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Resumo: Este artigo tem por objetivo refletir sobre o uso da voz e da palavra no teatro
como meio eficaz para o alcance do espectador, ndo somente em termos de audigdo e com-
preensao, mas de modo que possa sensibilizar e envolver o publico. Ainda que as palavras
carreguem um conteddo seméntico inegavel, é o significante - a forma como se explora as
sonoridades para gerar sentidos - que pode tornar a cena mais organica e de maior envolvi-
mento com o publico. Para tal reflexao, foram pesquisados alguns teéricos do teatro com o
intuito de entremear o uso da voz e da palavra/texto no trabalho do ator e como o teatro
no século XX, a partir da decadéncia do textocentrismo, passa a preocupar-se muito mais
em atingir o espectador e envolvé-lo por vias sensoriais e ndo mais em representar os textos
de forma declamatoéria. Foi dado um enfoque especial a trés dos principais nomes do teatro
daquele século: Stanislavski, Artaud e Grotowski. Esta analise mostrou que um ponto de
interseccdo entre os autores é a percepcao do espectador e o quanto a voz é capaz de en-
volver o publico, podendo aflorar sentimentos a partir das sonoridades produzidas, seja
nas palavras ou através de sons nao verbais. Por fim, se faz uma reflexdo sobre a importan-
cia do treinamento técnico da voz para que o alcance do espectador, através da via sonora,
se efetive ndo apenas intuitivamente, mas sim fazendo com que o ator tenha dominio de
toda a sua capacidade vocal, independentemente do objetivo estético que vise atingir.

Palavras-chave: Voz - Palavra - Sonoridades.
dade do texto e os principais instrumentos do

ator, nesse sentido, eram a dic¢do e as formas®
do bem dizer.

1. Infrodugdo

Em finais do século XIX e inicio do XX, o
teatro passou a sofrer uma crescente recusa do
textocentrismo enquanto pilar da arte dramati-
ca. Até o final do século XIX a gléria de uma
encenacdo bem sucedida era, antes de tudo, do
autor da obra, ficando a cargo de quem ence-

Foi com o teatro naturalista de Stanisla-
vski que se iniciou uma preocupacdo maior
com a autonomia da encenacdo teatral. Em-
bora o naturalismo tenha sido um movimento

nava o espetaculo a fun¢do de obedecer ao que
o texto mandava, ou seja, era feito com que a
encenagao apenas colocasse em dimensoes fisi-
cas exatamente o que se podia perceber através
da leitura. Nessa época a exigéncia com relacao
avoz do ator era apenas fazer com que o publi-
co ouvisse o que estava sendo dito e que fosse
dito o texto exatamente como o autor escreveu.
A voz nesse contexto servia apenas a audibili-

que também fixava suas bases no texto, foi a
partir dele que o encenador passou a ser o cen-
tro do teatro, sendo esse o motor inicial para o
declinio do textocentrismo. Essa mudanca ndo
caracterizava um desrespeito ao autor, mas
sim uma libertacdo criativa que sé fazia com
que fossem ampliadas as possibilidades de
cada encenacao.
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Dessa forma, a atencdo dada as falas das
personagens direcionou-se no sentido de que
o ator devia proferir o texto de forma organi-
ca, como se aquela fosse a primeira vez que
ele estivesse falando tal texto e como se este
estivesse surgindo espontaneamente de sua
imaginacdo. A intencdo da interpretacdo dos
atores passou ser a de atingir o espectador de
modo que se pudesse ver verdade naquilo que
estava sendo dito em cena.

No decorrer do século XX, muitos dire-
tores teatrais passaram a pesquisar formas
de atingir o publico que nao fosse apenas por
meio de uma encenagdo do tipo realista ou
naturalista. Dando inicio a esse percurso dos
encenadores do século passado, Stanislavski
propds o Método de Acgdes Fisicas através do
qual objetivava a unido das agoes fisicas as psi-
quicas, utilizando-se dessa metodologia para
uma interpretacdo que se aproximasse ao ma-
ximo da vida cotidiana. No entanto, alguns en-
cenadores que surgiram depois de Stanislavski
usaram desse método propondo novos dire-
cionamentos para que a acdo fisica ndo estives-
se mais apenas vinculada a um espelhamento
da natureza humana. Em todos os casos, a voz
fazia parte do método de acdes fisicas e era
analisada como uma extensdo do corpo e se
constituia em uma forma de agéo.

A partir da idéia de que a voz é agdo e que
0 seu uso pelo ator na estética pos-textocéntri-
ca passa a requerer atengdo especial, este traba-
lho tem por objetivo analisar como alguns dos
principais pesquisadores teatrais do século XX:
Stanislavski, Artaud e Grotowski, referem-se
ao uso da palavra e da voz pelo ator. A par-
tir dessa discussdo serd também apresentada
uma analise dos aspectos da psicodinadmica da
voz que compdem o uso da voz em cena, veri-
ficando a importancia de o ator adquirir uma
consciéncia técnica do uso de sua voz para que
assim possibilite uma exploracdo mais apro-
fundada e mais livre dessa capacidade.

2. Stanislavski

Constantin Stanislavski (1863-1938), o pri-
meiro mestre do teatro a sistematizar um mé-
todo de atuacdo, ndo excluiu de suas reflexdes
a relacdo ator-texto. Para ele, a voz no trabalho
do ator ganha uma importancia que ultrapassa
aspectos da boa diccdo e capacidade declama-
téria. A partir de Stanislavski, a idéia de dar
vida as palavras do texto tomou forga, o que fez
com que a atuacao abandonasse o verossimil e

se tornasse crivel’. A interpretagdo naturalista
de um texto, almejada pelo encenador russo,
dependia da relacdo que o diretor, e também
o ator, criasse com esse texto. Desse modo,
uma encenacdo podia se distanciar, em termos
de sentido, das idéias pensadas pelo autor no
momento de concepcdo da peca. A imposicdo
de um sentido fixo, aspecto que caracteriza-
va o textocentrismo, fazia criar, muitas vezes,
uma representacao forcada, diferentemente de
uma interpretagdo naturalista que deveria ter
a liberdade até mesmo de mudar os sentidos
da peca, caso isso pudesse torna-la mais ver-
dadeira. Como representante do naturalismo
nos palcos, Stanislavski julgava que o ptublico
precisava acreditar no que estava vendo de tal
forma que o que estava sendo encenado devia
assemelhar-se a um acontecimento cotidiano, o
que diferia da falsa ilusdo de realidade que era
gerada antes com o drama romantico.

Em busca dessa interpretacao naturalista,
Stanislavski propds uma metodologia para que
a atuagdo fosse mais organica, organizando-a
em dois enfoques que corresponderam a dois
momentos de sua trajetéria no teatro: o das Li-
nhas das For¢as Motivas e o do Método de Agoes
Fisicas. Em um primeiro momento Stanislavski
sugeriu um trabalho com base na vida interior
dos atores, o que se constituiu no enfoque das
Linhas das For¢as Motivas. A respeito deste pri-
meiro momento, ele afirma que:

O primeiro e mais importante dos
mestres € o sentimento, que infe-
lizmente ndo é manipuldvel. Como
vocés ndo podem iniciar o seu trab-
alho antes que os seus sentimentos
sejam espontaneamente motivados,
é preciso que recorram a um outro
mestre. Quem ¢ esse sequndo mes-
tre? E a Mente. Sua Mente pode ser
uma forca motiva em seu processo
de criacdo. Haverd um terceiro? Se
o aparato criador de vocés pudesse
ser estimulado e espiritualmente di-
rigido pelos anseios, teriamos encon-
trado um terceiro mestre — a Vontade
(STANISLAVSKI, 1989, p. 75).

No decorrer de seu trabalho Stanislavski
percebeu que a atuacdo ndo deveria depender
apenas da vida interior do ator, mas também
do corpo fisico. Deste modo, a sua pesquisa
gerou o Método de Acoes Fisicas. Fatores exter-
nos ou fisicos passaram a ter maior importan-

*Roubine (1982) trata da substituicao do verossimil pela “mitologia do verdadeiro” que acontece no naturalismo. Isso ndo apenas no ambito
da atuagdo, mas em tudo que envolvesse a ilusao cénica, bem como cenarios, iluminagao, figurinos, etc. Buscava-se a mimese perfeita do real.
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cia com o método Stanislavskiano, mas isso
ndo significou deixar de lado as forgas motivas,
aspecto mais importante para ele. As acoes fisi-
cas passaram a ser foco da atividade do ator,
mas essas precisavam de uma justificativa in-
terior®.

A partir da énfase dada por Stanislavski
ao trabalho do ator, especialmente as acoes
fisicas, muitos encenadores foram impulsio-
nados a seguir alguns aspectos fundamentais
do método Stanislavskiano e assim o foco das
pesquisas sobre o trabalho do ator se ampliou
ao mesmo tempo em que o método das acodes
fisicas foi aplicado por diferentes concepcoes
estéticas. Um dos autores que, na atualidade,
trabalha com essa idéia é Bonfitto (2002), que
aborda a acdo fisica como elemento estrutur-
ante da acdo teatral. Para ele, o inicio do per-
curso deflagrado por Stanislavski teve con-
tinuidade com a contribuicdo, por exemplo, de
Meyerhold, Laban, Artaud, Decroux, Brecht,
Grotowski, Barba, entre outros, para a forma-
¢do do conceito de acéo fisica.

Em Stanislavski, o Método de Acoes Fisi-
cas e o texto estdo intimamente ligados. Para
ele, o ato de pronunciar um texto escrito por
outra pessoa deve ser bem trabalhado, fisica e
psicologicamente, para que s6 entdo possa ser
dito com organicidade, uma vez que no teatro,
diferentemente do que na vida cotidiana,
“dizemos o texto de um outro, do autor, e esse
texto muitas vezes diverge dos nossos requisi-
tos e desejos” (STANISLAVSKI, 1976, p. 125).

Para que um texto seja dito com naturali-
dade e verdade cénica, o ator deve atentar,
conforme o método Stanislavskiano, para o
subtexto que é o que esta por tras das palavras
e que deve ser revelado pela interpretacdo. “O
subtexto é uma teia de incontaveis, variados
padrdes interiores, dentro de uma peca e de
um papel, tecida com ‘se mdgicos’, com circun-
stancias dadas [pelo texto], com toda a sorte de
imaginagdes |[...] E o subtexto que nos faz dizer
as palavras que dizemos numa peca” (Idem, p.
127).

A criacdo de imagens mentais por parte
do ator para a construgdo de seu personagem
torna-se, desse modo, essencial, pois tendo
claras as imagens do que quer falar, o ator con-
segue, mais facilmente transmitir o que se pas-
sa dentro dele ao espectador, compartilhando
com palavras as suas visualizagdes (KNEBEL,
1998). Conforme Stanislavski, o texto deve ser
natural, realista, cotidiano. Para se conseguir

isso é preciso primeiro que o ator busque es-
sas imagens dentro de si, uma vez que elas
devem estar embasadas na experiéncia de vida
de cada ator. Depois é preciso que o ator tenha
motivagdo (forcas motivas) para dizer o texto,
pois “falar é agir” e agir é provocar no outro o
que vemos dentro de nés.

Essas imagens interiores criardo um
estado de espirito que, por sua vez,
moverd seus sentimentos. Vocé sabe
que a vida lhe faz tudo isso fora de
cena, mas em cena é vocé, o ator, que
tem de preparar as circunstincias.
Isto ndo é feito em prol do realismo ou
do naturalismo puro e simples, mas
porque é necessdrio ds nossas propri-
as naturezas criadoras, ao 10sso sub-
consciente. Para eles precisamos de
ter a verdade, ainda que seja apenas
a verdade da imaginagdo, na qual
eles podem crer, na qual podem viver
(STANISLAVSKI, 1976, p. 134).

Conforme as idéias de Stanislavski, esses
elementos criativos, embora essenciais, nao
sdo suficientes para a eficacia da fala cénica. E
preciso dar corpo ao texto, o que sé se torna
possivel a partir dos elementos técnicos pre-
sentes na voz do ator, tais como: dic¢éo, pau-
sas, entonacdes, acentuacgdes, etc. S0 esses ele-
mentos que trabalham as sonoridades que dao
vida ao que se diz em cena. E através destas
sonoridades que o ator pode expressar uma ou
outra imagem que evidencie o subtexto.

Stanislavski, no livro A Construcio da Per-
sonagem da enfoque especifico a voz no trab-
alho do ator, referindo-se a elementos como:
a boa dicgado (capitulo VII), as entonacdes e as
pausas (capitulo VIII) e a acentuagdo das pala-
vras (capitulo IX). Para o autor, esses elementos
deveriam ser aplicados com o objetivo claro de
fazer com que a interpretacao fosse o mais sim-
ilar possivel com a realidade. Para ele, quando
um ator atingia esse objetivo, preenchendo as
palavras de um contetido vivo, fazia com que
o publico visualizasse as imagens produzidas
pela imaginacao criadora do ator, assim, para
Stanislaviski, “ouvir é ver aquilo que se fala;
falar é desenhar imagens visuais” (Idem, p.
132).

O ator, segundo Stanislavski, deve ter
uma excelente dicgdo e pronunciagdo para que
possa dar “alma” a cada silaba e a cada letra
do texto, que, por sua vez, sdo os elementos

°Para aprofundar essas questdes ver Bonfitto, 2002, p. 25.
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que dao vida as frases, aos pensamentos, as
cenas, aos atos e ao conteddo de uma peca, ou
seja, € o que dd vida ao drama de uma alma
humana. Para ele, se os atores apresentam ma
dicgdo isso gera incompreensdo por parte da
platéia que logo fica entediada com o espeta-
culo. Desse modo, as letras em um texto escrito
sdo consideradas apenas como simbolos de um
conteado que somente vem a tona quando é
feito um preenchimento inteligivel e sonora-
mente adequado.

Outro aspecto fundamental na visdo Stan-
islavskiana é a boa colocacdo da voz para que
se consiga fazer com que todas as pessoas,
desde a primeira até a tultima fileira do teatro,
apreciem a pronunciagdo com as mesmas qual-
idades sonoras. Para isso, deve-se desenvolver
a respiragdo para tornar possivel maior am-
plificacdo e sustentagdo do texto falado. Tam-
bém o trabalho com a exploragdo das caixas de
ressondncia amplia as possibilidades do uso
da voz para o teatro, o que possibilita maior
variacdo das formas de dizer - com variagdes
entre graves e agudos - que correspondam as
caracteristicas psicolégicas de um ou de outro
tipo de personagem.

Stanislavski considerava que ao pronunci-
ar seu texto o ator devia dar atencédo as pausas,
pois ndo é porque um trecho de texto ndao tem
nenhuma pontuacdo que ele deva ser dito de
forma corrida, sem espago nem ao menos para
respirar. A primeira coisa a se fazer, segundo
Stanislavski, é a colocacdo de pausas logicas,
que conferem sentido e coeréncia ao texto. Isto
nada mais é do que a divisao das falas em blo-
cos légicos que podem muitas vezes nao vi-
rem separados por pontuagdo. A pontuagao,
por sua vez, deve ser dita com precisdo. Cada
ponto possui uma entonagao e isso é o que faz
com que o ouvinte sinta, por exemplo, a ne-
cessidade de responder no caso de uma inter-
rogagdo ou, espere um complemento, no caso
de uma virgula. No teatro, especificamente, os
ouvintes sdo os comparsas de cena e o espe-
ctador, sendo assim, para o comparsa é funda-
mental que seja dada a cada ponto a entona-
¢do apropriada seguindo a légica do texto de
modo que este possa ter as reagdes adequadas;
para o espectador, a fungdo desses elementos
técnicos - pontuacdo e pausas légicas -é basi-
camente tornar compreensivel o texto falado.

A pausa psicolégica é outro recurso que o
ator possui para atingir o objetivo de transmitir
ao espectador uma fala que gere sensagoes,
memorias e sentimentos, pois se um texto fala-
do sem pausa légica torna-se incompreensivel,
sem a pausa psicoldgica, deixa de ter vida. A
pausa psicolégica serve para colaborar de for-
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ma mais efetiva na transmissdo do contetdo
subtextual das palavras. A pausa psicolégica
confere maior vida ao texto e se dd quando o
ator ja tem definido o subtexto e suas imagens
mentais. A pausa psicolégica é, normalmente,
um momento de reflexdo do personagem e,
portanto, ndo deve ser apenas um siléncio
a toa, mas sim um “siléncio eloqiiente”, pois
enquanto “a pausa légica é passiva, formal,
inerte, a psicoldgica inevitavelmente transbor-
da atividade e riquissimo contetido interior”
(Idem, p. 153).

O recurso de acentuacdo é visto por Stan-
islavski como “o dedo que aponta”, ao eleger
palavras ou frases que devem ser destacadas,
pois nelas sdao encontradas “a alma, a essén-
cia interior, o ponto culminante do subtexto”
(Idem, p. 163). Além disso, esse destaque dado
as palavras ou frases-chave serve para que o
texto ndo se torne monotono e se essas énfases
estiverem ligadas a “linha do subtexto e a linha
direta de agao, esses acentos darao uma excep-
cional importancia as palavras” (Idem, p. 179).
Para Stanislavski, a acentuacdo bem colocada,
juntamente com todas as outras qualidades
como as pausas e as entonacgdes fazem com
que o texto ganhe a atencao do publico, pois
é capaz de gerar pensamentos, sentimentos e
imagens.

A metodologia proposta por Stanislav-
ski, com relacdo ao trabalho vocal, destaca a
importancia de elementos presentes na voz,
e na maneira de falar, cotidiana e que devem
ser utilizados pelo ator em seu trabalho de in-
terpretacdo. Tais elementos, em Stanislavski,
estdo relacionados ao texto, a significagdo das
palavras, ou ao subtexto, e sdo gerados a par-
tir da experiéncia fisica e psiquica do ator, mas
buscam invariavelmente atingir o espectador.
Nesse sentido, a voz é um elemento estético
que serve a expressividade do contetdo da
obra, ou do texto.

3. Artaud

Mesmo se afastando de forma bastante
intensa das concepcdes Stanislavskianas, An-
tonin Artaud (1896-1948) também tinha como
base de seu pensamento o desejo de atingir os
sentidos da platéia tendo a voz como um meio
eficaz para que o ator pudesse chegar mais
facilmente a alma do espectador. Para isso, ele
acreditava que era preciso o abandono da pa-
lavra como cédigo fixo. Em seus escritos, Ar-
taud, se referia ao uso da palavra no teatro ora
a defendendo, ora a rechagando, no entanto,
o fundamental, em seu ponto de vista, seria o
uso da fala e da voz pra fazer com que o es-
pectador se sentisse tocado (VIRMAUX, 1978).
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Artaud reconheceu o texto como fonte de
estimulos para o trabalho do ator e a partir dis-
so passou a estudar a necessidade de se trabal-
har com as metéforas como criacdo de imagens
que qualificariam a palavra. Desse modo ele
nao condenava o uso da palavra, mas acredi-
tava que a encenacdo ndo devesse ser sub-
missa ao que o texto dizia literalmente, nem a
mensagem que o autor queria transmitir. Se-
gundo Artaud, a escravizacdo ao autor teria
uma carga fanebre, pois as palavras deixam
de pertencer a quem as escreveu quando estdo
sendo encenadas, as palavras para o ator pos-
suem infinitas possibilidades em seu espirito e
ndo em suas letras (Idem). Para Artaud, o ator,
com base no que o texto sugeria, devia, sobre-
tudo, criar, mesmo que para isso fosse preciso
destruir o texto em termos de sintaxe.

Ao falar a respeito da linguagem e de
como ela deve ser empregada no teatro, Ar-
taud afirma que:

Trata-se de nada menos do que mu-
dar o ponto de partida da criacdo
artistica e de alterar as leis habituais
do teatro. Trata-se de substituir a lin-
guagem articulada por uma lingua-
gem diferente, cujas possibilidades
expressivas equivalerdo a linguagem
das palavras mas cuja origem serd
buscada num ponto mais profundo
e mais recuado do pensamento (AR-
TAUD, 1984, p. 140-141).

Artaud buscava através da exploracao
das sonoridades vocais atingir um nivel mais
elevado com relacao aos significantes da agdo
cénica, nivel este que deveria ir além do signifi-
cado®. No uso de um texto verbal o ator deve-
ria revelar tudo que houvesse de mais oculto e
desconhecido através do som das palavras, po-
dendo até distorcer seus significados em busca
de maiores possibilidades de seus significantes
(BONFITTO, 2002). Neste sentido, Artaud nao
apregoava exatamente a rejeicdo da palavra,
mas reivindicava que os encenadores procu-
rassem ter maior liberdade com o texto a par-
tir da exploragdo do significante e da expres-
sividade para que, desse modo, pudessem ter
maiores possibilidades para o trabalho com a
palavra. Para Artaud, as palavras deveriam ser
“utilizadas num sentido encantatorio, verda-
deiramente magico - em fungdo de sua forma,
de suas emanacodes sensiveis, e ndo mais de seu

significado” (ARTAUD, 1964 apud ROUBINE,
1982, p. 60). Nesse sentido, percebe-se que o
enfoque de Artaud privilegia, sobretudo, a ex-
pressividade, valoriza a forma, a sonoridade
das palavras e, diferentemente de Stanislavski,
nao vincula expressividade ao contetdo, mas a
sensibiliza¢do sonora do ouvinte.

4. Grotowski

Jerzy Grotowski (1933 - 1999) fundamen-
tou sua pesquisa dando enfoque ao trabalho
que o ator deveria desenvolver sobre ele mes-
mo, pois acreditava ser este o centro do fazer
teatral. O corpo era visto por ele como o princi-
pal instrumento que o ator possuia em cena. A
voz, por sua vez, também tinha muita impor-
tancia, visto que as sonoridades produzidas
deviam vir do ator e a voz era o veiculo para
esta produgao.

Grotowski ndo desprezava o uso do tex-
to falado em cena, mas ainda assim trabalha-
va muito intensamente com sons ndo verbais.
Neste sentido, e pensando na idéia de que o
ator é elemento central do teatro, Grotowski
considerava que se hd um autor que cria o tex-
to, o ator torna-se parte dessa autoria a partir
do momento em que ele passa a dar novos
sentidos a esse texto (MARTINS, 2004). Assim,
mesmo que o material verbal tivesse sido es-
crito por outra pessoa, o ator com seu trabalho
passaria a recriar esse texto abrindo um leque
de outras leituras, ndo permanecendo preso ao
contetido que o autor desejou transmitir.

Ha uma relagdo bastante préxima entre as
préticas de Grotowski e 0 Método de Agdes Fi-
sicas de Stanislavski, pois Grotowski utilizou-
se do método das agdes fisicas como ponto de
partida para desenvolver os processos criativos
do ator e, nesse sentido, sua proposta de traba-
lho pode ser considerada como uma continui-
dade da pesquisa de Stanislavski (BONFITTO,
2002). Contudo, o trabalho de Grotowski pos-
sui uma relagdo muito mais préxima com as
idéias de Artaud, pois para ambos era preciso
buscar o extracotidiano nas encenacdes, 0 nao
naturalismo, diferentemente das idéias de Sta-
nislavski.

Para Grotowski, o ator deveria explorar
as sonoridades de sua voz de modo a envolver
o espectador por todos os lados, fazendo com
que esse espectador criasse associagdes com o
que hd em seu psiquismo (MARTINS, 2004).
Grotowski (1992) diz que o espectador deve

°Classicamente, a distingdo entre significante e significado é dada por Saussure (2002). Assim, o significante se refere a forma das palavras,
que, no caso da palavra falada, corresponde ao som, a imagem actstica, da palavra, enquanto o significado corresponde ao conceito que lhe é

atribuido.
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ser envolvido pela voz do ator, mas que essa
voz deve produzir sons e entonacdes que o es-
pectador seja incapaz de reproduzir ou imitar,
diferentemente de Stanislavski, para o qual o
trabalho vocal do ator deve voltar-se para uma
fala cotidiana.

No treinamento do ator proposto por Gro-
towski, a técnica vocal é tratada como fator de
grande importancia no trabalho atorial, asso-
ciando a técnica vocal as praticas corporais.
O treinamento tem como objetivo ampliar as
possibilidades, tanto corporais quanto vocais
do ator, para que ele possa ter maiores pos-
sibilidades expressivas. Corpo e voz devem
tornar-se complementares.

Para Grotowski, o ator deveria desenvol-
ver a habilidade de falar em outros registros,
ou seja, explorar caracteristicas vocais como
altura e intensidade com o objetivo de ampliar
suas possibilidades de emissao, fugindo do ha-
bitual, do cotidiano, bem como deveria explo-
rar os mais variados tipos de dic¢do, ndo ape-
nas para papéis diferentes, mas para variacdes
dentro de uma mesma personagem.

Tomando como base os diferentes ti-
pos de dic¢do a serem observados na
vida cotidiana, dependentes das pecu-
liaridades fisicas e psicologicas do in-
dividuo, o ator deve procurar atingir
outros tipos de diccdo artificial, que
o auxiliem a caracterizar, parodiar e
desmascarar o papel (GROTOWSK],
1992, p. 140).

O estudo desses tipos de dicgdo artificial,
bem como a utilizacdo de sons ndo usuais
como forma de deformacdo da fala cotidiana,
sdo de fundamental importancia para a cons-
trucdo de personagens, conforme as idéias de
Grotowski. No entanto, antes de tudo, ele en-
fatiza que o ator deve trabalhar a voz com o
intuito de eliminar as préprias barreiras para a
producao de sons diferentes e evitar o esforco
demasiado, pois essas atitudes podem provo-
car algum tipo de lesao.

Para Grotowski, o poder da emissao vocal
esta totalmente vinculado a respiragdo, pois o
som ¢é emitido por meio de uma coluna de ar
que exerce pressao para que O som possa sair
com forca e sem obstaculos. Para isso seria ne-
cessdrio que o ator se acostumasse a uma respi-
racao total (toracica e abdominal) tendo, assim,
mais ar a sua disposi¢do quando necessitasse.
Do mesmo modo, a abertura da laringe é pon-
to essencial nessa produgao vocal, pois ela ndo
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deve atrapalhar a passagem do ar com qual-
quer tensdo ou fechamento.

Outro aspecto importante para a emissdo
vocal em Grotowski é o estudo das caixas de
ressondncia. Segundo ele, uma vez que existe
um ndmero quase infinito de caixas de resso-
nancia distribuidas pelo corpo humano, a voz
pode ser colocada e amplificada em diferentes
espagos. Assim, para que o ator consiga modu-
lar sua voz nesses diferentes espagos é preciso
que ele tenha absoluto dominio do seu corpo.

5. A Estética da voz e o preparo do ator

Ao estudar as concepgdes de Stanislavski,
Artaud e Grotowski com rela¢do a voz e a pa-
lavra percebeu-se que esses autores de alguma
forma ressaltam a vocagdo estética da voz no
teatro. Se para Stanislavski a voz deve revelar
o subtexto, os significados, e dar vida ao texto,
para Artaud e Grotowski, a voz pode servir in-
clusive para distorcer os significados explicitos
das palavras, mas tera sempre o objetivo de en-
volver o espectador. Se em Stanislavski a voz é
veiculo de compreensao do texto, em Artaud e
Grotowski a voz é veiculo de sensibilizagcao do
publico. Em todos os casos, a voz deve tocar o
espectador e atingi-lo de forma intensa.

No entanto, para que a voz chegue a tocar
o espectador é preciso que o ator desenvolva
meios para alcangar tal objetivo. O ator nao
pode contar apenas com a “inspiragdo”, pois
esse Ndo parece ser um caminho seguro para o
trabalho vocal. E preciso, como ressalta Stanis-
lavski (1968), buscar fisica e conscientemente o
caminho para chegar a uma interpretagdo or-
ganica. Para tratar especificamente da relacao
entre ator e o texto que deve ser dito em cena,
é preciso levar a cabo um treinamento que de-
senvolva e potencialize a capacidade vocal dos
atores. Um texto pode até ser levado a cena de
forma intuitiva e sem um preparo especifico
voltado a esse uso, no entanto, além das gran-
des chances de se fazer um uso vocal abusivo
a propria satide, corre-se o risco também de o
ator adentrar no campo arriscado da “inspi-
ragdo”. Arriscado, pois mesmo que se fixem
formas de dizer um texto, o ator ndo estara
seguro, visto que no momento da encenacao
essa “inspiracdo” pode ndo existir e o seu texto
pode ser dito sem vida e organicidade.

De acordo com Berry (2006) o ator pre-
cisa ter uma voz livre capaz de corresponder
as exigéncias de cada momento, ela ndo pode
estar condicionada a fatores que restrinjam as
caracteristicas de composi¢do da personagem.
E preciso que o ator trabalhe sua voz de modo
que, ao buscar a voz da personagem, nao en-

Pagina 77



Dalva Godoy & Daniela T. de Souza

contre nenhuma restricao fisica que o impos-
sibilite de experimentar diversos tipos de
vocalizacdo. Berry considera que o ator deve
perceber e aprimorar seus recursos vocais para
disponibiliza-los a criagdo da personagem e
construcdo das formas de dizer o texto.

Berry propde exercicios de relaxamento,
respiragdo, exercitagdo da musculatura facial e
dicgdo para que haja a liberagdo da voz, pois a
prética desses exercicios, a longo prazo, forne-
ce ao ator uma liberdade cada vez maior para
0 uso cénico de sua voz. Essa liberdade no uso
da voz, segundo a autora, é essencial nao ape-
nas para a qualidade da emissao, mas também
para a satide vocal. Dessa forma, por exemplo,
quando a energia necessaria para a amplifica-
¢do do volume da voz encontra-se na respira-
¢do, evita-se uma forca desnecessaria na regido
da garganta que possa gerar uma rouquidao.

Berry considera que ao buscar o aperfei-
¢oamento de sua voz o ator passa por trés fa-
ses: na primeira ele deve praticar de exercicios
de relaxamento, respiracdao e fortalecimento
dos musculos dos labios e lingua, pois quanto
maior for a liberdade muscular para a emissao
vocal que o ator tiver, melhor ele podera ex-
pressar o que o texto tem a dizer. A segunda
fase da-se quando o ator passa a reconhecer
suas limita¢des vocais e com isso ele deve iden-
tificar onde nasce a energia necesséria para o
uso da voz, sem trabalhar com o coémodo, ou
seja, sem se limitar ao que acredita funcionar
e ser eficaz, pois isto demonstra uma falta de
liberdade do ator em encontrar meios variados
de se comunicar com seu publico. A terceira
fase, por fim, é a simplificacdo, é quando o ator
pode encontrar a unidade entre energia fisica
e energia emocional. Desta forma, de acordo
com Berry, o ator busca descobrir suas carén-
cias, através dos exercicios de relaxamento,
respiragdo e musculagdo da lingua e labios,
chegando naturalmente em uma etapa que é
a de descobrir os exercicios mais adequados a
sua necessidade. Observa-se assim que, segun-
do a autora, o treinamento vocal do ator ndo é
tarefa facil e exige, como ja ressaltava Stanis-
lavski, dedicacdo e atencdo a muitos detalhes.

Além do trabalho com os elementos téc-
nicos da voz, Berry da énfase especial as pa-
lavras, ao contetdo dos textos. Ela considera
que é fundamental para o ator o trabalho com
o0s textos classicos, pois eles fornecem maiores
possibilidades para explorar, através da voz, o
valor das palavras. Para a autora as palavras
carregam por si mesmas uma vida e uma ener-
gia particular no contexto em que estao inseri-
das e nesse sentido o ator deveria capturar essa
energia que as palavras de um texto tém. As-
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sim, segundo Berry, quanto melhor forem os
textos, mais forca de expressao eles terdao. Nes-
se sentido, o enfoque de Berry pode ser compa-
rado ao de Artaud, para quem as palavras tém
um sentido encantatdrio: as palavras guardam
energias que podem ser reveladas pelo traba-
lho do ator.

O dominio da técnica vocal pelo ator é
tema tanto para Stanislavski como para Gro-
towski e ambos ressaltam a importancia de
elementos como a respiragdo, a diccdo, a res-
sondncia, a intensidade, aspectos do ritmo da
fala e da entonacao. Esses elementos sao o que
Gayotto (2002) chamou de recursos vocais.
Conforme a autora, os recursos vocais abar-
cam os recursos primdrios da voz: respiragao,
intensidade, freqiiéncia, ressondncia, articula-
¢do e os recursos resultantes, ou as dindmicas
da voz: projecdo, volume, ritmo, velocidade,
cadéncia, entonacao, fluéncia, duracdo, pausa
e énfase. Os recursos vocais sdo responsaveis
por gerar sentido e revelar inten¢des ao que se
diz. Para a emissdo da voz cénica, além dos re-
cursos vocais, é necessério o uso do que Gayot-
to denomina “forcas vitais”, que seria o equi-
valente ao que Stanislavski denomina “forgas
motivas”, que dao vitalidade e intencdo a voz.
Conforme a autora, as “forgas vitais [...] dizem
respeito, por exemplo, ao querer, ao imaginar,
ao conceber, ao atentar, ao perceber [..] No
caso da voz, tais forcas sustentam e fazem com
que esta venha a tona instigada pelas sensa-
¢Oes, afetos, vontades, desejos” (Idem, p. 21).

Gayotto (2002) observa que na vida coti-
diana as pessoas usam as mais variadas formas
de colocacdo vocal com diferentes usos das cai-
xas de ressonancia e variacdes entre graves e
agudos para expressar sentimentos e emogoes,
mas essa é uma atitude involuntaria e incons-
ciente. O ator, para representar com organici-
dade, precisa tomar consciéncia de suas possi-
bilidades vocais, exercita-las, para aplica—las a
personagem de forma organica. Sendo assim,
é preciso fundir recursos vocais e forgas vitais
para que se possa obter uma acao vocal consis-
tente e cheia de vida.

O conceito de Agdo Vocal trazido por
Gayotto (2002) esta relacionado ao de Acao
Fisica trabalhado por Stanislavski, por se tra-
tar de um mapeamento do trabalho vocal do
ator na construcao do personagem. A¢ao, neste
sentido, pode ser compreendida como um mo-
vimento que torna visivel fisica e vocalmente o
que, a principio, era psicolégico.

Para Knébel (1998), autora que descreve
de forma detalhada as concepgdes Stanisla-
vskianas em torno da palavra, a agdo vocal
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estd ligada a palavra enquanto material a ser
lapidado pelo ator para que se torne, em sim
mesma, acdo. Segundo Knébel, a palavra dita
na vida cotidiana gera no ouvinte uma série
de imagens e associacdes e no teatro ndo deve
ser diferente. O ator deve criar internamente
imagens do que ele pronuncia com o intuito
de “convencer” o seu interlocutor. S6 assim,
o ator é capaz de fazer com que o espectador
crie suas proprias associagdes que o levem a
“sentir” o que se diz em cena. A criagdo des-
sas imagens da-se especialmente através do
“se magico” proposto por Stanislavski, pelo
qual o ator se entrega as circunstancias dadas
pelo autor da peca e completa, com sua imagi-
nacao, a construcdo de sentidos dados a obra.
De acordo com Knébel a palavra torna-se acdo
quando o ator se apropria dela e tece um sub-
texto conciso, com imagens interiores precisas
de modo que a fala se torne o mais natural pos-
sivel, provocando, deste modo, a imaginacao
nos espectadores.

Mesmo quando se separa o conceito de
acao fisica do de agdo vocal, ndo se pode disso-
ciar a voz do fisico, pois voz é corpo, uma vez
que a voz depende de estruturas corporais para
ser produzida, tais como: o diafragma, a larin-
ge, as pregas vocais, a lingua, os labios ou as
cavidades de ressonancia; bem como a prépria
emissdo vocal possui um corpo fisico formado
por intensidade, altura, volume, articulagdo,
ressonancia. Desse modo para que o ator con-
siga fazer com que sua voz tenha o mesmo sta-
tus que tem na vida cotidiana, como almejava
Stanislavski, ou mesmo que seja usada como
um elemento capaz de envolver o espectador
sem se aproximar da naturalidade cotidiana da
voz, como ambicionavam Artaud e Grotowski,
€ preciso que a voz se revele como acdo vocal
e para isso é necessario que o ator se dedique a
estudar e a aprimorar a fisicalidade de sua voz,
como ressaltam Berry (2006) e Gayotto (2002).

6. Consideracgoes finais

Em linhas gerais, este artigo buscou re-
fletir sobre o uso da voz no teatro a partir do
declinio do textocentrismo, momento em que
se passa a buscar uma cena mais organica. A
voz do ator, a partir desse momento, passa a
ser trabalhada como elemento fundamental
da interpretacdo do ator com o objetivo de
sensibilizar, de tocar, de atingir o espectador,
independentemente da estética que se ado-
te na concepgdo de um espetaculo. Com essa
mudanca de pensamento a respeito da voz no
teatro os encenadores passaram a se preocu-
par em buscar um caminho técnico através do
qual o ator possa encontrar um desempenho
vocal mais eficiente. Desse modo, o estudo da
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voz, pelo ator, torna-se fundamental para que
ele tenha maior dominio sobre suas potencia-
lidades e possa explorar ao maximo o que seu
corpo tem a lhe oferecer em termos de material
compositivo para que ndo apenas represente,
mas dé vida ao seu personagem.
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