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Aline CastamAN?

A formagdo é uma viagem aberta, uma viagem que néo
pode estar antecipada, e uma viagem interior, uma viagem
na qual alguém se deixa influenciar a si préprio, se deixa
seduzir e solicitar por quem vai ao seu encontro, e na qual a
questdo é esse proprio alguém, a constituicdo desse proprio
alguém, e a prova e desestabilizagdo e eventual transforma-
¢do desse proprio alguém (LARROSA, 2010, p. 53).

A formacgdo é uma viagem, e nela o sujeito se [trans]forma, se
constitui, como afirma Larrosa, por isso o meu uso da palavra [trans]
formacao. E ao ser uma viagem ela pode acontecer por varios cami-
nhos. Nessa jornada da minha vida na pratica teatral e na pedagogia,
fui fazendo caminho, um caminho com e pela voz. Um caminho que
pretende facilitar a experiéncia, que é aquilo que nos acontece e nos
toca, e a0 nos tocar nos [trans]forma como sujeitos-artistas, porque
afinal, venho a falar sobre a formagéo do artista teatral.

Foco nesse artigo o meu trabalho a respeito da voz-sonoridade
dos sujeitos-atores. Trabalho que venho desenvolvendo e aprimo-
rando junto aos alunos-atores no Departamento de Artes Cénicas da
UNICAMP? Questiono-me: se a voz é corpo e vem do corpo, como
pode ser trabalhada no seu sentido poético, sendo ela materialidade,
concretude? Entendendo o corpo como Soma, que segundo Rober-
to Freire, psiclogo anarquista brasileiro, seria “a totalidade viva da
pessoa, num todo abrangente da energia vital materializada em algo
pulsante, dindmico, metabdlico e finito” (1988, p. 21).
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Comego pelo mais concreto que esse sujeito
tem, o seu corpo fisico, essa materialidade pulsan-
te. Acredito que o corpo fisico esteja impregnado,
marcado pela sua histéria, pelos seus outros corpos
e que mantenha relagio com a psique. E a partir da
re-organizagio dele que comec¢a o desacorrentar da
voz, da voz concreta (onda sonora) que carrega todos
0s Outros corpos.

Uso o termo voz desacorrentada a partir das mi-
nhas experiéncias com o trabalho desenvolvido por
Roy Hart e que tem influenciado bastante a minha
pesquisa. Ja que nesse trabalho, inspirado no legado
de Alfred Wolfsohn, Hart trazia essa ideia da voz
desacorrentada, expressiva e que era capaz de muito
mais do que nés humanos acabdvamos acreditan-

2 A aula tem um periodo de quatro horas de duragio den-
tro das quais o primeiro momento é sempre dedicado a
uma rapida conversa que serviria como um termdémetro
dos corpos e/ou escuta sobre as principais necessidades
do grupo. Deixando claro que isso ndo é algo verbalizado
aos alunos, mas percebido pela professora que de ante-
mao possui um roteiro de acdes que ela seguird ou ndo de-
pendendo daquilo que é mister dedicar aten¢do naquele
momento. Neste sentido, 0 aquecimento serve como am-
pliacao inicial das capacidades perceptivas do corpo do
aluno-ator, e que através de uma sequéncia de exercicios,
fixada anteriormente, ird se transformando de modo mui-
to sutil, desafiando a cada vez os limites do/no corpo do
aluno/ator. No decorrer das aulas, cada exercicio compro-
metido com essa primeira parte do trabalho é explorado
de modo a somar outras particularidades que devem ser
notadas, percebidas, observadas fisicamente pelo aluno/
ator, provocando-o a comprometer toda a sua atengido ao
minimo detalhe de cada exercicio. Para citar dois exem-
plos que nos ajudam a iluminar a explicagdo acima, fago
referéncia ao rolamento no chio, os alunos/atores dei-
tam no chio e rolam de corpo inteiro, tentando manter
0 maior contato do corpo com o chdo, mantendo bragos
estendidos, eles rolam muito lentamente, mas sem pausa
até chegar no final da sala. Esse exercicio é demonstrado
aos alunos-atores como forma bésica, mas acabara sofren-
do altera¢des num préximo dia de trabalho, uma vez que
ja a apreenderam e seguirdo fazendo, porém, com novas e
pequenas modificagdes que objetivam explorar os limites
ja conquistados para avancar um pouco mais. O segun-
do exemplo estd associado as caminhadas-cardume rea-
lizadas no interior da cidade universitaria e que serviam
como uma maneira de mobilizar a aten¢do do grupo em
diferentes dire¢des, ou com relagdo a um lider que tomava
a frente e que alternava em lideranca com outro colega
e assim por diante, com relagdo ao espago, os lugares e
os caminhos que iam sendo definidos espontinea e alea-
toriamente. Essa é uma caminhada em grupo, a maneira
de um cardume de peixes, com a finalidade de ampliar a
escuta, percep¢ao e sentido de grupo.

do. Uma voz na que nio hi som bonito ou feio, hd
som. Nossos sons luminosos e nossos sons sombrios.
Como coloca no seguinte texto:

A voz [...] é o primeiro movimento de
expressdo do ser humano. Atrds da lin-
guagem ou do canto, hd uma multiplici-
dade de expressoes e evocagdes sonoras,
das mais puras e sofisticadas das mais
estranhas e primitivas, das mais graves
as mais agudas. A exploragdo desse uni-
verso é uma aventura que reconcilia o
ser humano consigo mesmo. E também
uma arte - uma arte biolégica’, criativa
e libertadora - que oferece um caminho
pelo qual qualquer individuo pode se de-
senvolver - artisticamente, emocional-
mente e intelectualmente. (HART apud
MOLINARI, 2008, p. 98).

Para entrar em contato com o corpo, me utilizo
especialmente de duas técnicas, a Antigindstica, cria-
da pela francesa Thérése Bertherat e a Técnica Klaus
Vianna, desenvolvida no Brasil pela pessoa do mes-
mo nome. Ambas direcionadas a reorganizagio cor-
poral dentro do pensamento somdtico. Assim como
outros exercicios experienciados por mim ou mesmo
elaborados a partir da pratica teatral e pedagégica.

Acredito que a organicidade do corpo pode tra-
zer para o sujeito-ator além de um reconhecimento
de suas estruturas anatomo-fisiolégicas, uma liber-
tagdo de bloqueios que impedem o desacorrentar
da sua voz. Compreenda-se organicidade como um
nivel de organizagio interna muito complexo. Des-
de ali inicia sua disponibilidade e escuta, primeiro
em contato consigo mesmo, habitando o seu corpo,
e depois com o outro, o espago, o som, a palavra, o
texto, a cang¢io.

Hé um trabalho minucioso e cuidadoso de che-
gada nesses corpos que nem sempre foram habita-
dos? . Exercicios simples de mexer o pé, de colocar os
dedos da mao no meio dos dedos do pé, movimentos
do olhar, muitas vezes produzem mudangas radicais
na postura, na respiragio, ¢ outras tantas vezes tra-
zem conteudos inconscientes. No entanto, nio sen-
do o meu viés a voz-terapia, tento encaminhar os
trabalhos para o lado artistico e de autoconhecimen-
to que leva a arte. Mesmo assim, é praticamente im-
possivel mexer no corpo fisico com essa delicadeza e
observagio e sensagio sem mexer no corpo psiquico,
emocional, espiritual.

Pitagoras 500, Campinas, SP, v. 7, n. 2 [13], p. 23-33, jul./dez. 2017. 2 5



1

*“Jogo sim, jogo sempre!” inferiu Maria Licia Pupo (2010,
p.16) em um de seus escritos a respeito do “Teatro na edu-
cagdo formal” Ainda que eu tenha pin¢ado tal exclamagéo
de um outro contexto, me permito toma-la emprestada
uma vez que ¢ possivel aproxima-l16a de nosso contexto
aqui. E pelo jogo que podemos conhecer e reconhecer as
particularidades e especialidades do aluno-ator, os desa-
fios que se apresentam através dos diferentes exercicios
estipulados e como, por um processo de movimento cir-
cular na sala de ensaio, podemos com isso e a partir disso
instaurar processos de conhecimento que possam mini-
mamente contribuir para, inicialmente juntos, enfrentar
tais desafios. Lembrando, é com a delicadeza de nao insis-
tir em limites que venham a comprometer a satde fisica
e psiquica do aluno-ator. Gina, a meu ver, demonstra esta
atencdo e cuidado para com os alunos-atores, fazendo
notar, concomitantemente, que os desafios estardo sem-
pre presentes, nos testando e exigindo que possamos nos
defrontar com nossos pequenos grandes sucessos e fra-
cassos diarios. Amanha é outro dia. Um pouco mais frio,
talvez mais quente. Estados da mente mais melancélicos,
mais eufdricos, mais nervosos, inquietos, por vezes con-
centrados. Cada dia é um dia. Quando acima expressei
que é um trabalho construido inicialmente juntos, é por-
que estamos cientes de estar aprendendo no momento em
que fazemos, da mesma forma que aprendemos quando
vemos o outro realizar. Nem sempre estaremos acompa-
nhados na sala de ensaio. Nos despediremos do professor,
largaremos da méao do diretor, longe de nossos pares de
cena para trabalharmos a sds, e, portanto, a escuta sobre
si mesmo, a especializa¢do da toalete do ator se faz funda-
mental. E preciso agudeza na percepgio sobre si. Genero-
sidade. Néo de todo precisamos ser ferozes ou por demais
severos. Precisamos ser, porém, abertos a compreensio
de que h4 algo de nds esperando para ser revelado. E
necessario, coragem. Coragem ndo é auséncia de medo.
Coragem ¢ poder controlar o medo, pensou Aristoteles.
A presenca do medo, o surgimento do medo a partir da-
quilo que se revela, daquilo que é nos faz singular, naquilo
que soa diferente, distinto dos outros, aparentemente feio,
grotesco, e simultaneamente belo, sublime, é aceitavel eu
penso, é melhor que exista e se apresente. Posso circuns-
crevé-lo como uma igni¢do para descobertas outras, en-
tendendo-o como o reflexo de algo que despertou em fun-
¢do de algo que eu mesma busquei e que agora demanda
uma resposta. Neste sentido, o jogo desperta algo deveras
desafiador, deflagra algo a ser resolvido, elaborado. Ade-
mais, nos prepara para um préximo momento.

* Estes exercicios, em particular, exigem concentra¢io
total do aluno-ator na medida em que as instrugdes sao
dadas e como num crescente sdo interrompidas por ins-
trugbes novas. O tempo de experimenta¢do se mantém
0 mesmo inicialmente, de um para outro, no entanto, na
medida em que eles se familiarizam com os exercicios,
logo sempre outra instrugdo para explorar novos cami-
nhos até que todos eles se cruzam. Por isso a concentra-
¢ao, a escuta, 0 comprometimento com o momento pre-

Trabalhamos muito com vetores Osseos, que
isso vem em grande parte da técnica Klauss Vian-
na. Ou seja, cada diregdo 6ssea aciona musculaturas
especificas, cadeias musculares. Estimulando a sen-
sopercepgdo, ou seja, a experiéncia da totalidade da
sensacao. E assim ao longo do trabalho com o corpo
fisico o sujeito-ator vai encontrando suas possibili-
dades, abrindo espagos entre ossos e musculatura,
eliminando tensdes desnecessarias, encontrando
a sua respiragdo libertada, descobrindo espagos de
ressonancia. Isso quer dizer que nao foco na respira-
¢d0, mas ela acontece harmonicamente como conse-
quéncia da organizagao do préprio corpo.

Uma vez que o sujeito-ator estd em processo
de organizagdo, entra na sonoridade. Essa entrada
acontece pelo meio do jogo®. Estabelecendo sempre
um jogo com. Com o0 som, com o outro, com o tex-
to, com o espago. Ativando assim a criatividade e a
imaginacao.

Os primeiros jogos costumam ser mais direcio-
nados, se estabelecem como ponte entre a chegada,
0 aquecimento corpdreo-vocal e a improvisagdo. Por
exemplo, no meio do trabalho corporal em deter-
minado momento estamos jogando com as articu-
lagdes e a0 mesmo tempo que mexemos cada arti-
culagdo, hora individualmente, hora no movimento
total, vamos fazendo vibracdo de boca, vibracio de
labios, sons fricativos (V,Z,])*. Brincando com pla-
nos no espago (alto, meio, baixo), deslocamentos,
rolamentos, etc. Juntando, aos poucos, movimento
e som e o sujeito-ator se colocando em relagdo com
ele mesmo, o espago e o outro. Passando dos sons
de aquecimento as vogais e dai a variedade de sons
experimentados livremente. Assim aos poucos o
sujeito-ator vai quebrando as regras iniciais, que te-
riam sido nesse exemplo, movimentos articulatorios
vinculados a sons vibrantes ou fricativos, e depois a
vogais, em planos do deslocamento no espago. Vao
esquecendo da regra e deixando soar o corpo em
movimento. Passando assim a etapa de improvisa-
¢do corporeo-vocal’.

Como bem diria o dramaturgo e diretor argen-
tino Aristides Vargas, a improvisagao é o espago de
meditacdo do ator. E da improvisagio, seja qual for
o caminho que levou ou apontou ela, que surge o
material criativo. E também ¢é nela que consigo ver
o processo de [trans]formacao acontecendo. Corpos
livres, vozes desacorrentadas, corpos ndo dissocia-
dos das suas vozes.
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sente é fundamental para um bom desempenho de cada
participe. Uma entrega voluntaria do aluno-ator de seus
sentidos para que ele possa reunir suas capacidades e co-
ordena-las, coloca-las em relagdo. Hd uma tentativa de
equivocar o que chamamos de razio, ou o controle exa-
cerbado das nogdes ponderadas que aprisionam a men-
te e o corpo, logo a voz, para deixar fluir manifestacdes
estranhas ao nosso ordinéario. E nesse entre que o alu-
no-ator encontra ou se defronta com o extra-ordindrio.
Ao desafid-lo podemos, como professores, fazer emergir
outras nogdes, ampliar o universo de suas capacidades.
Ao aluno-ator cabe se permitir explorar, investigar este
entre que por vezes imaginamos ser um buraco negro.
Para a fisica, o buraco negro é massa, é densidade. Sim,
pois que estamos atras de densidades outras. ndo falemos
apenas de sons, mas de siléncios, de pausas logicas, pau-
sas emocionais deveras necessarias, e que, assim como os
sons emitidos, sdo fortes e impressionantes mediadores
criativos. Como coloca Gina, ¢ preciso siléncio para ouvir
0 outro, para ouvir a si mesmo. Um texto é letra morta
a meu ver. Para vivifica-lo é preciso recursos sonoros di-
versificados, nuangados, sinuosos, virtuosos, transitivos.
Para adentrarmos o texto, adensé-lo, aprimora-lo, refina
-lo é preciso conhecermos e criarmos estratégias de en-
contra-lo para com ele brincarmos, no sentido estrito do
termo: to play in/with.

* Para citar um exercicio na esfera das improvisagdes, me
limito a enunciar a Paisagem Sonora que pareceu a mim
ter sido bastante frutifera, contagiante e enriquecedora
para os alunos-atores. A turma fora dividida em quatro
grupos. Cada grupo teria de pensar num local, contar a
historia desse local apenas com sons, teriam quinze minu-
tos para se organizar para apresentar uns para os outros.
Ao término do tempo estipulado um dos grupos estreia
sua versdo, os outros trés grupos posicionados no chio,
deitados pela sala e de olhos fechados, recebem os estimu-
los que contam ou nao de forma bem-sucedida o seu local
escolhido. Um exercicio intrigante e instigante para toda
a turma como para cada grupo me pareceu. O trabalho
do grupo, a escuta e a atengdo em relagdo, para que cada
um pudesse se sair bem fazendo o seu papel na histéria foi
encantador. Talvez uma palavra um tanto romantica, mas
que pode definir o quanto a improvisacio é encantatéria
na medida em que ao ser deflagrado o primeiro passo, to-
dos ou cada uma das unidades estardo disponibilizando
seus esforcos para algo maior a ser confeccionado. Nédo
¢ um trabalho feito por uma parte. As partes formario o
todo. Por isso, repito, foi encantador.

€0 exercicio da escuta se estende ndo apenas ao ambiente
que circunda o aluno/ator, ao jogo a que esta envolvido e
a relagdo que se estabelece dentro das distintas configu-
ragdes que se apresentam e lhe sdo oportunizadas, mas a
um outro campo que me parece inevitavel mencionar e
evidentemente esta atrelado ao trabalho de Gina. Refiro-
me a escuta de si, em si e por si. A escuta exige concen-
tragdo e provocagdo, uma escuta dita especializada e que
exige tempo para ser desenvolvida e refinada no processo

Claro que isso ndo acontece num dia ou dois.
Se levamos 20, 30, 40 anos ou mais para construir
esse corpo-voz, qualquer re-organizagdo vai levar
um certo tempo. Por isso é necessdria a pratica cons-
tante.

Esse seria o inicio do caminho, dai para
frente comegamos a juntar ao trabalho a pala-
vra, o texto, a criagao da personagem, deflagran-
do mais claramente um caminho de composig¢do
corpdreo vocal para a cena.

Nesse momento sdo possiveis duas coisas, por
uma parte continuar com a improvisagao livre ou
com certos direcionamentos, mas a partir de ma-
teriais textuais/cénicos, criados por eles, trazidos
a memoria no momento, ou continuar a partir de
materiais textuais/cénicos predeterminados seja por
mim como professora ou trazidos por eles. Estou me
referindo a textos varios, desde cenas dramaturgicas
a textos poéticos, narrativas, etc.

Exemplo dessa primeira op¢ao seria chegar na
improvisagdo corporeo-vocal livre e a partir de ai
enfatizar para os atores/alunos a transformar as ima-
gens que vao surgindo em coisas mais concretas, se-
jam as personagens, as situagoes, as relagoes com os
outros. Nessas relagdes comegam a surgir contextos
tematicos (ambiente urbano, encontro em uma fes-
ta, um pais devastado por um terremoto, ambientes
fantasticos ou mitoldgicos), que peco sempre a eles
para estarem abertos a escuta® do espaco, do outro,
em jogo, olhando para o que fazem, com quem o fa-
zem, qual o papel desse fazer no grupo todo, ou seja,
nao se isolar na sua proposta e sim perceber que faz
parte de um contexto/grupo e que compdem com
ele.

Desse trabalho podem surgir personagens e in-
cluso cenas, que irdo deflagrando conflitos. Eles es-
tdo envolvidos energeticamente, o corpo como um
todo (sujeito/corpo/som/palavra), criando. Deixo
eles improvisarem por tempo prolongado, vendo
sempre como o tempo ajuda a esvaziar certos cli-
chés, manias pessoais e do grupo, até que ap0s varias
subidas e descidas de energia no trabalho, momen-
tos de dispersao e foco, momentos de saturagdo e
de limpeza, o grupo e cada sujeito vai se colocando
em funcao da criagdo, do que eles estdo criando em
conjunto. Esta claro que ndo sempre chegamos nesse
ponto, ha dias em que a improvisa¢ao vai da satura-
¢do a preguica criativa, no entanto, tenho percebido
que com o passar das semanas, eles vio melhorando
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perceptivelmente a qualidade da escuta nas relacoes
e na criagdo, até chegarem ao ponto de surgiram per-
sonagens claramente delimitadas e contextos céni-
cos que um pouco mais direcionados, podem de fato
virar exercicios cénicos.

Posteriormente, peco a eles para acharem um
final nos préximos dez minutos, e vou avisando o
tempo que falta. Fazer isso tem feito com que a escu-
ta deles fique mais refinada a respeito do que estdo
fazendo individual e grupalmente, ja que precisam
finalizar a improvisagdo cénica a partir de um acor-
do néo planejado. Esses tltimos minutos costumam
ser os mais ricos, se encontram perante o desafio de
encaminhar para uma finalizagao uma criagdo que
eles mesmos propuseram, assumem a responsabili-
dade do seu momento criativo. Assim, estudamos
criagdo de personagens desde a composi¢do corpo-
reo vocal, a atuacao deles em contexto, as relagdes
cénicas, a sonoridade cénica (som/palavra/ambien-
te), de forma livre e sem um tema predeterminado
ou textos definidos a priori.

Outra opgdo de improvisagdo corpdreo vocal,
seria na que mais ou menos seguindo o mesmo ro-
teiro anterior, existe de forma predeterminada um
tema, texto, personagens. Entdo a partir do momen-
to em que se passa de sons facilitadores dentro da
improvisagdo para as palavras, essas palavras ja sdo
as utilizadas no texto ou relacionadas ao tema sele-
cionado, usadas de forma livre, descobrindo sono-
ridades, palavras usadas como som, sem dar tanta

de criagao. Escutar, de acordo com Jean-Luc Nancy (2002,
p-19) esta associado a estar atento a um sentido possivel
e, portanto, ndo imediatamente acessivel. Portanto, se faz
mister buscar, escavar possibilidades potentes para afinar
esta escuta. Ndo no sentido de que ela se dirija para uma
decifracdo de cddigos indecifraveis, ao contrério, de que
ela possa nos dar a ver mundos ndo antes visitados, po-
rém passiveis de apreensio e de exploracio investigativa.
Como pude perceber no trabalho desenvolvido nas aulas,
a escuta era qualidade aliada a cada exercicio, como num
acordo tacito estabelecido, sem precisar ser enunciada a
cada proposta. Estava 14, a espreita para receber os esti-
mulos necessarios e convidativos a investigacao de sons,
ruidos, siléncios, grunhidos, enfim, uma gama de sono-
ridades que ndo vislumbravam limites mensuraveis, e,
portanto, de cardter deveras exploratdrio. A escuta, neste
sentido, se apresentava como um processo que nio visava
um produto definido ou definitivo, mas antes definia-se
como uma ampliacdo da capacidade perceptiva a partir
de estimulos concretos.

importancia a seu significado e focando mais nas
possibilidades sonoras dela ou incluso no seu signifi-
cante, antes do que no seu significado. Essas palavras
se ampliam a frases e textos mais longos, o aluno/
ator continua em rela¢gdo com o ambiente, o outro,
e dessa vez também com o texto/tema, comegando
a criar caracteristicas da sua personagem e criando
situagdes com os outros. Pode se chegar incluso a,
partindo do estado em que os alunos/atores estdo,
jogar com as cenas, tal qual elas estdo escritas, no
caso de um texto dramatico, com o intuito de criar
desde esse estado.

Estas improvisagdes servem também para fazer
uma analise das situagdes, algumas vezes em vez de
focarmos em cenas ou textos especificos, vamos nos
focar na situacio, qual o conflito, o que estd aconte-
cendo, onde, por que, o que ajuda a analise do texto
e compreensao das personagens.

O resgate de momentos, caracteristicas das
personagens, etc, apos a improvisagdo, ¢ fundamen-
tal, porque afinal, eles também querem levar essas
descobertas para cena, para a criacdo teatral. Para
finalizar conversamos sobre os momentos que mais
lembram, pego para ancorarem no corpo, aquilo que
descobriram, ou seja, que elejam uma caracteristica
fisica, uma palavra, ou o que for que possa ajuda-los
a reconectar com aquele momento criativo, com
aquela personagem ou situagao, pego também regis-
trar por escrito, aquilo que mais deixou uma marca
neles e até, se possivel, descrever o caminho percor-
rido desde o comego da aula até chegar no ponto da
criagao ou descoberta feita no dia. Saliento que o
processo de criacdo comeca desde que entramos na
sala, ndo ha divisao entre aquecimento, preparagao
e criacdo, ou seja, h4 foco na preparagdo, no aque-
cimento, na criacdo, mas sdo isso, focos, ndo uma
divisao quadrada dos momentos.

As improvisagoes além de ser um momento pe-
dagogico de [trans]formagao do aluno/ator, um mo-
mento dentro do seu percurso de formagao, sio fon-
tes de facilitagdo de processos criativos, de encontro
de personagens, elaboragao de cenas, etc. Mas acre-
dito que isso s acontece porque houve um trabalho
focado desde o comego no reconhecimento e busca
da organicidade na relagdo corpo/voz/criagio em
jogo, uma espécie de galhos da mesma arvore, além
de chamar sempre a aten¢ao para o olhar do todo,
da escuta do grupo, da composi¢io cénica. E um de-
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7 Néo posso deixar de intervir mais uma vez. Talvez niao
me alongue tanto mais. Entretanto, aqui me vejo obriga-
da a chamar a atencdo sobre aquilo que presenciei mais
uma vez. Nao mais como participe atuante, ainda partici-
pe, porém, observadora, sentada, caderno e ldpis na méo.
Era preciso agora sair para olhar de fora. Nao queria mais
experimentar, mas experienciar de outra forma. Pela frui-
¢do. Segundo momento da aula, pés-intervalo. Um ulti-
mo exercicio é proposto. Sentados num circulo, todos sdo
convidados a contar um segredo, algo seu. Uma instrugdo
pouco comum, certo? Certo. No entanto, a historia deve
ser contada através de niimeros. Esta é uma regra. Quais
ndimeros serdo ditos, se na ordem crescente, decrescen-
te, aleatdria, ndo importa. A relevincia estd no proprio
como usar os numeros para revelar este segredo. Alguns
se manifestam para experimentar primeiro, outros ficam
em siléncio, ha outros que, mesmo com frio na barriga
decidem tentar. Considerei o tal exercicio dos mais ricos.
Me fez perceber o qudo denso pode ser esta contagdo de
histéria onde ndo hd histéria. Um paradoxo. Que sub-
texto é este que nos prende a atengdo, que nos convida
a imersdo, ao envolvimento daquilo que néo ¢ dito atra-
vés dos modos soados singularmente por aqueles que se
aventuraram neste desafio. Uma pausa, uma respiragio,
nuances diversas. Percebi que Gina os preparava para um
salto maior. Na proxima aula, uma outra estratégia fora
estipulada. Contaremos uma histéria. Ndo esta: a de um
segredo. Outra. De um outro. A jornada de uma pessoa
relativamente relevante nas vidas dos alunos-atores seria
o norte do exercicio, porém contada por verbos no infi-
nitivo. Trabalho que pouco a pouco foi tomando propor-
¢Oes maiores e se constituindo em protocenas que ao final
seriam apresentadas aos colegas e a Gina. No decorrer do
processo de apresenta¢des individuais, sugestdes, dicas
entravam para que o aluno individualmente pudesse re-
finar, polir a pequena partitura. As transformac¢des eram
notéaveis. O percurso foi intenso para mim, imagino que
para cada um dos alunos-atores como também para Gina.
Nos despedimos num ultimo dia de aula, em que ela re-
tomou os primeiros exercicios realizados 14 em margo.
Uma surpresa generosa. Constatamos juntos os avancos.
Ao final, conversamos, discutimos, levantamos davidas e
questoes a partir dos relatdrios escritos pelos alunos-ato-
res entregues e corrigidos antes deste ltimo momento.
Gina ndo deixou de elucidar pontos relacionados a ana-
tomia das pregas vocais ou mesmo sobre as criticas rece-
bidas, em especial sobre o adensamento de alguns exerci-
cios que os alunos julgaram mereciam mais tempo para o
aprofundamento. Aqui me despeco para deixar a Gina a
ultima palavra. Esta que nos remete a tantos significados
e significantes. Um respiro. Um até.

senvolver do aluno/ator nas suas capacidades fisicas,
sensoriais, intelectuais, criativas, pessoais... com e
pela voz, como bem diz o titulo desse artigo.

Por isso, além de ter feito uma espécie de ex-
plicagdo de um percurso possivel com e pela voz,
acredito ser importante enunciar aqui os principios
sob os quais estd sustentado esse trabalho. Afinal, é
sempre possivel inventarmos exercicios especificos
se tivermos como base os principios que regem a
nossa pratica.

O ator é um pesquisador’

O ator pesquisador faz perguntas e procura as
respostas no seu corpo, na sua organicidade. Nao é o
pintor que acrescenta tinta na tela, é o escultor, que
tira o que sobra da madeira para deixar aparecer a
obra. Traduzido para a voz, procuro facilitar o pro-
cesso para que ele encontre os sons do seu corpo,
constituidos pelas relagdes atuais com ele mesmo, o
outro, o espago e o tempo.

[Trans]formag¢do sem julgamento, um contato
humano.

Considero importante uma atmosfera de tra-
balho sem julgar o sujeito nas suas manifestagdes,
como coloca Grotowski:

Ndo se trata de instruir um aluno, mas
de se abrir completamente para outra
pessoa, na qual é possivel o fenémeno
de “nascimento duplo e partilhado”. O
ator renasce — ndo somente como ator
mas como homem - e, com ele, renas¢o
eu. E uma maneira estranha de se dizer,
mas o que se verifica, realmente, é a total
aceitagdo de um ser humano por outro
(GROTOWSKI, 1971, p. 11).

Mexer com a voz e o corpo do sujeito é mexer
com o sujeito, com seus pensamentos e emogdes.

Voz é agdo.

A voz é uma articulacio de varios componentes:
movimento, sensa¢ao, sentimento e pensamento que
se manifestam em maior ou menor medida e que se
manifestando mediam a expressdo do e no sujeito
-artista. Feldenkrais propoe:
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Nossa auto-imagem consiste de quatro
componentes que estido envolvidos em
toda agdo: movimento, sensagdo, senti-
mento e pensamento. A contribuigdo de
cada um deles varia para qualquer agdo
particular, tanto quanto varia a pessoa
que a executa, mas cada componente
estd presente, em alguma medida, em
qualquer agdo (FELDENKRAIS, 1977,

p-27).

Corpo vocal: energia materializada.

Entendo o corpo vocal como a conexdo do cor-
po fisico com o corpo voz, um interligado no outro,
conformando um corpo no sentido de soma como
apontado anteriormente.

O ator precisa organizar a energia materializa-
da do corpo, junto a energia materializada da voz,
numa relagdo dinamica. Barba e Savarese apontam:
“No nivel visivel parece que eles estdo expressando a
si mesmos, trabalhando com seu corpo e sua voz. Na
realidade, eles estao trabalhando sobre algo invisivel:
a energia” (BARBA & SAVARARESE, 1995, p. 81).
Isso acontece porque matéria ¢ energia e energia ¢
matéria, manifestas em diferentes estados, que fluem
de um a outro.

A disposicao corporal possibilita que a energia
corpdreo-vocal flua e responda as transformagdes
necessarias a expressao.

Relagao corpo vocal / sujeito.

“Na nossa maneira de pensar, voz e fala sdo re-
sultantes de toda uma individualidade. Cada pessoa
tem uma resultante sonora, a sua voz, a sua fala es-
pecifica e unica e que, ao ser trabalhada, pode mo-
dificar os componentes desse todo do individuo”
(QUINTERO, 1989, p. 16). O corpo vocal é resulta-
do de uma série de informacdes, situacoes e estados
do sujeito em si: seu fisico, seus pensamentos, suas
sensacOes e emogdes, as relagdes culturais e sociais
que o sujeito-artista tem com o mundo. Partindo
dessas relagdes, aponto algumas especificidades.

Relagdo do corpo vocal com a histéria do su-
jeito.

Histéria num sentido amplo. Desde a histéria
genética, seu tipo muscular, até o ambiente cultural
no qual se desenvolve. As vivéncias fisicas, emocio-
nais, intelectuais e culturais influenciam no sujeito
fisica, emocional, intelectual e culturalmente.

Relagdo do corpo vocal com o presente do su-
jeito.

Cada dia o sujeito-artista chega com dinamicas
energéticas diferentes. Sintonizar sua energia pre-
sente com o espago, com o trabalho do dia, com o
corpo dos outros, é fundamental. O momento de re-
conhecimento é muito importante, pois nos conecta
com nossa humanidade oscilante, faz-nos re-pensar
e re-criar cada dia.

O estabelecimento do poético.

“O ator que ndo sabe calar, nunca aprenderd a
falar; o ator que ndo sabe estar na quietude, nunca
conhecera o movimento” (TAVIRA, 1999, p. 71).
Entendo poético como a busca pela intimidade em
cada uma de nossas conexdes corpéreo-vocais com
o siléncio, a palavra, nés mesmos, o espago e o outro.
Dar-se o tempo de conhecer o outro e de se reco-
nhecer nele. Dar-se o tempo de ser transformado e
transformar, por meio duma penetracao energética,
ou seja, um corpo com outro corpo.

O sujeito estabelece relagbes com o espago:
apoios, ressondncias, sensagoes, Visualizaq()es; dialo-
ga com ele, na medida em que converte o corpo em
instrumento sensivel para possibilitar a inter-relagao
entre o mundo interior e exterior, entre o de dentro
e o de fora.

O poético também acontece na busca da co-
nexdo da palavra com a sua propria intimidade, ou
seja, com 0s seus sons, com as imagens que evoca,
com a sua articulagdo entre vogais e consoantes. No
entanto, o som ndo existe sem siléncio, tanto como
0 movimento néo existe sem quietude. O siléncio é
um componente do som como a quietude o é do mo-
vimento.

Cada siléncio ¢ um de uma série de sons que
constituem uma voz, porque ela é corpo, se constitui
no corpo e ele é dindmico. Ha um paralelo com o que
Feldenkrais coloca: “Do ponto de vista dinamico,
cada postura estavel é uma de uma série de posi¢oes
que constituem um movimento” (FELDENKRAIS,
1977, p. 99).

E temos também a conexio estabelecida com o
outro que faz do gesto, da palavra, do som, do si-
léncio uma poética, um espago « entre » de criagao.
E nesse “entre” que a poética se constréi. Perceber,
ouvir, ser penetrado faz com que possamos ser per-
cebidos, ouvidos e penetrados. “Ouvir com precisdo
¢ um dos fatores mais importantes para usar a voz
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completamente, pois a precisdo com a qual nds ouvi-
mos se relaciona diretamente com como nés respon-
demos vocalmente” (BERRY, 1979, 123).

O jogo como mediador.

O jogo ndo € s6 uma estratégia para o teatro,
mas para muitos outros campos do saber. Por meio
dele somos capazes de nos articular como seres hu-
manos.

Platdo sublinha que é pelo jogo que se
entende ou se chega ao logos, ao conhe-
cimento. E, pois, inicialmente fazendo o
jogo muitas vezes sem sabé-lo, mas vi-
vendo-o para depois compreendé-lo (ao
penetrar em outro jogo), que se ascende
a categoria do conhecimento e, portanto,
de si. (CORDEIRO, 1993, p. 25)

O jogo nos ajuda a viver no presente, a estar
num estado de prontidado, a termos os sentidos ati-
vos. “Atuar requer presenca. Aqui e agora. Jogar pro-
duz este estado. Da mesma forma que os esportistas
estdo presentes no jogo, assim também devem estar
todos os membros do teatro no momento de atuar
(SPOLIN, 1999, p. 17). Dessa forma, todas as partes
do individuo funcionam como unidade de trabalho,
dentro de um orgénico maior, que ¢ a estrutura do
jogo.

O jogo supde a existéncia do outro, mesmo que
nao seja outra pessoa. Anatoli Vassiliev, diretor e pe-
dagogo russo, afirma que “o jogo é sempre um jogo
com: uma situa¢ao, um personagem, uma idéia, ou o
evento principal” (VASSILIEV, 1999, p.71). Facilitar
ao sujeito-ator regras claras, limites especificos, pa-
radoxalmente, o deixa mais livre.

Nesse marco, é que consigo ver a possibilidade
de [trans] formagdo do sujeito com e pela voz. Em
que cada dia é construida uma dindmica de trabalho
viva, com objetivos claros, e propostas de caminhos
que vao se construindo durante a marcha e que se
flexibilizam a luz das necessidades individuais e gru-
pais, assim como artisticas.
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ABSTRACT

This paper presents a possible way for the work of voice-sonority related to the artis-
tic-pedagogical process developed with students-actors in the Drama Department of
UNICAMP. Simultaneously, it brings an interaction with the observations made by the
trainee-participant in this process under a perspective from the praxis via footnotes.
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