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RESUMO

Este artigo é fruto de um estudo que se dedica a compreender os principios da conexao
corpo-voz no trabalho do artista cénico (ator, cantor, dancarino, performer). Partindo do
canto e da danca como chaves de compreensao do movimento corporal e vocal, este estu-
do aponta para a constru¢ao de uma pratica que exercite as dimensoes corporais e vocais
do ator conjuntamente, levando em consideragao para isso principios como a acao fisica,
tonicidade, trabalho psicofisico, apoio respiratorio, esforco e oposicoes, entre outros. 0
objetivo é compreender principios desenvolvidos em diferentes abordagens do corpo e da
voz no treinamento do ator que podem ser utilizados em um trabalho que tenha a pers-
pectiva da integracao corpo-voz como foco da criagdo de materiais cénicos para o teatro.
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ABSTRACT

This article is the result of a study that wishes do understand the principles of the conec-
tion body-voice in the work of the scenic artist (actor, singer, dancer, performer). From the
starting point of the singing and the dance as keys to understand the vocal and corporeal
movement, the objective of this study is the construction of a practice that exercises both
the corporeal and vocal dimensions of the actor, using for that principles as physical ac-
tion, tonicity, psychofisichs work, respiratory support, effort and opositions, among others.
The goal is understand the principles developed in distinct approachs of the voice and tha
body in the actor trainning, that can be used in a work that have the perspective of an
integration between voice and body as the focus of creation scenic materials for theather.
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Principios da conexao corpo-voz no trabalho do ator

A integracao entre corpo e voz no trabalho do artista cénico (englobando neste
termo o ator, cantor, dancarino ou performer) é o tema de diversas pesquisas que
buscam de forma pratica ou através da sistematizacao e teorizacdo destes con-
ceitos bases fisicas que possam fundamentar esta conexao. O presente texto se
dedica a discutir a integracao entre a dimensao corporal e vocal no trabalho pratico
do artista cénico. A base técnica para pensar estes elementos na formagao e em
processos de criacao do artista, neste momento, foi escolhida de acordo com as
bases da minha propria formacao e fonte de pesquisa: a danca moderna e con-
temporanea e o canto erudito, enquanto “artes” codificadas do uso do movimento
corporal e da voz. 0Os pontos onde estas duas esferas se tocam e as contribuicoes
de seus principios, aliados ao campo do teatro, para desvendar a conexao corpo-
-voz no trabalho do artista cénico formam o fio condutor desta pesquisa.

A ideia de que todos os tipos de treinamento corporal e vocal estabelecem cone-
xoes dentro do corpo do ator, que busca estes conhecimentos proprios do corpo é
a premissa para aproximar principios de diferentes praticas, que envolvem resul-
tados estéticos completamente diversos e também expressam em seus resultados
abordagens especificas de um local, um tempo historico e um contexto cultural
especifico. Mas neste breve estudo me dedico a estabelecer um primeiro passo
para a compreensao de uma pratica corporal para o ator que associe corpo e voz:
pode existir uma “técnica” especifica para esta conexdo. Coloco entre aspas a
palavra técnica pois o objetivo deste estudo nao é sistematizar uma série de exer-
cicios e praticas que ensinem ou comprovem esta conexao; o objetivo é mapear
quais os possiveis principios desta conexao corpo-voz levando em consideracao a
multiplicidade de formacoes dos artistas cénicos no Brasil hoje e pesquisas indivi-
duais ou coletivas que estao em pontos mais ou menos avancados desta tematica,
partindo as vezes de premissas, técnicas ou objetivos completamente diferentes
dos propostos neste texto.

Assim, habilidades corporais desenvolvidas por percursos formativos em danca
e em canto podem integrar-se a medida que é em um mesmo corpo que estes
conhecimentos praticos se acomodam. A dissociacao entre as duas dimensoes da
técnica corporal - voz e corpo - provoca cisoes que acabam por delinear percur-
sos diferentes, com focos diversos, que ndao se conectam em seu ambito técnico.
Esta busca se baseia em uma premissa paradoxal: dissociar as linguagens, para
um melhor entendimento e amadurecimento dos conhecimentos adquiridos pelo
corpo, e associa-las em um trabalho especifico, que exercita a dimensao corpo-
-voz, agregando conhecimentos que, se antes estavam separados, comeg¢am a criar
sentido quando juntos.

Portanto, as etapas de dissociacao e associacao implicam em modos de compre-
ender separada e integradamente, com o objetivo de tornar a técnica corporal e
vocal cada vez mais desenvolvida e ao mesmo tempo estimular uma técnica que
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é corporeo-vocal, ou seja, pautada na nao dissociacao, que molda habilidades cor-
porais e vocais que s6 podem ser aprendidas dessa maneira.

As fronteiras entre o movimento dancado e a acao teatral, ou a voz cantada e a voz
falada, sao definidas através do trabalho de cada artista. O corpo, envolvendo as
dimensoes do movimento corporal e vocal, é o local da experimentacdo e o catali-
sador das informacgoes que serao conjugadas na cena. A palavra e seus significados
lingiiisticos, sua estruturagao enquanto texto ou dado a ser transmitido através
de construgoes proprias da lingua, nao é o foco do trabalho do intérprete com a
voz neste ponto da pesquisa. Em um primeiro momento, é necessario encontrar
o fluxo organico da sonoridade, a desconstru¢ao da palavra enquanto linguagem,
para dar lugar ao som e as suas propriedades compositivas e signicas. Segundo
Zumthor,

[...] a voz, de fato, é mais que a palavra. Sua funcdo vai além de trans-
mitir a lingua. Ela ndo transmite a lingua; antes se diria que a lingua
transita por ela, voz cuja existéncia fisica se impoe a nés com a for¢a de
choque de um objeto material. A voz é uma coisa; suas qualidades podem
ser descritas e medidas - tom, timbre, amplitude, altura, registro. Vdrias
civilizagoes atribuiram valor simbélico a cada uma dessas qualidades,

e nas relagoes pessoais cotidianas, julgamos alguém por sua voz e (ds
vezes com md-fé) estendemos esse julgamento ao valor do que é dito.
(ZUMTHOR apud FORTUNA, 2000, p. 31).

Por isso o canto, em suas diferentes acepcoes técnicas e resultados estéticos
pode ter algumas fungdes: abrir os espagos fisicos internos, necessarios para uma
mudanca radical na emissao da voz, distanciando-se do cotidiano, criando a ca-
pacidade de mover a voz através de mecanismos expressivos. Do mesmo modo,
a danca também abre estes espacos fisicos dentro do corpo, ampliando o alcance
dos movimento no espago, levando o corpo a explorar regioes nao exploradas no
movimento cotidiano, aumentando a predisposicao para a criagao de uma corpo-
ralidade que se afasta de um universo figurativo da realidade.

Essa abordagem da voz como sonoridade, encadeamento consciente de sons que
se sucedem, é muito importante para o processo de integracao corpo-voz. 0 aban-
dono do significado linglistico da palavra é temporario: dura o tempo necessario
para que o intérprete compreenda como produzir sons e explorar as propriedades
compositivas da sonoridade vocal. A palavra é vista como matéria, vogais e con-
soantes que movem a dimensao sonora produzida pelo corpo do intérprete, que
experimenta a subversao da palavra para que ela dé lugar a diferentes melodias,
articulacoes, ritmos, velocidades e dinamicas que sé o som pode desencadear.
Antonin Artaud defendia o uso da palavra como “encanta¢ao”, mistura do cantar e
do falar. A palavra entendida como uma matéria fisica a ser processada pelo corpo
é um dos pontos importantes de seu pensamento sobre o trabalho do ator. Artaud
coloca:
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Com um sentido totalmente oriental da expressado, essa linguagem objeti-
va e concreta do teatro serve para cercar, encerrar os 6rgdos. Ela circula
pela sensibilidade. Abandonando as utilizacoes ocidentais da palavra, essa
linguagem faz, das palavras, encantagoes. Ela emite uma voz. Utiliza vi-
bracoes e qualidades de voz. Faz os ritmos se repetirem apaixonadamente.
Calca sons. Procura exaltar, exacerbar, encantar, deter a sensibilidade.[...]
Rompe enfim a sujeicdo intelectual da linguagem, dando o sentido de uma
intelectualidade nova e mais profunda [...] (ARTAUD, 1984, p. 116).

A palavra vista como som, que tem propriedades compositivas muito parecidas
com as do movimento corporal, pode entao integrar corpo e voz, porque 0 movi-
mento corporal ja nao precisa mais figurar um discurso: ele precisa mover-se junto
com a voz, afirmando-a ou negando-a, em um jogo de manipulagao das qualidades
dinamicas mobilizadas pelo corpo e pelo som no espaco. Libertar a palavra através
da sonoridade permite uma experimentacao mais profunda da relacao corpo-voz,
de modo que é através de um conhecimento do corpo, adquirido pelo processo
cognitivo da técnica, que o intérprete cria, sem necessidade de explicitar o signifi-
cado verbal daquilo que diz, mas fazendo emergir significados simbdlicos, proprios
da manipulacao dos sons vocais.

0 ator, portanto, mobiliza seus recursos técnicos, adquiridos através da vivéncia de
percursos formativos, para criar materiais que pertencem a sua individualidade e
subjetividade, que serdo trabalhados de modo que se transformem em acoes fisi-
cas e vocais precisas, com intuito de agir sobre um espago definido, sob o olhar do
espectador. Esse mecanismo embasa o trabalho do intérprete sobre si, na busca do
contato com o outro. Naspolini contextualiza a nocao de trabalho sobre si mesmo:

0 trabalho sobre si mesmo, como foi denominado inicialmente por Sta-
nislavski e posteriormente desenvolvido por diversos fundadores e refun-
dadores de tradi¢oes cénicas, tornou-se uma das grandes idéias-forca do
teatro novecentista. Trata-se de um trabalho técnico que envolve o ator
enquanto ser humano integral, no qual corpo, mente e espirito ndo po-
dem ser separados. A abordagem psicofisica, que implica necessariamen-
te no crescimento pessoal do ator, estd no centro das atencoes (NASPOLI-
NI, 2007, p. 19).

A acao fisica é a particula fundamental que vai estruturar o percurso de criacao e
estruturacao dos materiais cénicos gerados pelo corpo-voz do intérprete. Tanto o
cantor como o ator ou o dancarino podem partir da compreensao e execu¢ao da
acao fisica para o desenvolvimento de diferentes resultados cénicos, utilizando
assim uma mesma base de trabalho. A a¢ao fisica, além de envolver a dimensao
psicofisica do intérprete, também envolve a relacao impulso interno e impulso
externo, entre dimensao volitiva e movimento expresso no espa¢o. Bonfitto, ao
estudar o conceito de agao fisica para Stanislavski, conclui que

[...] o conceito de agdo fisica envolve tanto as acdes executadas exterior-
mente quanto as agoes internas desencadeadas pelas primeiras. A a¢ao




Principios da conexao corpo-voz no trabalho do ator

exterior alcanca seu significado e intensidade interiores através do sen-
timento interior, e este Gltimo encontra sua expressdo em termos fisicos
(BONFITTO, 2002, p. 26).

Esta relacdo entre impulso interior e sua tradu¢cao em movimento corporal é uma
habilidade que pode ser adquirida através da técnica, mas o dominio da forma
nao garante a eficacia da acao fisica. 0 continuo ciclo de impulsos internos que
se justificam em agoes externas é o foco do trabalho do intérprete quando cria
as agoes fisicas, e seu dominio consiste em conseguir engajar a subjetividade e
a dimensao volitiva na execu¢ao de agoes dinamicas, que traduzem os estados
interiores através do manejo do tempo, da tonicidade, do peso e do espaco. De
Andrade complementa que

o trabalho do ator-dancarino requer mais que uma agao qualificada. Nao
basta um simples esboco das acoes de base. ‘O ator e o dangarino, usan-
do 0 movimento como meio de expressdo, se referirdo mais d sensagao
do movimento do que a sua andlise racional.’[LABAN apud DE ANDRADE,
p. 222, trad. nossa ]. O fingimento e a reconstru¢do mecdnica da agdo
cotidiana ndo envolvem necessariamente a experiéncia psicossomadtica; ja
a acgdo teatral do corpo vivente requer um alto grau de integracdo entre o
sensorio e o expressivo através da objetivacdo das sensacoes (DE ANDRA-
DE, 2002, p. 222, trad. Nossa, grifo do autor).

Tanto a emissao vocal no canto quanto o movimento dancado trabalham os limi-
tes fisicos do intérprete; a sua execucao depende de uma acao real, que mobiliza
todo 0 corpo para ocorrer, € que se nao tiver o tOnus ou a precisao necessaria,
nao acontece. “Para ser real e, portanto, eficaz em cena, é preciso que a acao
fisica seja auténtica, sentida, vivida, que seja fundada em uma correspondéncia
organica entre externo e interno do ator e, portanto, em uma estreita relagao
corpo-mente.”(NASPOLINI, 2007, p. 20). Portanto, a acao fisica acontece nos limi-
tes fisicos do intérprete, onde a correspondéncia entre externo e interno é o que
diferencia o movimento pelo movimento da acao cénica. Bonfitto descreve que, no
percurso da pesquisa de Stanislavski, um primeiro modo de gerar correspondéncia
entre impulso interno e acao externa era a criacao de processos mentais que an-
tecediam o movimento corporal. Porém, ao longo do tempo, “a partir do trabalho
com as acoes fisicas tal percurso de modifica, nao mais partindo somente de pro-
cessos mentais que devem produzir acoes. [...]Também a execu¢ao das acoes atua
agora sobre os processos interiores e nao somente 0S processos interiores geram
acoes.” (BONFITTO, 2002, p. 31). Esta relagdo consiste em uma via de mao dupla:
tanto estimulos mentais podem fazer surgir movimentos exteriores e se tornarem
agoes quanto 0 movimento expresso no espaco pode gerar estados interiores que
podem se configurar como acgoes.

Nesse sentido, o corpo do intérprete precisa estar aberto para criar movimento
corporal e vocal, porque é através deles que a acao fisica pode ser executada. 0
termo agao fisica se estende para todas as fun¢des do corpo, ou seja, movimento
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corporal e voz. Porém existe também o termo acao vocal, criado para designar uma
participacao efetiva da voz em cena, agindo sonoramente, com a mesma eficacia e
relevancia do corpo todo, condizente com a situacao e o estado corporal de um de-
terminado momento. Esse termo, quando mencionado primeiramente por Eugenio
Barba, buscava definir a materialidade sonora da voz em cena e uma relagao mais
complexa entre dimensao sonora e corporal do intérprete. A sua apropria¢ao por
outros pesquisadores gerou diferentes enfoques para a agao vocal. Por exemplo,
Lucia Helena Gayotto define a acao vocal:

0 conceito de agao vocal pretende uma emisdao em acordo com a agao
cénica e ndo uma voz apenas dramatizada, distante da realidade do tex-
to. Ela deve ser construida em harmonia com a cena, para que se efetue
como acontecimento expressivo concreto, vivo, que fuja dos clichés vocais
vazios de sentido, contendo em si mesma todos os elementos do perso-
nagem: psiquicos, culturais, situacionais,corporais. (GAYOTTO, 2002, p. 27
- grifo do autor).

Quando é propagado o termo acao vocal, quase em complemento a acao fisica,
existe o perigo de voltar a0 mecanismo de dissociacao entre corpo e voz. Mesmo
que Gayotto defenda que a agao vocal deve ser construida em harmonia com o mo-
vimento corporal, essa definicao pressupde uma estratificacao no proprio processo
de criacao, que deveria ser organico, e no qual as dimensodes corpo-voz se alimen-
tam e estimulam mutuamente, a ponto de nao ser possivel separar um elemento
do outro. Mesmo se a intenc¢ao é contrapor corpo e voz em uma determinada acao,
o efeito de contraponto depende da integragao intima entre o movimento corporal
e a emissao vocal. Para a construcao da acao fisica, Stanislavski, em sua experién-
cia com cantores, ja propunha a integracao da dimensao interior e exterior no ato
de cantar, entendendo que o mecanismo de relagao entre mundo interior/subjetivo
e a execucao fisica de uma acgao (através do corpo e da voz) é completamente
pertinente ao trabalho do cantor:

e como vocé [cantor] poderd entrar na vida do ritmo do compositor se
estd claro que vocé estd com medo das notas altas? [...] faca com que

as agoes fisicas corretas ajudem vocé a obter as emogoes corretas. Parta
delas e a sua voz lhe responderd. [...] Quando estiver vocalizando e ten-
tando alcangar algumas notas de transicdo, tente sempre associar pro-
blemas psicolégicos com o canto, para ndo cantar notas vazias, mas sim
notas-pensamentos. [...] Mdquinas que cantam ndo servem para o publi-
co nem para a cultura, o que queremos é gente viva, artistas que cantam
(STANISLAVSKI apud PEIXOTO, 1985, p. 50).

No ambito desta pesquisa, muito mais do que associar problemas psicoldgicos a
execucao de exercicios vocais, o esforco do ator consiste em preencher a exterio-
rizagao da voz com sua subjetividade, alimentando e exercitando a materializagao
da voz associada a criagao de materiais cénicos que podem dar origem a acoes
fisicas concretas. Assim, a busca da materialidade vocal em cena desencadeia o
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processo de corporificacao da voz, sendo esta busca o foco do trabalho do intér-
prete na dimensao corpéreo-vocal do movimento. No caso da voz falada, trata-se
de encontrar a sonoridade que guia e modifica a palavra, levando a uma ampliagao
dos signos que envolvem a palavra e o som, em relagao intima com o movimento
corporal. No caso da voz cantada, ja plenamente corporificada, busca-se um modo
de preencher o corpo todo com a acao fisica, procurando o mesmo ténus e dispo-
nibilidade para o movimento corporal que esta sendo produzido pela voz.

Fazer a voz agir é integrar corpo e voz a partir de principios fisicos, que sao:

e esforgo

apoio respiratorio

tonicidade

enfoque psicofisico

0 artista cénico, ao estabelecer a relacao entre dimensdo volitiva e movimento
corpdreo-vocal e desenvolver habilidades compositivas vai gerar a acao fisica, que
é a expressao da vida do intérprete no espaco e particula de nao dissociacao entre
a dimensao corporal e vocal. A dissociacao corpo-voz pode estar presente no mo-
mento dos percursos formativos, quando o foco do intérprete estd em aprender a
controlar e ampliar seus recursos corporais e vocais, mas no momento da criacao,
da experimentagao, é imprescindivel que a dimensao corpo-voz seja exercitada
de forma integrada, usando alguns principios fisicos que auxiliam esta integracao.

A respiragao é um dos elos de integracao entre movimento e voz. Segundo Martins,
“a respiracao influencia e é influenciada, modifica e é modificada pelos estados
fisico, mental e emocional, os quais, por sua vez, modificam também a voz.”
(MARTINS, 2004, p. 58). Portanto, a conscientizagao das fun¢oes da respiracao no
processo de composicao corpbreo-vocal é extremamente importante, pois é atra-
vés dela que o movimento corporal pode dar suporte para 0 movimento vocal. Essa
nogao de respiragao como suporte, mencionada no sistema Laban/Bartenieff, é a
base de trabalho do intérprete, quando o processo de ndo dissociacdao entre corpo
e voz se inicia. 0 apoio respiratorio (nao importando neste momento especifica-
mente qual técnica de apoio respiratorio, pois existem muitas), se torna, entao,
uma conjugacao de cadeias musculares e articulares que podem se adaptar aos
movimentos mais variados do corpo, ou seja, ele nao se fixa somente sobre uma
base ereta e estavel de postura do individuo. Quanto mais o intérprete busca dife-
rentes posturas na emissao vocal, mais ele observa a estreita conexao entre pos-
tura/movimento corporal e a emissao vocal, adaptando o corpo e propondo novos
caminhos cinestésicos para a integracao corpo-voz a partir do movimento. Tanto
o movimento corporal quanto o movimento vocal estao pautados na expiracao
como parte ativa do processo respiratorio: enquanto se movimenta, o intérprete
nao deve entrar em apnéia (prender a respira¢ao), mas sim, aprender a trabalhar
de modo que o movimento expiratorio impulsione o movimento do corpo todo;
a tendéncia de parar de respirar em movimentos dificeis enquanto se danca, por
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exemplo, é muito frequente, e deve ser evitada. Assim como no canto, que 0 mo-
vimento expiratorio é a forca motriz da emissao vocal, a manutencao consciente da
respiracao deve alimentar a relagao entre movimento corporal integrado a emissao
da voz. 0 corpo se enche e se esvazia constantemente e 0 movimento responde a
esse processo, utilizando-o como impulso.

0 esforco também é um principio comum entre movimento corporal e vocal. A
definicao de Laban sobre o esforco se aplica nao somente ao movimento corporal,
mas se estende a emissao da voz, ja que é através do corpo que impulsos fisicos
interiores se convertem em movimento exterior. De Andrade frisa que

[...] todo movimento é indissoluvelmente ligado a esta realidade do esfor-
¢o e da atitude interior, que é a sua origem dindmica e ritmica. Quando
cita a configuragdo ritmica do esfor¢o, Laban ndo faz referéncia ao aspec-
to métrico do ritmo, mas entende como jogo de intensidade, disposicoes
e sucessoes alternadas de tensdo e relaxamento em configuracoes pri-
vadas de estabilidade. (DE ANDRADE, 2002, p. 216, trad. nossa - grifo do
autor).

Assim, a emissao vocal, pautada no movimento, possui visivelmente uma rela-
cao entre atitude interna e resultado externo. A atitude interna permite que o
intérprete prepare o corpo para a emissao vocal, de forma que toda a tonicidade
e energia seja mobilizada para permitir que uma voz plena saia, sem prejudicar
a salde do intérprete. Uma voz que nao mobiliza esforco nao é corporificada. A
voz, tanto cantada quanto falada, possui uma qualidade paradoxal: precisa ser
firme e segura, para nao perder a tonicidade e a mobilizagao completa do corpo,
e a0 mesmo tempo livre a ponto de ser manipulada de acordo com o desejo do
intérprete. A dosagem entre tonicidade e maleabilidade é essencial para a criacao
de movimento corpdreo-vocal. Por isso, a atitude interna, o esforco mobilizado,
potencializa as qualidades dinamicas, ritmicas e espaciais do movimento, trazendo
em si a base estavel para o uso do corpo como forma de expressao. De Andrade
fala que “como atitude interna (inner attitude), o esforco se evidencia na for¢a da
atencao, na transparéncia da intencao, na instantaneidade da decisao e no fluxo
organico da precisdo que pré-anuncia a execu¢ao do movimento.”(DE ANDRADE,
2002, p. 216-217, trad. nossa - grifo do autor). Esta atitude interna, que pré-anuncia
a execuc¢ao de um movimento que se exterioriza através do corpo e da voz, pode
ser concretamente sentida pelo corpo, sendo que o dominio do intérprete sobre
essa relacao entre decisao e execucao é o que define a sua precisao técnica e a
qualidade dos materiais que ele pode criar.

A tonicidade nao deve ser confundida com tensao. “Ao contrario de um corpo com
tonus adequado em sua movimentagao, um corpo extremamente tenso emitird
uma qualidade vocal tensa. Além de reprimir a expressao oral, o excesso de tensao
e o fechamento do canal laringeo podem se manifestar em patologias fisicas no
trato vocal.” (MARTINS, 2004, p. 61). A tensao feita de forma inconsciente prende
tanto o fluxo vocal quanto o fluxo do movimento corporal. A tonicidade é uma
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qualidade que, aplicada ao movimento, expande os limites do corpo sem tirar as
qualidades dindmicas da acao. Ja a tensao, além de dificultar a execucao organica
do movimento, pode acarretar danos fisicos para o individuo. A eficacia da acao
fisica (produzida pela voz e pelo corpo) esta no engajamento correto da energia
corporal na sua execugao precisa; a falta de tonicidade provoca um estado cor-
poral ineficaz e o excesso de tensao provoca uma superposicao de energias des-
necessarias para a execucao consciente do movimento, desviando a aten¢ao do
intérprete sobre os pontos do corpo de onde parte o esforco para a realizagao de
um movimento. O trabalho sobre a tensao faz parte da técnica corporal e vocal do
intérprete, porém, a producao ou o aumento de tensao em momentos especificos
do movimento corporal e vocal deve estar acompanhado da consciéncia do intér-
prete, que percebe claramente quando produz tensao e quando mantém o tonus
corporal. Martins complementa:

Realizando convergéncias entre o principio da tonicidade muscular e sua
relacdo com a ressondncia vocal, os atores, por criarem tensées momen-
tdneas nos corpos cénicos, deverdo ter consciéncia delas, desenvolvendo
o controle das variagoes de tensoes musculares, até alcancarem o domi-
nio de, na cria¢do da agdo fisico-vocal, tencionar [sic] regioes do corpo
que ndo influenciem a expressividade, a ressondncia e a proje¢do da voz
no ato artistico.(MARTINS, 2004, p. 87).

Geralmente, é por causa da falta de um trabalho especifico sobre estas relagoes entre
corpo e voz, que pode se tornar extremamente dificil, mesmo para um cantor que
possui um 6timo dominio vocal, cantar movimentando-se corporalmente: a inex-
periéncia produz tensoes desnecessarias, desloca a localiza¢ao do esfor¢o ou corta
o fluxo da respiracao, fazendo com que o movimento do corpo prejudique a plena
emissao da voz. Porém, o contrario também pode acontecer: um ator com um 0ti-
mo dominio corporal, assim que adiciona o texto em sua partitura de movimentos,
perde toda a riqueza e complexidade da construcao do corpo, pois o discurso ou a
emissao da voz desviam e confundem o foco do ator que, ao invés de potencializar
0S movimentos corporais, acaba dificultando a manutencao da sua criacao corporal.

Segundo Feldenkrais, “para o trabalho pesado de mover o corpo, devem ser usa-
dos os musculos apropriados.” (1977, p. 117). Isso garante nao s6 a irradiacao de
energia e forca muscular, mas também a preservacao de musculaturas mais fra-
geis, que se fadigam rapidamente. Feldenkrais explica:

Se observarmos cuidadosamente, veremos que os musculos maiores e
mais fortes estdo ligados a pélvis. A maior parte do trabalho é feita por
estes misculos, particularmente pelas nddegas, coxas e abdominais. Do
centro do corpo, aos membros, os musculos tornam-se gradualmente
mais delgados. 0s misculos dos membros tendem a dirigir seus movi-
mentos com precisdo, enquanto a forca principal dos musculos pélvicos
é conduzida pelos ossos dos membros, até o ponto em que comecam a

operar. (FELDENKRAIS, 1977, p. 117)
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Um principio corporal das técnicas de danca e canto apresentadas convergem: a
localizacao do centro cinético do corpo na regiao do tronco. A danga moderna usa
o centro do corpo (tronco, bacia e pélvis) como irradiador de todos 0os movimentos
que sao transmitidos as extremidades, e com isso procura tornar o movimento
mais organico e assim exprimir estados interiores através da danca. O canto, pau-
tado no corpo todo como fonte de energia motriz, precisa da energia da respiracao
engajada pelos misculos da regiao das costelas, coluna vertebral, abdomen e pél-
vis para produzir o apoio respiratorio que embasara o movimento vocal. O centro
do corpo €, portanto, é um catalisador da juncao corpo-voz, tendo que ser fortifica-
do e exercitado de modo que conduza as duas dimensdes (corporal e vocal) a um
caminho de unicidade. Feldenkrais acrescenta que “em um corpo bem organizado,
o trabalho feito pelos misculos grandes prossegue através dos 0ssos e dos mis-
culos mais fracos, mas sem perder muito do seu poder no caminho” (FELDENKRAIS,
1977, p. 117). Assim, ele reitera o mecanismo de irradiacao da forca muscular do
centro do corpo, pautada nos misculos mais fortes, para as extremidades, que
sao compostas de cadeias musculares mais frageis, organizando de modo eficaz a
producao do esfor¢co no movimento corporal e vocal.

Outro principio fisico que se encontra na base da unificagao do trabalho expressivo
da voz e do corpo no intérprete é a oposi¢ao. Eugenio Barba define a oposicao, ou
a danga das oposigoes, como um dos “principios-que-retornam”, segundo o0s estu-
dos da Antropologia Teatral. Para Barba, a “danca de oposi¢oes é dancada no corpo
antes de ser dancada com o corpo. E essencial entender este principio da vida do
ator-bailarino: a energia nao corresponde necessariamente ao deslocamento no
espaco” (BARBA, 1995, p. 13). Tanto na emissao da voz, quanto na externalizagao
do movimento no espago, o intérprete mobiliza uma série de movimentos que
se contrapoem, criando linhas de tensao que alimentam a tonicidade do corpo e
produzem a energia necessaria para a execucao vocal e corporal. Barba comenta:

0 ator desenvolve resisténcia criando oposicoes: essa resisténcia aumenta
a densidade de cada movimento, dd ao movimento uma maior intensi-
dade energética e ténus muscular. Mas a amplificagdo também ocorre

no espacgo. Por meio da dilatagdo no espaco, a atencdo do espectador é
direcionada e focalizada e, ao mesmo tempo, a ac¢do dindmica do ator
torna-se compreensivel. (BARBA, 1995, p. 184).

No canto, o movimento fundamental do apoio vocal se baseia em uma oposicao:
o foco do movimento respiratorio, que se localiza na regiao abdominal, intercostal
e pélvica cria uma oposicao direta com o fluxo do ar e a direcao do som aos res-
soadores, possibilitando que esse movimento contrario gere a energia motriz para
uma voz plena. E muito comum ouvir expressoes como “empurrar para baixo”
quando se quer produzir uma nota aguda ou um som forte, porque é a dilatacao
do movimento de oposi¢ao entre o apoio respiratorio e o fluxo do ar que possibilita
que o espaco dentro da garganta se mantenha aberto, a tensao excessiva na larin-
ge se dissolva e diversos sons possam ser produzidos através de um engajamento
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de todo o corpo. No movimento corporal, a danca das oposicoes, citada por Barba,
se define como uma ampliagao do tonus corporal através desses mecanismos in-
ternos que potencializam a densidade do movimento. Exercitar as oposi¢oes pode
ser conquistar um corpo disponivel para a expressao, através da compreensao dos
encadeamentos tonicos do movimento, que possibilitam a manutenc¢ao do fluxo e
a dilatacao da energia expressiva do intérprete em cena.

Compreender o mecanismo de oposicao inerente ao movimento vocal e manter as
oposigoes do corpo, de modo que a energia nao se perca, mas, encontre vazao
dentro do proprio movimento, possibilita que o intérprete possa manter a emissao
vocal em tons agudos, volumes altos ou longos periodos de fonagao sem acarretar
cansaco da voz e perda de qualidade a0 mesmo tempo em que movimenta-se pelo
espaco. Quando o mecanismo da oposicao se torna um conhecimento do corpo,
explorar diversas posi¢oes corporais enquanto se emite a voz falada ou cantada
é um modo eficaz de extrair sonoridades completamente novas ou executar sons
que feitos na posicao ereta sao muito dificeis. A busca por este desconforto, tanto
corporal quanto vocal, desde que nao prejudique a sadde do individuo, é um dos
caminhos para a ampliagao das habilidades do corpo-voz do intérprete cénico.

Estes principios fisicos, que integram a producao da voz com o movimento cor-
poral, sao absorvidos pelo intérprete quando vivenciados. O objetivo aqui nao é
apresentar formulas, mas apontar caminhos que podem ser observados ao longo
de um processo de formacao do intérprete que deseja integrar o corpo e a voz em
sua pratica artistica. Portanto, a vivéncia de um processo no qual estes elementos
podem ser experimentados é fundamental, pois € 0 momento em que a frieza da
técnica é confrontada e modificada pelo caos da vida, que exige o engajamento
completo do ator, que nao executa agoes, mas as vive.

0 artista que se insere neste contexto busca o dominio da linguagem do movimen-
to. E este dominio pressupoe um conhecimento do corpo, que traz a dimensao
técnica, mas também envolve um engajamento intelectual, emocional e subjetivo
a fim de criar materiais sobre os quais possa trabalhar, a fim de construir sentido e
revelar significados através do movimento corporal e vocal. De Andrade observa que

[a linguagem do movimento] ndo paira, portanto, sobre o movimento
natural, mas sobre relagdes reversiveis e analisdveis de experiéncias cor-
péreas, dindmicas e sensoriais. E o cinestésico que serve como elemento
intermedidrio entre o signo e seu contetido. Quem usa o0 corpo como
linguagem necessita de um corpo vivente, através do qual se dd a troca
simbélica entre o que marca um estado interno e o que percebe tal esta-
do visto como experiéncia cinestésica. (DE ANDRADE, 2002, p. 212, trad.
nossa - grifo do autor).

0 cinestésico faz a ponte entre a vivéncia corporal do intérprete e sua subjetivi-
dade, ajudando a edificar o signo que se forma e chega até o espectador. Portan-
to, a linguagem do movimento nao é uma simples relacao contentor (intérprete)
e contetdo (obra), mas uma teia complexa que agrega a constru¢ao formal do




Principios da conexao corpo-voz no trabalho do ator

movimento corporal e vocal a subjetividade transformada do intérprete que, atra-
vés desse corpo vivente expande o conteido até que ele se misture ao contentor.
Laban, quando fala da danga moderna, esclarece esse surgimento da forma, que
pertence a um plano signico, impossivel de ser descrito em palavras: “a danga
de contedido dramatico solicita a participacao do espectador na acao, na reagao
e na solucao do conflito. Os desenhos visiveis da danca podem ser descritos em
palavras mas seu significado mais profundo é verbalmente inexprimivel.” (LABAN,
1978, p. 53). Portanto, o movimento exterior do intérprete sempre pode ser des-
crito, mas o seu significado s6 pode ser expresso através daquela forma escolhida
para se tornar visivel, ou seja através do corpo e da voz.

A relagao do intérprete com a técnica é um complexo jogo, no qual ele lan¢a mao
de suas habilidades com o intuito de transformar elementos ja existentes em
materiais que subverterdao a légica habitual do corpo e o conduzirdao a caminhos
desconhecidos, que irdo mobilizar o seu conhecimento técnico, sua dimensao vo-
litiva e a manutencao constante do corpo vivente. 0 enfoque excessivo na forma,
somente exterior, € um percurso infértil e muitas vezes castrador para o ator. “0O
ator que se desenvolve tecnicamente sé com o intelecto e com uma técnica apre-
endida com enfoque nas exterioridades tende a ter a poética de sua criacao teatral
amputada. Tende a conduzir-se para um necrosamento de processo”(FORTUNA,
2000, p. 36). Na busca de uma linguagem do movimento que se pauta na individu-
alidade do corpo-voz do intérprete, agregando sua dimensao psicofisica e o enga-
jamento de sua subjetividade, o processo no qual estes materiais serao criados é
de extrema importancia para a eficacia desse corpo e voz nao dissociados, plenos
de vida e significado. 0 intérprete busca recursos para fazer emergir aquilo que é
inerente ao seu corpo e sua individualidade, e nao reproduzir modelos exteriores,
criando esteredtipos ou caricaturas, ou ainda uma exteriorizacao idealizada sobre
o proprio corpo e voz.

Ao definir o movimento corporal e vocal como recursos materiais para a constru-
¢ao de acao fisica, apostando em uma linguagem do movimento como principio
organizador do trabalho do artista cénico (ator, cantor ou dancarino), é necessario
compreender como transformar movimentos corporais e vocais em materiais Sig-
nificativos para a dimensdo cénica. E através da composicdo que estes elementos
podem ser agregados, organizados e dispostos de forma que o movimento (corpo
e voz) por si sO seja capaz de se comunicar com o espectador. Aprender a compor
é uma etapa de extrema importancia para o ator, pois é através do exercicio da
composicao que ele conquista a autonomia para agregar os aspectos da dimensao
técnica com sua subjetividade, podendo desenvolver a linguagem do corpo como
uma linguagem autonoma, produtora de signos e geradora de teatralidade.

Porém este texto ndo ira se dedicar s questdoes compositivas do trabalho do ator,
que requer um aprofundamento maior em questoes como musicalidade, compo-
sicao e compreensao da forma abstrata, apenas lancando esta semente para 0s
desdobramentos futuros desta pesquisa. Pensar as bases técnicas e principios
comuns a percursos de formacao vocal e corporal do ator (englobando também o
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cantor ou o dancarino interessado nestas questdes) é um modo de restaurar esta
conexao Corpo-voz, que muitas vezes é negligenciada. E as bases apresentadas
neste texto sao reflexdes nascidas de uma pesquisa pratica, que constantemente
modifica e é modificada, segundo sua natureza fisica e inseparavel do individuo (e
sua dimens3ao humana) que se dedica a estas questoes.
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