
estabelece a partir da definicdo de sua funcdo @lemento integrante da
atuacéo (LOPES, 2004, p.11).
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A experiéncia do segundo passo, cujo fim era a ceemsdo das propostas de cada um dos
pesquisadores, conduz ao terceiro passo. Entrerasdpos para o treinamento vocal do ator
de cada um dos pesquisadores, encontraram-sengidsre semelhancas, tanto em termos de
conceituacao, como de visdo geral sobre o treineam&eria importante, em algum outro
momento, realizar uma analise comparativa entrasegssquisas. Sem embargo, o intuito
desta dissertacdo, como ja foi mencionado antes¢ wéde fazer a analise comparativa, e sim
um exercicio de compreensao e aprendizado, a dartjual possam ser propostos principios

gue regem o treinamento vocal, apresentado a seguir
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4 Terceiro passo, um pouco do fim: uma voz que diada

O primeiro gesto sempre € o da percepcédo: o de, aude ver, o de cheirar,
o de degustar, o de tocar, o de pressentir, oigimbadr, o de acreditar... e
seus contrarids
(DE TAVIRA, 1999, p.75).

Vim para o Brasil em busca de vozes com as qualsgdir. Richard Armstrong, na Costa
Rica, me fez pressentir o poder da voz. O mergeimodiversos universos de pesquisa
ampliou os questionamentos. Aliado a pratica teafrespirou um treinamento vocal

vinculado a criacao.

Meran Vargens aponta a necessidade de criar con® g¢ha treinamento. Os processos de
apresentacao trazem para o sujeito-artista novaessilades a serem trabalhadas. Algumas
tém a ver com seu desenvolvimento dentro da pegesocom a descoberta de problemas a
superar, tanto para essa peca em especifico come@lgamesmo, enquanto sujeito-artista. A
esse respeito, Grotowski afirma: “Percebi que atagem conduzia a uma conscientizacao,

ao invés de ser produto de uma conscientizacaoOBRNVSKI, 1971, p.5).

O treinamento é um mediador para que o ator lilmra criatividade e amplie suas
possibilidades expressivas. A esse tipo de treinlamechamamos “treino-criativo”,
treinamento para criagdo e criagdo como treinameédttreino-criativo € um conjunto de
praticas que permite o transito constante entieaimento e criacdo, possibilitando o auto-
conhecimento e a propriocepgdo, para que sejavebsséxpressdo do e no humano, do e no

artista.

%2 Texto original em espanhol. Tradugéo da autBt@rimer gesto siempre es el de la percepcidntesbir, el
de ver, el de oler, el de saborear, el de tocadespresentir, el de adivinar, el de creer...y sustieoios.
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A proposta € gque o treino-criativo ndo seja souefid pelo ator e sim pela totalidade do

grupo, sendo que, em alguns momentos, cada unfageénsua area de atuacao.

Quando se treina, o objetivo € ter um corpo, mentnergia, preparados para a criacao
artistica. Mas nao se pode perder de vista quetessamento ja € criacao, ele é que vai dar
0os elementos a serem aprofundados na criacdo. idb-tneativo junta as necessidades
técnicas as necessidades expressivas do artesdi@-apossibilitando ao ator ser um

pesquisador.

Apresentam-se, em seguida, 0s principios propgsos o treino-criativo, que, como foi
apontado, surgiram a partir do didlogo com outresgpisadores, de diferentes referéncias
tedricas e de um processo de treinamento-criacé@e, a@ulminou com o mondlogo

“Strangenos”, o qual dirigi, com a interpretacéaatir Daniel Alberti Perez.

O diferencial aqui é o ingrediente da experiénaaspal vivida, no préprio corpo e com o

outro, na criagao artistica.

4.1 Principios

4.1.1 O Ator € um sujeito-artista

Meran Vargens utiliza os termos “artesdo-artistafapfalar do ator. Para ela, o artesao
domina a técnica e o artista tem a necessidadeptessao. Por outro lado, Marlene Fortuna

fala do de fora (apolineo) e do de dentro (dionialLucia Gayotto atribui ao ator dois
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poderes, 0s quais precisa treinar: o poder emigsiv@oder expressivo, guiados pelas forcas
vitais. Podem-se sintetizar essas idéias na figarésujeito-artista”, na qual ao ator artesao
associa-se a técnica, o poder emissivo, o de doapolineo; ao ator artista, a necessidade, o

poder expressivo, o de dentro (forgas vitais) omigdiaco.

O treinamento vocal ndo € isento das dicotomiasanasy Grotowski afirma ndo existir
contradicdo entre o de dentro e o de fora, charpadele “técnica interior” e “artificio”. Ele
diz: “acreditamos que um processo pessoal que ndo sip@a@ expresso pela articulacdo formal e

pela estruturacéo disciplinada do papel néo € imeatao, e redundara no informe” (GROTOWSKI,

1971, p.3). Defende, portanto, a juncdo dos dorsrdzos.

Sob esta concepgdo, o treino-criativo do ator dsveencaminhar para o aprimoramento técnico,

dirigido a satisfacdo das necessidades expressiascrescimento do sujeito-artista.

4.1.2 O ator € um pesquisador

Marlene Fortuna propde que o0 ator seja ao mesmapotenator, personagem e
mediador/pesquisador, o que dirige o treino-criapara as descobertas, mas do que para as
solucbes prontas. Para realizar essas descobertagor precisa, pelo treino-criativo,
“esvaziar” os vicios e costumes adquiridos cormmpte pois eles o dificultardo de perceber o

resultado de suas experimentacoes.

O ator pesquisador faz perguntas e procura asS®@§pno seu corpo, na sua organicidade.
N&o € o pintor que acrescenta tinta na tela, &€uwltes, que tira o que sobra da madeira para

deixar aparecer a obra. Traduzido para a voz, kesc¢acilitar o processo para ele achar os
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sons de seu corpo, constituidos pelas relacoes atm@ ele mesmo, 0 outro, 0 espaco € o

tempo.

4.1.3 Treinamento sem julgamento, um contato humano

Tanto Meran Vargens e Janaina Martins, quanto $Sdi8, sdo bastante enfaticas em propor
que a atmosfera de trabalho no treinamento voaad der como diria Meran, “praticamente
permissiva”, no sentido de nao julgar o individws rsuas manifestacdes. Isso ndo abre a

porta para a desordem, mas sim para uma aceitacgiqgeito-artista.

Deve-se criar uma atmosfera, um sistema de tralpgltoqual o ator sinta
gue pode fazer absolutamente tudo, que sera edtemdiaceito. Muitas
vezes é n0 momento exato em que compreende ist@ @uer se revela
(GROTOWSKI, 1971, p.166).

Portanto, o julgamento n&o cabe no trabalho conjeits-artista.

N&o se trata de instruir um aluno, mas de se abmpletamente para outra
pessoa, na qual é possivel o fenbmeno de “nasandeipio e partilhado”.
O ator renasce — ndo somente como ator mas comenhefme, com ele,
renasco eu. E uma maneira estranha de se dizerongae se verifica,
realmente, é a total aceitacdo de um ser humanoyiay (GROTOWSKI,
1971, p.11).

O relacionamento entre diretor (ou professor) e @o aluno), ndo pode ser frio. Deve ser
disciplinado, mas néo frio. Mexer com a voz e g@odaio sujeito € mexer com 0 sujeito, com

seus pensamentos e emocdes, como afirma Grotgwskisamos compreender que 0 outro

“é uma criatura sofredora, e ndo alguém a ser cautte (GROTOWSKI, 1971, p.32).
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O contato com o outro reflete minha humanidade hasrfalhas, meus pontos fracos e fortes.
O trabalho no teatro € um encontro com o outro @ueo diz Grotowski (1971), ajuda a

superar minha solidao.

4.1.4 Voz é acao

Um ponto comum entre a maioria dos pesquisadorggvesiados é que a voz € uma
articulacdo de varios componentes: movimento, séesasentimento e pensamento que se
manifestam em maior ou menor medida e que se rstanii@o mediam a expressao do e no

sujeito-artista. Feldenkrais propde:

Nossa auto-imagem consiste de quatro componente®sjéo envolvidos
em toda acdo: movimento, sensacdo, sentimento esampento. A
contribuicdo de cada um deles varia para qualqgéo particular, tanto
guanto varia a pessoa que a executa, mas cada centp@sta presente, em
alguma medida, em qualquer acdo (FELDENKRAIS 19727).

Se esses componentes também estdo envolvidos ndedchz-se também que a voz é acao.
Voz para o sujeito-artista € acdo. Portanto, mdreriativo deve conter, em alguma medida,

movimento, sensacgao, sentimento e pensamento.j@uweee conter o corpo.

4.1.5 Corpo vocal: energia materializada

Se a minha palavra ndo é o meu sopro, se a mitthanBo é a minha
palavra, € porque ja 0 meu Sopro ndo era mais ccorgo, porque o

Mmeu corpo Nao era mais 0 meu gesto, porque meul Ig@stera mais a
minha vida

(DERRIDA, 1971, p.122).

A conexdo corpo-voz foi enfatizada pela maioria gesquisadores. O termo corpo vocal
utilizado especificamente por Lucia Gayotto, reagagt aqui, entendido como a conexao do

corpo fisico com o corpo voz, um interligado noroutonformando um corpo no sentido de
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soma Segundo Roberto Freispmaseria “a totalidade viva da pessoa, hum todo ajerste
da energia vital materializada em algo pulsanteardico, metabdlico e finito” (FREIRE,

1988, p.21).

O treinamento do ator precisa organizar a energitenmalizada do corpo, junto a energia
materializada da voz, numa relacdo dinamica. BarlBavarese apontam: “No nivel visivel
parece que eles estdo expressando a si mesmadharado com seu corpo e sua voz. Na
realidade, eles estdo trabalhando sobre algo welisa energia” (BARBA; SAVARESE

1995, p.81). Isso acontece porque matéria € energaergia € matéeria, manifestas em

diferentes estados, que fluem de um a outro.

A disposicdo corporal possibilita que a energiapémo-vocal flua e responda as
transformacdes necessarias a expressao. Paraaslemsa fluidez, propde-se trabalhar trés

pontos.

4.1.5.1 Alongamento do corpo vocal e trabalho cdmwacoes

O corpo vocal precisa de espacos que facilitertraasformacdes energéticas mediante as
contracdes e descontracdes, sistoles e diastsleacd&entre as articulacdes, espaco para o ar
entrar e sair, para 0 som ressoar. E necessafiexiailidade para reagir aos diferentes
estimulos. A respiracdo € um exemplo, como apomeldeRkrais: “A reorganizacdo da
respiracdo é bem sucedida na medida em que, @lieste, nds aperfeicoamos a
organizacdo dos musculos do esqueleto para umaometiovimentacdo e posicao”

(FELDENKRAIS 1977, p.58).
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4.1.5.2 Tridimensionalidade

Como Sara Lopes, propde-se que o sujeito-artiatzata percepgdo clara de que seu corpo é
tridimensional e que sua voz também se espalhaggelaco de forma tridimensional. Assim,
ele comecara perceber que a voz parte de seu datgico, frente, tras, lados, acima,
embaixo. O corpo vocal se conecta em todas asOése¢© trabalho de alongamento e

articulacdes deve estar apoiado na tridimensicaddid

4.1.5.3 Apoios do corpo-vocal

O ator precisa de apoios. O contato dos pés colmio, como propde Setti, um abdémen
ativado como insiste Simioni, proporcionam ao atorapoio para que possa tirar tensdes de
outras partes que ndo precisam estar tensas. #&emusculares desnecessarias refletem-se
na voz. Durante o alongamento e o trabalho cormudaitioes, € preciso ter a percepcao de
como mudam os apoios, de como 0 corpo se orgaaimaas mudancas de posicao e de se,

nessa dinamica, os apoios prejudicam ou benefigiaRpressao.

O principio do corpo vocal aponta a que, sendo a emergia materializada, precisa de
espagos e apoios corporais para existir, pois esatpermanente transito e transformacao.
Esse principio nos leva a um treinamento que pidissibsse dinamismo, deixando o corpo

vocal entrar no fluxo pessoal e grupal no tempspago presente.
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Alongamento, tridimensionalidade e apoios aludemawimentos e sons realizados como
acOes (compostas de movimento, sensacdo, sentirmepgnsamento). Por exemplo: no
alongamento, coloca-se a respiracdo como um dos,f@Eque as contracdes e descontracdes
que a respiracdo requer ajudam a alongar e alajgda a que esta dinamica tenha mais
fluidez. Relacionar exercicios de vibracédo de linguabios, proprios do aquecimento vocal
classico, ao trabalho com articulagdes, ajuda @ijunacao corporal com a acdo vocal. Aqui
podem entrar algumas imagens ou personagens gegaar uma qualidade. Por exemplo,
para trabalhar as articulacdes dos bracos, o atte ge colocar como dancarino de flamenco,
para trabalhar o quadril, pode dancar a samba al. fEsses apoios em imagens e
personagens sdo sumamente importantes. Eles sugeteas imagens, que sugerem acoes,
que sugerem idéias, que trazem outras imagens senagens que constituem o treino-
criativo, porque “mesmo durante estes exercicioaqiecimento, o ator deve justificar cada
detalhe do treinamento com uma imagem precisapreahaginaria” (GROTOWSKI, 1971,
p.87). Esse percurso é feito com o fim de re-etabea conexdo do corpo com a voz em

acao.

4.1.6 Relacéao corpo vocal / sujeito

Na nossa maneira de pensar, voz e fala sdo reeslide toda uma
individualidade. Cada pessoa tem uma resultantarapa sua voz, a sua
fala especifica e Unica e que, ao ser trabalhadie modificar os
componentes desse todo do individuo
(QUINTERO, 1989, p.16).

A relacdo estabelecida entre o sujeito-artista & regtoria € marcada pela maioria dos
pesquisadores, como Lopes, Setti, Vargens, Gagottartins. O corpo vocal é resultado de

uma série de informacdes, situacdes e estadosjeltbsm si: seu fisico, seus pensamentos,
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suas sensacdes e emocdes, as relacdes culturadsais gjue 0 sujeito-artista tem com o

mundo. Partindo dessas relacdes, apontam-se algspesificidades.

4.1.6.1 Relacéo do corpo vocal com a historia gleitsu

Histéria num sentido amplo. Desde a histéria geagétseu tipo muscular, até o ambiente
cultural no qual se desenvolve. As vivéncias fsiocamocionais, intelectuais e culturais
influem no sujeito fisica, emocional, intelectualudturalmente. Em outras palavras, o que eu
vivo, seja qual for o ambito, é capaz de deixassmaarcas” em mim. Algumas vezes as

marcas possibilitam minhas dinamicas corporeo-gocaitras as dificultam.

4.1.6.2 Relacao do corpo vocal com o presente jgédsu

Cada dia de treinamento, criacdo, apresentacaajjemtosartista chega com dinamicas
energéticas diferentes. Sintonizar sua energi@ptesom o0 espaco, com o trabalho do dia,
com o corpo dos outros, € fundamental. Conhecerse@essidades faz com que o treino néo
seja sempre o0 mesmo. O momento de reconhecimeantaté importante, pois nos conecta
com nossa humanidade oscilante, faz-nos re-pensatrear cada dia, assim como re-criamos

nossa interpretacao.

Posicao, sensacdo, sentimento, pensamento, bempron&ssos quimicos e
hormonais, combinam-se para formar um todo quepnée ser separado em
suas varias partes. Este todo pode ser altamemjglexm e intrincado, mas
€ um sistema integrado naquele dado momento (FEIKBENS 1977,
p.59).
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E necessario o sujeito-artista, tal como apontdefdrais, estabelecer conexdes com seu aqui
e agora, onde comeca sua conexao com o espac@lghtr, deixando aos poucos as
preocupacfes do dia-a-dia. O professor Antbnio zEluchama isso de laboratorio da

chegada.

4.1.6.3 Relacao do corpo vocal com o desejo datsuje

O que o sujeito-artista quer, os seus desejogjeimil N0 seu estar. Tanto 0 que deseja
comunicar como os resultados que deseja obter.s§alenove o0 ser humano. Se o0 sujeito-

artista esta fazendo um treinamento por fazer, w@m busca de satisfacdo de seu desejo de
aprender, de melhorar, de descobrir novos recusoessivos, e até de se transformar, ele

nao esta no treino-criativo, esta na repeticao.

Efetivar as relacdes de sua voz com seus desgas dajeito-artista descobrir dificuldades
individuais, padrbes de movimento, posicoes fixagasvas musculares, sempre pelo meio
do treinamento e ndo duma analise intelectual. eBercas marcas corporeo-vocais que
dificultam as transformacgfes energéticas ndo érabalho facil, sobretudo porque o fim é

artistico e nao terapéutico.

As relagdes do corpo-vocal com a histéria do smjeseu presente e seus desejos, sao
integradas no treinamento durante os exerciciogpmea que ele mesmo possa descobrir
suas dificuldades e potencialidades, através depasguisa corpéreo-vocal. E preciso que o

diretor, professor ou preparador estejam consaetgssas relagdes e saibam ler, de alguma
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forma, o que o ator traz de si cada vez que chegansaio ou na aula. Essa percepcao

modifica o trabalho de cada dia e, mais amplameif@nte o processo de treinamento.

O ator também precisa ter presente que as persm)agan as quais vai compartilhar seu
corpo, terdo suas préprias relacdes e conexdesmAdg pesquisard ao longo do seu
treinamento quais séo estas relacdes e conex®é@s ehegara impondo o que ele acha que
aquele personagem é. E necessario que ele aricelidade de seu corpo vocal a realidade

da personagem, respeitando-se as diferencas ea@sdes, para assim respeitar 0 ser a quem

ele dara vida tanto quanto a si proprio.

4.1.7 O estabelecimento do poético

O ator que ndo sabe calar, nunca aprenderd adator que ndo sabe estar
na quietude, nunca conhecera o movimento

(DE TAVIRA, 1999, p.71).

Um ponto comum entre 0os pesquisadores € que @mneimo visa ter como um de seus
principios o estabelecimento do poético. Entendeesgroético a busca pela intimidade em
cada uma de nossas conexdes corpéreo-vocais cdl@énoig a palavra, n6s mesmos, o
espaco e o outro. Dar-se o tempo de conhecer 0 @utie se reconhecer nele. Dar-se o0 tempo
de ser transformado e transformar, por meio dumetpegdo energética, ou seja, um corpo

com outro corpo.

% Texto original em espanhol. Tradugéo da autBfactor que no sabe callar, nunca aprendera a hghg!
actor que no sabe estar en la quietud, nunca cadoglemovimiento.
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4.1.7.1 Conexao com 0 espaco

A intimidade a qual nos referimos pede de nés Uati@amento especial com o espaco em
gue trabalhamos. O dialogo com a luz, com o chém, @s paredes, com o teto, se estabelece
no momento em que NoS vemos imersos nesse univegs@al cada dia seré construido. Cada
dia sera uma luz, um chéo, um teto diferentesi Sedima isso da poética do dia-a-dia. O
sujeito estabelece relagbes com o espaco: ap@ssomrancias, sensacoes, visualizagcoes; e
mesmo no treinamento dialoga com ele, na medidguentonverte o corpo em instrumento
sensivel para possibilitar a inter-relacdo entneumdo interior e exterior, entre o de dentro e
o de fora, como diria Marlene Fortuna. Se ndo kiénidade com o espaco, ele me agride.
Grotowski sugere: “Sempre ajam, falem, discutanagarh contato com coisas concretas”

(GROTOWSKI, 1971, p.175).

4.1.7.2 A descoberta de novos “eus”

A pesquisa vocal ndo deve ser feita simplesmenteaoma pesquisa pelo virtuosismo, mas
mediante uma conexdo pessoal com o que de si cempoessa em cada som. O fato de
ampliar os recursos vocais ndo é simplesmente pirodans novos, sendo se reconhecer
neles. Normalmente, se tem a tendéncia a prodediv tpo de sons que expressam s6 uma
parte do que a pessoa €. “Para o ator [...] a woaaextensao dele mesmo e as possibilidades

s&o tdo complexas quanto o proprio ab(BERRY, 1979, p.16).

% Texto original em inglés. Traduc&o da autétar: the actor [..] the voice is an extension of kéti and the
possibilities are as complex as the actor himself.
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Cada uma das conexdes poéticas que o ator estaloel®cnovos sons, também as estabelece
com novos “eus”. O ator, enquanto cresce como atesce como sujeito e vice-versa. A voz

€ um meio de crescimento encaminhado a expresgdicgo

4.1.7.3 O poético na palavra

Sara Lopez diz que no teatro é preciso dar o \@alpalavra como se lhe da no canto, néo
tanto pelo seu significado, mas pelo seu signifegoelos seus sons. Fortuna enfatiza a idéia

da relacéo entre palavra e imagem.

No treinamento vocal, é preciso a busca da condagmalavra com a sua propria intimidade,
OuU Seja, com 0S Seus sons, com as imagens que, €eota sua articulacdo entre vogais e
consoantes. Se 0 sujeito-artista ndo procura ogssnag como achar estas conexdes, também
nao achara essas conexdes quando precise dizextorekistente ou mesmo criado por ele.
Parafraseando a Cicely Berry: uma vez que a pa@engressa no mundo, nada permanece
igual, ndo pode permanecer igual. Mesmo quanda gialavra mais banal, o artista precisa
mergulhar na intimidade dela, porque nesse mergélipossivel achar coisas nunca antes

percebidas.

4.1.7.4 Poética do siléncio

O som néo existe sem siléncio, tanto como o movione#io existe sem quietude. O siléncio &
um componente do som como a quietude o é do mowm&obre isso Barba e Savarese
apontam:

Uma acéo para e é retida por uma fragdo de segeridado um contra-
impulso, que é o impulso da acdo sucessiva. A mage evitar modelos
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esquematicos e os esteredtipos € criar silénam@sicos: energia no tempo
(BARBA & SAVARESE, 1995, p.212).

Mesmo no siléncio, o corpo vocal se encontra emimmevto, € dinamico. Cada siléncio € um
de uma série de sons que constituem uma voz, petguecorpo, se constitui no corpo e ele
€ dindmico. H4 um paralelo com o que Feldenkrais “@io ponto de vista dinamico, cada

postura estavel € uma de uma série de posi¢cOes cqustituem um movimento”

(FELDENKRAIS 1977, p.99).

E preciso que no treino-criativo, o siléncio sajaponto principal. O entendimento de que o
siléncio tem sua poética € importante para estedelatimidade com ele. Ele é acdo,

energia, suspende um momento no tempo. Ha tahdogisis quantos tipos de sons.

4.1.7.5 Conexao com o outro

O outro pode ser o colega, pode ser o publico, pedem objeto, um grupo de pessoas, e até
mesmo outra parte de si proprio. A conexao estal@lecom esse outro faz do gesto, da
palavra, do som, do siléncio uma poética, um espagte” de criacdo, como chamaria
Isabel Setti. E nesse “entre” que a poética setkonBerceber, ouvir, ser penetrado, faz com
que possamos ser percebidos, ouvidos e penetr&@lodr com precisdo € um dos fatores
mais importantes para usar a voz completaments,gprecisdo com a qual nés ouvimos se

relaciona diretamente com como nds respondemos$mente’®® (BERRY, 1979, p.123).

% Texto original em inglés. Traducdo da autdristening accurately is one of the most importatdrs in
using the voice fully, for the accuracy with wicé kisten relates directly to how we respond vocally
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Um treinamento feito s6 para si vai conduz o atestar em cena s6 e nao para estabelecer a
poética das relacdes. Setti insiste em que esse™@&nonde os sentidos sdo construidos, onde
as sensacdes emergem. Agir sabendo que a voz £ dameencher esse “entre” com uma
série de fios, como propdem Simioni e Vargens,\v@geepermanecer ainda por um tempo no

espaco, muda a forma e especialmente o tempo elitosajor em sua relagédo com o outro.

O treino-criativo se potencializa quando todas sestanexdes fluem, gerando um espaco
poético de comunicacao, intimamente conectado cprofandidade de cada estado, de cada

movimento, de cada som, de cada relacao.

4.1.8 O jogo como mediador

Geneticamente, 0 jogo é uma parte integral daevidala-lo como o fez o

homem moderno, é destruir o espirito verdadeirmyrabe seu derradeiro
valor para o homem e a sociedade

(COURTNEY, 1980, p.37).

A adocao do jogo como estratégia foi claramentegsta por Sara, Meran, Marlene e
Janaina Martins. Todas elas o colocam como um ddisones caminhos para se trabalhar o

treinamento vocal.

O jogo ndo € sO uma estratégia para o teatro, arasrpuitos outros campos do saber. Por

meio dele somos capazes de nos articular como Isemesnos.

Platdo sublinha que é pelo jogo que se entendes athega ao logos, ao
conhecimento. E, pois, inicialmente fazendo o jogotas vezes sem sabé-
lo, mas vivendo-o para depois compreendé-lo (a@tp@mem outro jogo),
gue se ascende a categoria do conhecimento enfoorde si (CORDEIRO,
1993, p.25).
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Existem muitas teorias sobre as funcdes do jogeuepspel no desenvolvimento do ser
humano. Mitchell e Mason, por exemplo, na sua éedad jogo como auto-expressdo dizem
que “[...] trabalho pode ser jogo, e 0 jogo enesi seu objetivo préprio [...]; 0 jogo, porém, é
diferente, pois sugere crescimento, aperfeicoansmtmabilidades e progressao em direcdo a
um objetivo” (COURTNEY, 1980, p.214). Eles apontards pilares fundamentais no
treinamento vocal: crescimento, aperfeicoamentoragrpssao, tudo com direcdo a um

objetivo, no caso, a expressao poetica.

O jogo junta o processo de criagdo com a pedagogidreino-criativo, supondo que todo
processo de criacdo, além de outro objetivo visapmsfeicoamento do criador. Ele é uma

estratégia para a vivéncia e auto-expressao peética

No treino-criativo, € necessario que o sujeitostatse encontre em estado de jogo. O jogo o
ajuda a viver no presente, a estar num estado argigfo, a ter seu corpo e seus sentidos
ativos. “Atuar requer presenca. Aqui e agora. Jpgaduz este estado. Da mesma forma que
0S esportistas estdo presentes no jogo, assim aadxéem estar todos os membros do teatro
no momento de atuar” (SPOLIN, 1999, p.17). Dessmdp todas as partes do individuo
funcionam juntas como uma unidade de trabalho,rdles® um orgéanico maior, que é a

estrutura do jogo.

O jogo supbe a existéncia do outro, mesmo que e@oasitra pessoa. Anatoli Vassiliev,
diretor e pedagogo russo, afirma que “o0 jogo € semm <<jogo com>>: com uma situacao,
um personagem, uma idéia, ou o evento principgWASSILIEV, 1999, p.71). Facilitar ao

sujeito-ator regras claras, limites especificosagaxalmente, o deixa mais livre. No jogo isto

% Texto original em francés. Tradugéo da autbesjeu est toujours um <<jeu avec>>: avec une sito@, um
personnage, une idée, ou I'événement principal.
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€ possivel, desde que esse “jogo com” esteja pgeesem todo momento, mesmo quando se

esta treinando sozinho.

O jogo prepara o ator para sua vida de artes&iagripara saber confrontar o ato de
comunicacao que € o teatro, o despe de truquesheiga a estar presente com todas suas

virtudes e defeitos facilitando seu crescimentgadmem sempre € facil, mas € necessario.
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5 Consideracdes Finais

O caminho percorrido mostra que todos os principropostos nesta pesquisa confluem para
um ponto vital: corpo e voz sdo energia, a quakpoas atingir e nos penetrar como pode
atingir e penetrar o outro e dentro do outro sesfamar. As estratégias para alcancar essas

transformacdes podem ser variadas.

O caminho da transformacédo energética para umasforamacao energético-poética é

veiculado, no treino-criativo, com o trabalho cagmvocal, produzindo-se mudancas nao sé
no artista, mas no ser humano. Antonio Januzelis iseus ensinamentos, enfatiza
continuamente este caminho do ator para o homem leothem para o ator, e dai para a
personagem: “O trabalho do ator comeca com a ilga&gsto sobre a sua propria natureza, € 0
estudo que faz da personagem sera o estudo do s&ol ielacéo [em jogo com] as forcas que

os unem” (JANUZELLI, 2003, p.82).

Esse caminho de méo dupla ndo pode ser um acursutécdicas, e sim uma pesquisa
individual e grupal que, no treino-criativo, se @0 jogo sem se esquecer que “O teatro é
uma acdo engendrada pelas reacfes e impulsos heinElos contatos entre as pessoas.
Trata-se de um ato tdo biologico quanto espiritf@ROTOWSKI, 1971, p.42). Assim

como nao podemos isolar a voz do corpo, ndo podesulas o sujeito do artista.

Nesta pesquisa, resultado do aprendizado com osspudi sua influéncia e de como isso foi
transformador para mim, foi importante percebemtmu@® conhecimento se faz no coletivo.
Os varios pontos comuns achados entre os pesqresadgue muitas vezes nem tém

conhecimento um do outro, fazem pensar que viveamosmomento importante, em que
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parece existir um universo comum de onde saem ptapsobre o treinamento vocal, que
podem fazer do teatro uma arte cada vez mais hymaas combativa ao mundo

automatizado.

Precisamente por essa percepc¢ao, € importantbrasstade Grotowski:

N&o tenho a pretensédo de que tudo o que fazemmsnsejramente novo.

Estamos sujeitos, conscientemente ou inconscientemea sofrer

influéncias das tradicdes, da ciéncia e da art®, das supersticdes e
sugestdes peculiares a civilizagdo que nos moldaumesma forma que
respiramos o ar do continente que nascemos. Tudoiriluencia nossa

empresa, embora as vezes possamos nega-lo (GROTDWSEK, p.10).

Estas foram minhas reflexdes como sujeito-artiStasnsidero que o mais importante sao as

questdes surgidas a partir do trabalho, o que stigggna continuar na busca de respostas.

Quem reflete sobre a condigdo do ator, na realidsftite sobre a condic&o
humana, num sentido radical: o do ser humano engyeessoa. O que ja €
um dizer perigoso nestes tempos dificeis para jetstidade. Pensar no ator
€ de alguma maneira, pensar naquele que diz anagesm, aquele que ao
dizer nos diz de nG6s mesmos, enquanto pessoasleAdgiguem dizemos,
nos diZ’ (DE TAVIRA, 1999, p.70).

Por ultimo, o siléncio.

37 Texto original em espanhol. Traducéo da aut@uien reflexiona sobre la condicién del actor, ealidad
reflexiona sobre la condicion humana en un sentattical: el del ser humano en tanto persona. Lo gqaega
un decir peligroso en estos tiempos dificiles paraubjetividad. Pensar en el actor es, de algumon@ensar
en aquel que habla el personaje, aquél que aldratbs habla de nosotros mismos en tanto persohgsel
de quien hablamos, nos habla.
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