A voz (do) corpo:
memoria e sensibilidade

Fernando Aleixo

‘A verdade é que a meméria ndao consiste, em absoluto, numa regressao do
presente ao passado, mas pelo contrario, num progresso do passado ao pre-
sente. E no passado que nos celocamos de saida. Partimos de um “estado virtu-
al”, que conduzimos pouco a pouco. Através de uma série de planos de consci-
éncia diferentes, até o ponto em que ele se torna um estado presente e atuante,
ou seja, enfim, até esse plano extremo de nossa consciéncia em que se dese-
nha nosso corpo”.

Henri Bergson

O teatro como a arte do encontro, da presenga, do contato e da cumplicidade
evidencia o corpo como memaria, como emogao, como invengado, como simbolo e poe-
sia. A presenca corporea do ator por meio do movimento, da voz e da acéo é a mate-
rialidade da cena que cria e instaura relagées intercorpéreas e sinestésicas.

Nesta dimensao - concreta e sensorial - a voz do ator existe na sabedoria do
corpo. E o corpo que sabe o caminho da produgao vocal, do movimento e da sua
expresséao. Trabalhar a voz do ator é investir no desenvolvimento de um saber concreto
detido por nossa carne, pois a voz é uma manifestagao corpérea e deve ser aperfeigo-
ada por meio de elementos que objetivem um processo de aprendizado sensivel.

Neste sentido, estabelecer condigoes corporais favoréveis & manifestagao plena
da voz ¢, para o ator, mergulhar em um territério pessoal e reconhecer o potencial que
representa seu material sensivel. A voz, como emanagéo do corpo, assume diferentes
qualidades, revela o contetido orgénico das emogdes e das experiéncias que habitam
0s compartimentos do corpo-memoria ou, comoe poetisa Santo Agostinho, do “palacio
da memoéria”:

“Tudo isto realizo no imenso palécio da meméria. Ai estao presentes o céu, a terra
€ 0 mar com todos os pormenores que neles pude perceber pelos sentidos, exceto 0s
que ja esqueci. E l4 que me encontro a mim mesmo, e recordo as acoées que fiz, o seu
tempo, lugar, e até os sentimentos que me dominavam ao praticé-las”. :

A voz, neste sentido de conexao, revela, instaura e funda. O aspecto da memo-
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ria, como componente da experiéncia do corpo, permite 0 desenvolvimento das possi-
bilidades vocais, integrando percepgéo e inventividade.

Esta memdria, quando no estado de sensagao atual capaz de provocar movi-
mento, € um importante suporte do estudo das potencialidades e qualidades sonoras
do corpo. E neste processo de materializacdo da lembranga, ou seja, quando ela deixa
de ser uma “lembranga pura” e passa ao estado de coisa presente, atualmente vivida,
que a memdria passa a ocupar, segundo Henri Bergson, por¢oes determinadas da
superficie do corpo como sensagdes atuais:

‘A meméria do corpo, constituida pelo conjunto dos sistemas sensério-motores
que o habito organizou, é, portanto, uma memdria quase instantanea a qual a verdadeira
memodria do passado serve de base. (...) Para que uma lembranga reapareca a consci-
éncia, é preciso com efeito que ela desca das alturas da memoria pura até o ponto
preciso onde se realiza a acéo”. i

Do mesmo modo, a emogao é componente do corpo e integra o contetido do
saber sensivel. A emocéao é um estado corporal preciso e, segundo Silvia Friedman’, é
uma manifestacao que se expressa necessariamente no organico sob a forma de alte-
ragdes conjuntas do ténus visceral e esquelético, é a mediadora entre o organismo e o
meio; & ela que intermedeia as constantes mudangas das situagGes e eventos e as
respostas comportamentais do individuo, bem como os estimulos externos que cons-
tantemente atingem os orgaos dos sentidos e as respostas do organismo a esses esti-
mulos. Também nesta linha de definicdo da emogdo como um componente orgénico,
podemos considerar as definicoes de Humberto Maturana:

As emog6es nao sao algo que obscurece o entendimento, ndo séo restricées da
razao: as emogoes sao dinamicas corporais que especificam os dominios de agdo em
que nos movemos. Uma mudanga emocional implica uma mudanga de dominio de agéo.
Nada nos ocorre, nada fazemos que esteja definido como uma agdo de um certo tipo
por uma emogao que a torna posslvel".'

A experiéncia do corpo detém os componentes emocionais @ mnemdnicos do
individuo. Sao fatores determinantes da sabedoria do corpo que, por principio, estabe-
lece mecanismos préprios de manutencao da vida. O impulso/saber da voz podera ser
potencializado se investirmos em um processo que priorize o ator e seus referenciais,
com énfase na abordagem da manifestagao corporal da voz a partir da sua dimensao
sensivel.

Para a busca desta qualidade no trabalho do ator estabelecemos um conjunto de
procedimentos denominados de Pratica Vocal: saber provindo da experiéncia. Esta
pratica é uma dindmica de estudo desenvolvida no Grupo de Pesquisa em Danga e
Teatro REPUBLICA CENICA, em Campinas, onde priorizamos a criagcdo de um trabalho
que respeita as especificidades de cada individuo, suas caracteristicas e sua histéria, €
enfatizando a pratica como fonte do saber:

“Enquanto a pratica supée um envolvimento total do sujeito que a emprega, em
termos de habilidades reflexivas e corporais, a técnica consiste tdo-somente na aplica-
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cdo de certas férmulas ou procedimentos mais ou menos padronizados para se conse-
guir determinado fim, independentemente da capacidade corporal de quem a utiliza. A
técnica, exterior a nés, é mecénica, fria, impessoal, ao passo que a pratica esta incorpo-
rada, ou seja, faz parte do corpo - da vida - de quem a executa”. %

Consideramos neste trabalho que a pratica de uma experiéncia sensivel capaz
de promover o desenvolvimento do saber do corpo é essencial no empenho vocal do
ator. A formagéao que envolve a sensibilidade corpérea possibilita 0 comprometimento
pleno do ator no ato da criagao, pois redimensiona suas capacidades de agir vocal-
mente de modo sinestésico e poético.

Referéncias e procedimentos

A principal referéncia para o desenvolvimento destes procedimentos foi a experi-
éncia corporal de cada integrante do grupo, sua histéria, sua memdria sensivel. Estas
experiéncias foram construidas por meio de préticas em diferentes areas como o tea-
tro, a danc¢a e de elementos técnicos do circo. Os exercicios do trabalho vocal foram
sendo criados pelos pesquisadores do grupo ao longo das atividades. Determinamos
uma sistematica de estudo que envolveu analises tedricas e praticas de instrumentali-
zagao e criacao. Neste percurso, nos influenciaram os conceitos de oralidade e corpo-
reidade abordados por Paul Zumthor, os principios de poeticidade de Octavio Paz, os
ensinamentos sobre a preparagao vocal do ator de Stanislavski, a materialidade da
voz apontada por Artaud, a fala como linguagem de representagao na abordagem de
Brecht, a dimensao corporal e sensivel da voz trabalhada por Grotowisk, a instrumenta-
lizagao do ator desenvolvida por Eugenio Barba, os principios do corpo na danca con-
forme conceitos de Klaus Vianna, referéncias da Eutonia, da Yoga, entre outras prati-
cas que nos alimentaram a formaram nossa memdria viva e ativa.

“O corpo vive, a voz vive, palpita, vibra como uma chama, como um raio de sol que
nasce do nosso corpo e ilumina e aquece todo o espago. Se comegarmos deste mo-
desto ponto de partida, trabalhando regularmente, com o passar dos anos comegaré a
florescer aquela que é nossa flora vocal, cujas raizes estao no nosso corpo e vivem com
as suas experiéncias e as suas aspiragoes. 7

Compreendemos que quando interferimos no corpo, patriménio primeiro e sa-
grado, é preciso reconhecer o complexo sistema social e cultural que determina a for-
magcéo corporal do individuo e que estabelece seus padrées de comportamento e dos
sentidos. Estudos da antropologia social, por exemplo, apresentam importantes refle-
x0es acerca destas normalizagdes sociais:

‘A Cultura dita normas em relagao ao corpo; normas a que o individuo tendera, a
custa de castigos e recompensas, a se conformar, até o ponto de estes padroes de
comportamentos se lhe apresentarem como [do naturais quanto o desenvolvimento
dos seres vivos. (...) Ao corpo se aplica, portanto, crengas e sentimentos que estao na
base da nossa vida social e que, ao mesmo tempo, ndo estao subordinados diretamen-
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te ao corpo".’

Consideramos que a voz carrega a marca da vida social do individuo e, se obser-
varmos a sua dimensao sensivel, reconheceremos as agoes destas marcas. Quando
presente, a voz revela as caracteristicas que a determinam ou, como aponta Paul Zu-
mthor, “um corpo que fala esté ai representado pela voz que dele emana, a parte mais
Suave deste corpo e a menos limitada, pois ela o ultrapassa, em sua dimensao acustica
muito variavel, permitindo todos os /'ogos".B

Portanto, para a criacao de um espaco favoravel ao aperfeicoamento do ins-
trumental vocal do ator, concentramo-nos no desenvolvimento do saber sensivel
como um principio de trabalho, pois entendemos que este saber recupera a quali-
dade corpdrea da voz, respeita suas caracteristicas sensoriais e cria suportes para
0 empenho poético.

“Enquanto o conhecimento parece dizer respeito a posse de certas habilidades
especificas, bem como limitar-se & esfera mental da abstragdo, a sabedoria implica numa
gama maior de habilidades, as quais se evidenciam articuladas entre si e ao viver cotidi-
ano de seu detentor - estdo, em suma, incorporadas a ele. E é bem este termo, na
medida em que incorporar significa precisamente trazer ao corpo, fundir-se nele: o
saber constitui parte integrante do corpo de quem o possui, torna-se uma qualidade
sua. (...) O saber carrega um sabor, fala aos sentidos, agrada ao corpo, integrando-se,
feito um alimento, & nossa existéncia”.’

Nesta abordagem, refletimos sobre um conjunto de procedimentos para atuar no
desenvolvimento da sabedoria integrada ao corpo do ator, dinamizando suas habilida-
des vocais e construindo um vocabulério sensivel para a criagao poética. Considera-
mos que, no ambito da vocalidade poética, a voz se manifesta em trés dimensoes
fundamentais sendo: sensivel, dindmica e poética. A dimenséo sensivel é considerada
aqui como o impulso/saber que produz a voz e determina a sua agao dinamica e poéti-
ca. Consequentemente, a dimensao dindmica da voz é presenga, intervencao e espa-
¢o; € a determinagao material da voz com seus parametros concretos como o volume,
a intensidade, o timbre, a altura. E a voz como agao e movimento que atua no espaco
perceptivo permitindo instaurar relagoes poéticas intercorpéreas. Por fim, compreen-
demos a dimensao poética como sendo a voz em relagéo, em contato, em intercAmbio
- como fala, linguagem, mediagéo, alteridade e sinestesia. E a intervocalidade corpé-
reo-sinestésica entre o atuante e o ptblico.

Ea partir desta perspectiva que aprofundamos a questao da corporeidade vocal,
visando estabelecer um conjunto de procedimentos para o desenvolvimento do ator:

Segue uma esquematizagéo que organiza estas dimensdes e os tépicos abor-
dados:

Sensivel Dinamica Poética

corpo memaria fisicalidade intercorporeidade
Corpo emogao materialidade alteridade
impulsos vocalidade significagao
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POETICA
A relagao sistematica estabelecida entre as dimen-
soes foi definida da seguinte forma:

DINAMICA

SENSIVEL

Analisando a relagao estabelecida entre as dimensdes
inferimos as seguintes consideragdes:

- A dimenséo sensivel da voz é o principio - impulso/
saber - que determina o aspecto dindmico (materialidade,...) € o poético (intervocali-
dade,...).

- A dimenséo dinamica da voz estabelece a dimensao poética e permite que esta
revele sua dimensao sensivel.

- A dimensao poética da voz contém, necessariamente, seus aspectos dinamico
e sensivel.

A partir destes principios, organizamos os tépicos da pratica vocal:

- Sensibilizagao da voz (do) corpo

- Corpo-sonoro: vibragao e ressonancia da voz

- Intervocalidade corpdreo-sinestésica

Apresentamos a seguir alguns detalhamentos destes tpicos:

1. Sensibilizagao da voz (do) corpo: aplicacao de elementos técnicos voltados
para o desenvolvimento da corporeidade da voz, que define sua qualidade organica,
concreta e sensivel.

1.1. Objetivos das atividades - Os objetivos principais dos procedimentos desta
etapa sao: a) Criar um campo favorével para o ator tomar contato com suas caracteris-
licas fisicas pessoais, reconhecendo seus recursos sensiveis como suporte para um
processo de aprendizado corpéreo-vocal; b) Estabelecer uma dinamica préatica para
investigar, sensivelmente, a manifestacao da meméria, da emocao e do impulso no
corpo, como determinantes da produgao da voz.

1.2. Sistema de agéo pratica - organizacao das atividades que compbdem a
pratica vocal para aquisicao do saber sensivel:
SENTIR OS SENTIDOS
CORPO CANAL DE CONHECIMENTO
CORPO E ESPACO"
SENTIR AS SENSAGCOES
ORGANIZACAO DO SABER

o000

1.3. Referenciais abordados - principios que podem nortear as acoes da pratica
vocal, no sentido da sensibilizagao da voz (do) corpo:
A. “(...) A gramatica é uma meméria do corpo. Maxima brilhante, que pede para
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ser explicitada, mas da qual pode-se pensar que revela, e ndo dissimula, uma verdade
profunda: a existéncia de uma lembranga orgdnica das sensagdes, dos movimentos
internos do corpo, ritmo do sangue, das visceras (...)".n

B. “(...) Ora, ndo somente o conhecimento se faz pelo corpo mas ele é, em seu
principio, conhecimento do corpo. (...) 0 contexto indica muito claramente que se trata
de uma acumulagao de conhecimentos que sdo da ordem da sensagao e que, por
motivos quaisquer, nao afloram no nivel da racionalidade, mas constituem um fundo de
saber sobre o qual o resto se constréi”."

C. “Somos, na verdade, um emaranhado de processos altamente organizados e
interdependentes que manifestam maneiras préprias de sabedoria e de conhecimento
em todos os niveis, desde a ordem das substancias bioquimicas que carregam infor-
magbes genéticas, nos cromossomos, até os mais especificos raciocinios de uma dada
modalidade cientifica ou filoséfica. Cada porgéo ou estrato de nosso organismo exibe
sua forma peculiar de conhecimento, articulada a esse todo corporal que nos define
enquanto existéncia”.”

1.4. Resuitados esperados - com a aplicagdo deste conjunto de atividades, es-
pera-se que o ator adquira as seguintes conquistas: a) Reforgo da sua prépria identida-
de e reconhecimento das caracteristicas pessoais que determinam seu comportamen-
to vocal; b) Consciéncia das suas particularidades corporais e respeito pelos limites
que estas estabelecem no modo de vivenciar sensivelmente os elementos da pratica
vocal; ¢) Reconhecimento do distintivo sensivel da voz determinado pelo corpo.

2. Corpo-sonoro: vibracéo e ressonancia da voz - trabalhar a voz como corpo
em movimento, criando vibragoes e ressonancias sonoras e agindo, por meio destas,
concretamente no espago.

2.1. Objetivos das atividades - nao interrompendo a vivéncia dos elementos da
etapa anterior, este médulo acrescenta novos procedimentos para: a) Desenvolver um
conhecimento sensivel da produgao corpérea da voz; b) Identificar a relagao do empe-
nho de determinadas partes do corpo com a produgéo vocal de diferentes qualidades;
¢) Exercitar o movimento e a interferéncia no espago por meio da voz.

2.2, Sistema de agao pratica - mantendo os elementos trabalhados na sensibili-
zagao do corpo, pode-se somar novos procedimentos para promover o estudo da vi-
bracéao e da ressonancia da voz:

€ TATEARAVOZ

¢ SABOREAR A VOZ NO CORPO (QUADRIL, TRONCO E CABECA)

¢ HABITAR COM A VOZ O ESPACO

2.3. Referencial abordado - Confirmadas as referéncias sobre o saber do corpo,
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podemos considerar outros aspectos sobre a sensibilidade da voz:

A. "Atarefa das caixas de ressonancia fisiolégica é aumentar o poder de emissao
do som emitido. Sua fungdo é comprimir a coluna de ar na parte especifica do corpo
escolhida como um amplificador da voz. Subjetivamente, tem-se a impressao de que
alguém fala com a parte do corpo em questéo".“

B. A voz é um prolongamento do corpo que o projeta no espaco e revela seus
contetdos mais intimos.

2.4. Resultados esperados - no desenvolvimento destes elementos pretende-
se alcangar os seguintes resultados: a) Aquisicdo de uma prética de producéo da voz
por meio da corporeidade, da materialidade e da sensorialidade; b) Encontrar os cami-
nhos sensiveis para projecao e expansao da voz no espago.

3. Intervocalidade corpoéreo-sinestésica: trabalho da vocalidade na sua dimen-
sao sensivel, que € corpo-sinestesia, localizada na audigao corpérea que envolve a
criagao, a experiéncia e a comunhao entre o atuante e o publico.

3.1. Objetivos das atividades - os principais objetivos desta etapa sao: a) Criar
um campo de estudo da criagao teatral que privilegie o processo do ator, com extensdo
no seu conteudo sensivel e corporeo; b) Empenhar todo o saber organico do ator no
ato da criagao, com énfase na construgdo da vocalidade poética que emprega corpo-
sinestesia-experiéncia poética.

3.2. Sistema de acao pratica - procedimentos que evidenciam o processo de
criacao empregando o aprendizado corporal do ator:

4 OUVIR O SILENCIO

4 PRATICA DE CRIACAO

4 HARMONIZAR OS SENTIDOS

3.3. Referencial abordado - Nesta pratica, sao abordados os seguintes con-
tetdos:

A. "A voz, quando a percebemos, estabelece ou restabelece uma relagao de
alteridade, que funda a palavra do sujeito".ﬂs

B. “A presenga corpérea, totémica do performer, enquanto vértice de passagem,
mediatiza a experiéncia inscrevendo cédigo e sema a escala do fenémeno. Em se-
qiéncias de grande volume sinestésico, corporificado no performer, atrator de milti-
plas presencas, a cena se faz gestalt, o informe se traduz em gestus o fugaz epifanico
se desvela”.”

C. A experiéncia teatral é “um jogo fundamentalmente carnal, sensual. A repre-
sentacao teatral é um corpo-a-corpo coletivo, um verdadeiro ato de amor, uma comu-
nhao sensual de dois grupos humanos”.”
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3.4. Resultados esperados: com esta experiéncia criativa esperam-se os se-
guintes alcances: a) Identificacao dos caminhos para construgao da vocalidade poética
a partir dos componentes sensiveis do ator; a) Vivenciar uma experiéncia criativa e
perceber as possibilidades de relagao corpéreo-sinestésica com o publico.

4. Descrigao dos procedimentos da Pratica Vocal: memdria e sentidos

A seguir sao descritos os procedimentos da pratica vocal conforme compreensédo
e aplicacao no trabalho do Grupo Republica Cénica, quando na criagdo do espetaculo
Voz Mercé. Sao definidas as estruturas dos elementos empenhados no alcance pratico
dos conceitos sobre a formagédo sensivel do ator. Apresentamos em algumas etapas
apontamentos precisos do processo vivenciado pelos integrantes, e em outros mo-
mentos, pela dificuldade e cuidado na forma de compartilhar estas experiéncias, apre-
sentamos relatos mais subjetivos das atividades.

4.1. Sentir os sentidos

Sentir os sentidos € poder investir na escuta silenciosa e pessoal das caracteris-
ticas corporais predominantes. Identificar e romper com os condicionamentos fisicos
impostos pelas relacoes cotidianas, preparando a atengao corpérea para uma vivéncia
sensorial e energética.

E fundamental uma agao sobre a tensac muscular, pois o conjunto das regula-
gens fisiolégicas esta estreitamente relacionado com nosso psiquismo. A agao de rela-
xamento deve procurar equilibrar o nivel do ténus muscular do corpo, eliminando pon-
los de tensdes que causam um funcionamento irregular das fungdes organicas e moto-
ras do individuo.

Dinamica: Nesta atividade, os atores procuram uma posigdo confortavel para
repousar o corpo no chao, a agéo sobre as tensdes se obtém, inicialmente, dirigindo a
atencao para determinadas partes do corpo, para a estrutura éssea, os orgaos, mus-
culatura, pele e ritmo cardiaco. Busca-se a conexao do pensamento ao corpo, verifi-
cando as tensoes, o cansaco, a qualidade da energia predominante.

E importante verificar, neste inicio, o processo respiratério, tendo como meta a
“normalizacao” da respiracao que se realiza “relaxando as tensoes que impedem a
plenitude da respiragao inconsciente adequada. Esta & inibida por tensdes que podem
estar situadas no perineo, virilhas, musculatura abdominal, diafragma, intercostais,
ombros, nuca, maos, pés, aparelho digestivo e érgaos genitais”m.

4.2. Corpo canal de conhecimento

Ap6s a conexao inicial, os atores praticam individualmente um conjunto de ativi-
dades para disponibilizar o corpo para as dindmicas. Sao praticados os elementos para
o0 alongamento da musculatura do corpo, juntamente com a respiragao.

Dinamica: Os alongamentos preparam o corpo para uma atividade vigorosa, pois
agem sobre os musculos para torna-los flexiveis e para disponibiliza-los para o movi-

156 — Novembro 2004 - N° 6

mento. Como suporte para o trabalho sensivel, os alongamentos objetivam:

a) Preparar o corpo para o trabalho pratico.

b) Reduzir as tensGes musculares.

c) Beneficiar a coordenacao, tornando os movimentos mais soltos e faceis de
serem executados.

d) Prevenir as lesdes tais como as distensées musculares.

e) Desenvolver a percepcao do corpo.

f)Flexibilidade e desblogueio das tensoes originadas por questdes emaocionais.

Foram desenvolvidas algumas seqiéncias, individualmente e em grupo, procu-
rando trabalhar conjuntos musculares de diferentes regides do corpo: pés, panturrilha,
joelhos, quadril, coluna, regiao toraxica, pescogo, bragos, etc.

Respirar é alimentar o corpo com vida. Na respiragao, envolve-se o corpo todo
buscando a qualidade mais “natural” possivel para cada individuo. Em momentos es-
pecificos das atividades, foram efetivados estudos direcionados sobre o aparelho res-
piratério que compreende um conjunto de 6rgaos tubulares e alveolares localizados na
cabeca (nariz e seios paranasais), no pescogo (faringe, laringe e traquéia) e na cavida-
de toraxica (pulmoes, brénquios, alvéolos e musculos diafragméticos).

A funcéo primeira da respiracao ¢ a troca gasosa - troca do diéxido de carbono
por oxigénio - para manutengao da vida. Nesta condigéo a glote fica aberta e nao ha
producao de ondas sonoras. No entanto, na producao da voz a corrente de ar que sai
na expiracéo faz vibrar as pregas vocais; a respiracao assume entao a funcéo de auxi-
liar a fonacgao.

Encontramos, na busca de outras referéncias, varios posicionamentos em torno
da pratica de exercitar a respiragao para as atividades da fala e do canto. Alguns apon-
tamentos direcionam caminhos divergentes quando determinam procedimentos de
estudo. Nos pareceram mais apropriadas para o trabalho de respiracao, que busca
atuar na sensibilizacao do ator, as experiéncias apontadas por Grotowski que respei-
tam as caracteristicas orgénicas individuais:

‘A respiragdo é uma coisa bem limitada - nés podemos observa-la e mesmo conduzi-
la, € uma questéo de vontade. Mas desde que estejamos totalmente comprometidos com
uma agao, nao podemos conirolar a respiragéo, é o préprio organismo que respira. Qual-
quer interveng&o impediria 0 processo orgénico. Nesse caso, talvez seja preferivel ndo
intervir. Devemos observar o que se passa, se o ator nao tem dificuldade com o ar, se ele
inspira uma quantidade suficiente de ar enquanto age, néo se deve intervir, mesmo se do
ponto de vista de todas as teorias ele respira mal. Se ele comega a intervir no seu proces-
S0 orgdnico, entdo comegam todas as dificuldades. Esta reflexdo é fundamental. (..) Esse
foi o primeiro ponto. O segundo é o seguinte: nas escolas de teatro fazem-se muitos
exercicios para que se obtenha uma longa respiragéo. o processo é o seguinte: faz-se a
inspiragéo, e pronuncia-se os nimeros 1, 2, 3, 4, 5, elc, até vinte, trinta, etc. Cré-se que
assim o ator va aprender a prolongar seu sopro - isto é que ele nao tera dificuldade com as
frases longas. E um erro profundo. O aluno que diz os ndmeros ndo tem dificuldades, na
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medida em que isso for facil para ele, inteiramente facil, e enquanto essa expiragdo for
orgénica. Mas em seguida para economizar ar, ele fara certos esforgos inconscientes. Na
realidade, ele acaba fechando a laringe e é esse fechamento que causara, mais tarde,
grandes dificuldades no curso do trabalho. A primeira causa da aparicdo de um problema
da voz é a intervengéo na respiragao e a segunda é o bloqueio da laringe”. d

Os alcances provenientes dos elementos de relaxamento, da percepgao corporal
e dos alongamentos, foram incorporados ao trabalho de respiragao. Cada ator pode
transitar por estes procedimentos a partir do ritmo pessoal e do vigor possivel na exe-
cucao das atividades, respeitando os limites corporais de cada etapa.

“Nao devemos controlar nosso processo de respiragdo; devemos conhecer seus
bloqueios e resisténcias, o que é muito diferente. (...) A primeira questao que se coloca
é a seguinte: o ator tem dificuldades respiratérias durante o seu trabalho? Se ele tem
dificuldades e é por algumas razoées citadas anteriormente, é preciso dizer-lhe. E preciso
ter cuidado para nao interferir na sua respiragdo, ndo querer conscientemente conciliar
Sua respiragao e seus movimentos, etc.” it

Algumas orientagdes praticas foram determinadas conforme as sequéncias:

Primeira seqiiéncia

1. Deitar com as costas para baixo, com os joelhos flexionados e pés apoia-
dos no chao.

2. Respirar naturalmente.

3. Observar a elevacao e depressdo do abdome e das costelas inferiores.

4. Respirar mais profundamente.

5. Observar a elevagao maior do abdome.

6. Gradualmente aumentar o tempo de respiragao, observando o conjunto da
musculatura envolvida.

Segunda seqiiéncia

1. Deitar no chao, com as pernas esticadas e o braco ao longo do corpo.

2. Inspirar profundamente pelo nariz e expirar pela boca.

3. Imaginar, na inspiracao, o preenchimento completo de todo o corpo (cabega,
tronco e membros) pelo ar.

4. Soltar o ar na expiracdo, esvaziando por completo os pulmaes.

Terceira sequéncia; (Grotowski).

1. Deitar no chao ou em qualquer superficie dura, de modo que a coluna verte-
bral fique em linha reta. Colocar uma mao no peito e a outra no abdome. Durante a
respiracao, deve-se sentir a mao que esta sobre o abdome ser levantada primeiro, &
depois a que esta no peito, tudo isto num dnico movimento continuo e brando. Deve-
se tomar cuidado em nao dividir a respiragéo total em duas fases separadas. A ex-
pansao do peito e do abdome deve ser livre de tensao, e a sucessao das duas fases
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nao deve ser destacada.

Quarta seqiiéncia

1. A coluna vertebral deve estar bem apoiada, e para isto é necessério que se
esteja deitado numa superficie dura.

2. Bloquear uma narina com um dedo e respirar pela outra.

3. Fazer o contrério; bloquear a narina pela qual se respirou e respirar pela qual
foi bloqueada no inicio.

4. Alternar a inspiragao e expiragao pelas narinas: inspirar pela narina esquerda
e expirar pela direita, ao contrario também.

Quinta seqiiéncia

1. Respirando naturalmente, o ator vai sair da posicao inicial - deitado no chéo -
movimentando livremente o corpo junto com a respiragéo até chegar no plano alto do
espago - em pé.

2. Envolvendo o corpo inteiro na respiragéo, o ator podera explorar diferentes
movimentos corporais, variando a dindmica e a fluéncia dos movimentos.

4.3. Corpo e espaco / Sentir as sensacoes

O corpo ocupa um espago e esta forma de ocupagéo revela o préprio corpo e
seus espacos. Estes elementos empregam estudos sobre o corpo, 0 movimento e a
acao, a partir de referenciais sensiveis e sinestésicos.

Dinadmica: Com movimentos amplos e livres o ator ocupa os diferentes niveis do
espaco (baixo, médio e alto), explorando as sensagdes e as imagens envolvidas nas
variagoes:

1. Movimentos de expansao, como se o corpo habitasse todo o espago da sala
ao mesmo tempo - “rasgando” a musculatura, ampliando, abrindo espago no corpo.

2. Explorando os pontos de apoio do corpo no chéo, e variando estes pontos, 0s
movimentos foram trabalhados também na perspectiva de recolhimento - contragao,
fechamento, etc.

3. Movimentos de projegao do corpo no espago, percebendo a respiragao, as
diregbes dos movimentos e da estrutura do corpo.

4. Movimentos de agéo que despertem a sensagéo corporal de empurrar, puxar,
langar, furar, quebrar, etc.

5. Variando as diferentes perspectivas dos movimentos, os planos do espago
(baixo, médio, alto) e estudando, em cada pequeno movimento, as oposicoes mus-
culares.

Variagdes: Imaginando a existéncia de um “foco de energia” na regidao do abdo-
me, um pouco acima dos quadris e abaixo do umbigo, de onde fluem os impulsos para
todos os movimentos, os atores pesquisaram a criagéo de formas imaginarias no espa-
¢o preenchidas pelos movimentos do corpo. Cada movimento proveniente deste “pul-
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sar” desperta uma sensacao e encontra na sua realizagao uma forga oposta que deve-
ra ser considerada e potencializada. O impulso é estudado, também, por meio de mo-
vimentos imaginarios - que nao se realizam no espago. Neste caso expande-se este
impulso para diferentes direcdes e com qualidades variadas.

4.4. Tatear a voz / Saborear a voz no corpo / Habitar com a voz o espago

Com a voz o corpo habita o espago para além dos limites que a estrutura
Ossea e muscular possui. A voz é o corpo em movimento projetado em dimensoes
amplas e sutis.

Na vibracao e ressonancia da voz envolvemos o corpo por inteiro com todo o seu
contetido sensivel. Embora nao existam comprovacdes cientificas sobre o fenémeno
da ressonancia subglética (cavidades toréxica e traqueal abaixo da glote), o ator deve,
no uso da imaginagéo, desenvolver a capacidade de produzir vozes a partir de diferen-
tes regides do corpo. O que lhe permite fazer vibrar em diferentes padroes as pregas
vocais e, conseqlientemente, alcangar um repertério amplo de registros vocais.

Dinadmica: Imaginando um requintado “banquete de vozes para o corpo”, pode-
se explorar as ressonéncias da voz em diferentes partes do corpo (quadril, tronco,
cabeca). Primeiro, saboreando a vibragao em partes isoladas do corpo, depois varian-
do os pontos e projetando o som no espago, explorando a extensao, caracteristica e
qualidade do material sonoro produzido.

Neste sentido, foi de fundamental importancia o uso do alinhamento corporal
(eixos e posturas) por estarem interferindo diretamente na produgéo da voz. Também o
tnus no ponto de equilibrio do corpo (abdome) foi amplamente trabalhado visando
criar uma base de sustentagdo corporal da voz para evitar a formacao de tensdes
desnecessarias na produgao e expansao da voz.

Buscando diferentes estimulos para o estudo, cada ator pode imaginar situagdes
as mais diversas, que variaram na elaboragdo mental de sabores, imagens, cores,
texturas, etc. Envolvidos corporalmente por esses estimulos, os atores reagiram vocal-
mente considerando o corpo como uma grande “caixa de ressonancia”.

Foram estudadas as possibilidades de ressonancia da voz na regido da cabeca,
identificando inicialmente com a méo apoiada na regiao e emitindo o som da consoante
“m”, procurando “sentir-tateando” uma vibracao definida.

As possibilidades de ressonancia da voz nas regides do térax e do quadril/abdo-
me foram identificadas e trabalhadas utilizando-se as mesmas dindmicas descritas
anteriormente.

Posteriormente a identificagcao das regides, foram exploradas as possibilidades
de expansao da voz no espago a partir dos diferentes pontos trabalhados. Assim, aos
poucos, exercitou-se a projecao do som no espaco apenas na sua qualidade vibratéria
€ sonora, ou seja, sem a emissao de palavras. Foram exploradas, também, as possibi-
lidades de agir espacialmente com a voz por meio de movimentos de agdes como
empurrar, furar, bater, puxar, torcer, quebrar, etc.
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“Quando nos movimentamos, nés criamos relacionamentos mutaveis com algu-
ma coisa. Esta coisa podera ser um objeto, uma pessoa ou mesmo partes de nosso
préprio corpo, podendo ser estabelecido um contato fisico com qualquer um destes”. ¥

O grupo passou a interagir entre si por meio dos materiais pessoais, estabele-
cendo jogos interativos e criativos com os “movimentos sonoros” produzidos pelos
corpos.

4.5. Ouvir o siléncio - Eco do espetaculo “Voz Mercé”

Ouvir o siléncio é mergulhar nas sensagdes do corpo e ir ao encontro da
fabula que circula nos érgdos buscando os movimentos para habitar o espaco e,
por meio deste, outros corpos. E ouvir 0 eco do desejo. A vontade transbordante da
intercorporeidade.

A escuta, neste processo, despertou o tema inserido no universo da cultura po-
pular, em especial as referéncias da cultura caipira. Ouviu-se o desejo, que impulsio-
nou o corpo, que criou a voz revelando o corpo e seu desejo.

A composigao do espetaculo “Voz Mercé" proporcionou um espaco favoravel
para uma analise sensivel dos elementos abordados na pratica vocal, sobretudo quan-
to a possibilidade de empenho do contelido vocal do ator no desenvolvimento de uma
linguagem de representagao.

Neste processo, estabelecemos contatos com fontes provedoras de referéncias
vivas e sensiveis de modelos e sistemas culturais do universo caipira. Presenciamos,
per meio da vivéncia de campo, informagées/sensagoes detalhadas sobre estruturas
corporais, tais como: qualidades de movimentos e de agdes fisicas, tdbnus musculares,
eixos corporais, equilibrio, formas e focos dos olhares, qualidades de energia do corpo,
entre outros pontos. Contatamos também, aspectos da comunicagao oral, com aten-
¢éo ao ritmo da fala, a elaboracao prosddica, acs acentos consonantais e vogais, aos
movimentos melddicos, a sonoridade e vibragao da voz.

4.6. Prética de criacdo

Na pratica de criagdo estabelecemos um espago para o estudo da composicao
teatral, privilegiando o processo do ator em seu contetido sensivel e corpéreo.

Dinamica: Mantendo as préticas anteriores de instrumentalizagao, determina-
mos um espaco para estudar - corporalmente - as informacdes recolhidas no estudo
tematico. Estudamos os registros corporais, as energias, os olhares, os ritmos, os ma-
teriais orais e musicais, etc. Para isso, cada ator, de posse dos seus conteidos técni-
cos alcangados no processo da pratica sensivel, passou a transformar todas as motiva-
¢Oes tematicas em movimentos e agoes fisicas e vocais.

4.7. Harmonizar os sentidos
Harmonizar os sentidos é investir na consonancia corporal. E presentificar o de-
sejo estimulando uma sensagéo que se realiza na comunhao com o outro. E estreitar a

N° 6 - Novembio 2004 - 161



Unicamp, 1991.

A Canoa de Papel: Tratado de Antropologia Teatral. Sao Paulo: HUCITEC, 1994.
BERGSON, Henri. Matéria e Memoria: Ensaio sobre a Relagao do Corpo com o Espirito.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.

BROOK, Peter. O Teatro e Seu Espaco. Petrépolis: Vozes, 1970.
DAMASIO, Antonio. O Mistério da Consciéncia: do Corpo e das Emogédes ao
Conhecimento de Si. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2000.
DUARTE JR, Joao-Francisco. O Sentido dos Sentidos: a Educacado (do) Sensivel. Curitiba:
Criar Edicoes, 2001.
GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira,
1971.
LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sao Paulo: Summus, 1978.
PAVIS, Patrice. A Andlise dos Espetaculos. Sao Paulo: Perspectiva, 2003.
Dicionario de Teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1999.

PAZ, Octavio. O Arco e a Lira. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.
RICHARDS, J. Al Lavoro con Grotowski sulle Azione Fisiche. Milao: Ubulibri, 1993.
RODRIGUES, José Carlos. O Tabu do Corpo. Rio de Janeiro: Achiamé, 1983.
STANISLAVSKI, Constantin. A Criag@o de um Papel. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira,
1984.

____ AConstrugao da Personagem. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1994.

A Preparagéo do Ator. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 1991.
SYNNOTT, Anthony, &. The Body Social: Symbolism, Self and Society. London & New
York: Routledge Press, 1993.

163 [ij



	Página 1
	Página 2
	Página 3
	Página 4
	Página 5
	Página 6
	Página 7
	Página 8

