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Resumo: O preparo de atores para teatro implica em
um constante comprometimento na pesquisa de meca-
nismos para habilitar seus corpos e vozes a0 momento
da apresentagdo. O objetivo desse trabalho é descrever
e refletir sobre uma proposta de trabalho corporal e
vocal para atores, tendo como bases conceitos da voz
terapia e técnicas de atuagdo especificas. Com essas dis-
cussdes, trago reflexdes que acredito serem necessarias
para pensar em alternativas de trabalho para atores.
Contudo, considero que atores também necessitam de
pedagogias de trabalho relativas a especificidade do seu
oficio. O que mostro aqui é uma abordagem pedagdgica
singular para o aprendizado e preparo técnico dos ato-
res para teatro. A proposta metodolégica exposta serve
como exemplo para abordagens pedagdgicas que as es-
colas de preparagdo de atores possam incluir em suas
grades curriculares.
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Abstract: The actot's preparation for theatre implies a
constant commitment in the research mechanisms to
enable their bodies and voices for the performance mo-
ment. The aim of this article is to describe and think
about a body and voice working proposal for actors,
based on voice therapy concepts and specific acting te-
chniques. With these discussions, I bring reflexions that
I believe to be necessary to think about work alternati-
ves for actors. However, I consider that actors also need
some working pedagogies related to the specificity of
their stage work. What I have shown here is a unique
pedagogical approach to the learning and technical trai-
ning for actors in theatre. The methodology exposed
here serves as an example for pedagogical approaches
that theatre schools can include in their curricula in or-
der to provide a different perspective to actor's techni-
cal preparation.

Key-Words: Theatre, Body Expression, Vocal Expres-
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Introdugao

Para os atores, os trabalhos corporais e vocais
sao desenvolvidos tendo como base uma série de
proposicoes técnicas que irdo instrumentaliza-los,
no intuito de que suas performances consigam to-
car os espectadores. O processo de preparo para
o evento teatral, seja ele fundamentado na estética
que for, implica em um constante comprometi-
mento desses artistas na pesquisa dos mecanismos
mais adequados para habilitar seus corpos e suas
vozes para 0 momento da apresenta¢ao.

As discussdes sobre a praxis teatral ocidental
contemporinea NAo encaram O COLPO COMO um
mero objeto, algo que apenas se move enquanto um
texto ¢é dito. A percep¢ao de que o ator deve traba-
lhar as vontades de seu corpo, sua consciéncia, para
desenvolver uma intencionalidade, ja que esta serd o
elo de ligacao com a percepe¢ao do espectador, se fa-
zem necessarias nos dias de hoje. Essa intencionali-
dade sera capaz de gerar um significado comunicado
por meio do corpo e voz do ator (GIL, 1997).

Quando introduzimos o aspecto da fala no con-
texto teatral, podemos analisa-la de uma maneira
ampla, em especial, quando pensamos em técnicas
que aliem corpo e voz como método de trabalho
para o ator. Por outro lado, se a voz for pensada,
por exemplo, no campo da psicologia, poderiamos
obter outras perspectivas, como considera-la pecu-
liaridade expressiva do individuo, da sua persona-
lidade, memoria, meio social, conflitos e etc. Sob
esse prisma, podemos ressaltar que a voz carrega
em si caracterfsticas que podem estar relacionadas
com uma carga afetiva. Dessa maneira, ao encarar-
mos o afeto como um dos aspectos que podem es-
tar concretizados na voz, consideramos a emo¢ao e
a sonoridade componentes organicos dela (STEIN,
2009; VARGAS; BUSSOLETTTI, 2013). Sobre esse
aspecto, Aleixo (2008) refere que atores devem de-
senvolver um vocabulario poético que visa:

Estabelecer uma pratica de criagdo a partir de
pressupostos tedricos sobre a corporeidade da
voz e a dramaturgia do corpo para, a partir dos
resultados inferidos, estabelecer uma sistematica
de trabalho possivel de subsidiar tecnicamente
e conceitualmente o trabalho de criacido do ator
(ALEIXO, 2008, p. 34).

Em fungdo de haver uma grande diversidade de
propostas metodologicas e abordagens estéticas
baseadas na composicao fisica do ator, ao discutir
sobre questdes relacionadas ao trabalho de atores,
a0s seus preparos e exercicios técnicos, necessito
salientar que as técnicas que serdo aqui abordadas
e receberdio uma certa reflexido, estardo relacio-
nadas a perspectiva metodolégica proposta pelo
Grupo LUME Teatro/Nucleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais da Universidade de Campinas/
SP, conforme descri¢oes feitas por Burnier (2001)
e Ferracini (2001).

Nas propostas de trabalho corporal e vocal do
Grupo Lume, observamos um possivel caminho
de resgate de vozes, matrizes e matizes vocals que
sao reveladas e conscientizadas por meio de trei-
namento intenso, recuperando organicamente a
memoria corporal de determinadas vozes (BUR-
NIER, 2001; FERRACINI, 2001; STEIN, 2009;
VARGAS; BUSSOLETTI, 2013). Essa abordagem
foca no cerne de um grande desafio para os ato-
res: a recuperacio do material expressivo criado
nos seus corpos, nas suas vozes e¢ do trabalho de
composicao fazendo uso dele (STEIN, 2009; VAR-
GAS; BUSSOLETTI, 2013). Nesse momento, po-
demos tracar um paralelo as reflexdes propostas
por Bonfitto (2009) sobre o ator compositor, ao
considerar que:

Ha, além disso, especificidades ligadas ao ator-
-compositor. A partir do conhecimento dos ele-
mentos que envolvem a pratica de seu oficio, e
utilizando-se da agio fisica como eixo dessa pra-
tica, ele adquire a possibilidade de deixar de ser
somente uma pega da engrenagem que constitui
a obra teatral, assim como pode superar a condi-
¢do de “consumidor de técnicas” de interpreta-
¢do. [...] O ator adquire um valor de instrumento
potente, capaz de oferecer inumeras possibi-
lidades de resolucdo para os processos cénicos

(BONFITTO, 2009, p. 142).

O texto a seguir contém algumas breves reflexdes
sobre uma proposta metodolégica focada no traba-
lho corporal e vocal para atores, de maneira conjun-
ta e indissociada, desenvolvida durante um proces-
so de pesquisa sobre técnicas para atores em uma
universidade no sul do Brasil. Todos os argumentos
apresentados aqui estao baseados em vivéncias e



experimentagoes de técnicas corporais e vocais. Po-
rém, esses aspectos englobam os saberes sensiveis
do corpo humano. Aleixo (2010) refere que:

O acesso aos multiplos procedimentos do tra-
balho vocal para o exercicio de criagio poéti-
ca, uma vez que experimentados e assimilados
praticamente — ou seja, como um saber sensivel
do corpo, como algo que “eu sei porque posso
realizar” — amplia as possibilidades do ator pes-
quisar, improvisar e criar poéticas vocais, bem
como compreender e propor formas ampliadas
de relagio com a fala e com o texto em cena,
além de dominar distintos modos objetivos de

abordagem de estilos e propostas da linguagem
teatral (ALEIXO, 2010, p. 104).

Como acredito que os atores devem desenvol-
ver seus trabalhos para além da aquisi¢ao de técni-
cas corporais para a execucao de movimentos mais
eficientes e de técnicas vocais para que nao causem
problemas ao seu aparelho vocal, acredito que, de-
vido ao fato de os atores trabalharem com senti-
mentos e emogodes, foi desenvolvida uma proposta
metodologica que alia os aspectos afetivos e técni-
cos de maneira conjunta. Portanto, o objetivo desse
trabalho ¢ descrever e refletir brevemente sobre uma
proposta de trabalho corporal e vocal para atores re-
alizada a0 mesmo tempo, tendo como bases concei-
tos da voz terapia e técnicas de atuagao especificas.

A voz terapia encontrando o teatro

Embora a voz terapia esteja relacionada a uma
abordagem vocal em uma perspectiva terapéutica,
o referencial que utilizamos, chama isso de voz pes-
soal, a qual contém as caracteristicas mais intimas
do individuo, é resgatada, por meio de exercicios
que identifiquem e recuperem a memoria organica
e corporal das muitas interfaces vocais de cada pes-
soa. Porém, para o trabalho do ator, a descoberta
dessas muitas matizes sonoras pode lhe fornecer
uma vasta gama de materiais e referenciais, que po-
dem ser dinamizados para a cena (STEIN, 2009).

Ao mencionar isso, nao estou me referindo ape-
nas as questoes relacionadas as diferentes sonori-
dades que a fala pode ter. Aqui, penso nas possi-
bilidades que o ator tera em identificar e acessar
sensagoes corporais e emotivas relacionadas a voz
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a partir do momento em que associa determinados
arquétipos vocais, as localizagdes fisicas de certas
emocodes (STEIN, 2009; VARGAS; BUSSOLET-
T1, 2013). Segundo Aleixo (2002):

O processo de desenvolvimento técnico vocal
para o ator envolve aspectos amplos, pois o fe-
némeno da vocalidade no teatro, aplicagao dos
recursos vocais no processo ctiativo, se estrutura
a partir de fundamentos fisiolégicos, culturais e
poéticos (técnicas e linguagens). No centro desse
processo, o ator € o executor do codigo vocal e,
port isso, concentra em si, naturalmente, o con-
teudo a ser expresso, bem como os meios mate-
riais da comunicagdo oral. Esta condigdo impde
aos atores a necessidade de conhecimentos téc-
nicos e dominio sobre seus instrumentos fisico,
vocal e criativo (ALEIXO, 2002, p. 01).

Como referencial do inicio de nossas pesquisas
sobre técnicas teatrais, fomos buscar na voz tera-
pia um meio para que essa pratica pudesse forne-
cer subsidios que fossem adaptados ao contexto
teatral de maneira técnica, de modo que os atores
pudessem se utilizar desses principios em seus trei-
namentos e ensaios. A proposta de voz terapia na
qual nés baseamos nosso trabalho foi descrita por
Stein (2009). Porém, a adaptagao dessas técnicas
para o teatro sera apresentada ao longo desse texto.

Desde final de 2010 até 2012, desenvolvemos
uma pesquisa ligada a Faculdade de Teatro, da Uni-
versidade Federal de Pelotas, sobre as possibilida-
des da relagao entre corpo e voz que o ator de-
senvolve e explorando a voz como um elemento
envolvido no treinamento fisico do ator. O projeto
buscou o aprofundamento de um trabalho pautado
na composicao fisica para atores, com base em te-
o6ricos como Antonin Artaud, Jerzi Grotowski, Pe-
ter Brook, Eugenio Barba, Luis Otavio Burnier e
Renato Ferracini. Além disso, esse projeto também
trabalhou com as praticas propostas por Carlos Si-
mioni, Grupo LUME, Sonya Prazeres e Roy Hart
Theatre (BURNIER, 2001; FERRACINI, 2001;
STEIN, 2009; VARGAS; BUSSOLETTT, 2013).

Obviamente que, devido as nossas experiéncias
trabalhando diretamente com alguns desses autores,
estavamos em busca de uma proposta pedagogica
que possibilitasse o aprendizado corpéreo-vocal,
com o intuito de que os atores viessem a ampliar
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suas possibilidades de expressividade vocal, deixan-
do o seu corpo e sua voz disponiveis para o tra-
balho cénico. Algumas propostas pedagdgicas que
se direcionem ao desenvolvimento técnico do ator,
costumam seguir projetos desenvolvidos de manei-
ra especifica em outros paises, separando o trabalho
corporal e vocal, como por exemplo, algumas técni-
cas tradicionais de canto e técnica vocal. Sobre isso,
destacamos o que Stanislavski (1983) diz:

Nao basta que o préprio ator sinta prazer com o
som de sua fala, ele deve também tornar possivel
ao publico presente no teatro ouvir e compre-
ender o que quer que merega a sua atengiao. As
palavras e a entonagio devem chegar aos seus
ouvidos sem esforcos. Isso requer muita ha-
bilidade. Quando a adquiri, compreendi o que
chamamos a sensa¢io das palavras |...] Todo ator
deve se assenhorar de uma excelente dicgdo e pro-
nunciamento, deve sentir nio somente as frases

e as palavras, mas também cada sflaba, cada letra
(STANISLAVSKI, 1983, p. 100).

Embora Stanislavski nos parega estar mais fo-
cado na maneira como os atores falam correta-
mente no palco, ele ja nos deixa indicios de que
o ator deve sentir o som que esta emitindo. Nesse
sentido, pesquisamos processos de trabalho que
viessem a adequar o ensino de técnicas corporais e
vocals para atores em formagao. A relevancia desse
trabalho se justifica pelo fato de que, em muitas
escolas de teatro tradicionais e cursos de formacao
de atores, as metodologias de trabalho para o de-
senvolvimento da técnica vocal sio desvinculadas
das técnicas corporais.

Ao longo dessa pesquisa, percebemos também
que essa metodologia levava ao desenvolvimento
de uma maior presenca cénica. No que se refere a
presenca cénica, consideramos o que Pavis (2007)
conceitua ao dizer que:

Ter presenca €, no jargao teatral, saber cativar a
atencdo do publico e impor-se; é, também, ser
dotado de um “qué” que provoca imediatamen-
te a identificacdo do espectador, dando-lhe a
impressdo de viver em outro lugar, num eterno
presente. [...] A presenca estaria ligada a uma co-
municacdo corporal “direta” com o ator, que esta
sendo objeto de percepcao (PAVIS, 2007, p. 305).

Como ambos os atores-pesquisadores envolvi-
dos nesse projeto ja haviam tido contato in loco
com algum dos autores das técnicas que foram
utilizadas como base referencial (Grupo LUME
e voz terapia), trabalhamos entdo de modo a ve-
rificar como seria o percurso metodologico para
encontrar um elo de ligacdo entre elas que fosse
aplicavel ao trabalho de preparo dos atores no seu
dia a dia (VARGAS; BUSSOLETTI, 2013). Apesar
de realizarmos esses trabalhos conforme as refe-
réncias feitas pelos autores citados anteriormente,
os exercicios foram sendo adaptados com o ob-
jetivo de irem associando alguns aspectos relacio-
nados ao trabalho de arquétipos vocais, realizado
por Sonya Prazeres (STEIN, 2009). Embora o tra-
balho de Sonya Prazeres esteja direcionado a voz-
-terapia, conforme descrigao feita por Stein (2009),
ele contém premissas que podem auxiliar os ato-
res na descoberta de matrizes fisicas para certas
emocgoes, por meio de associacio de algumas lo-
calizagdes corporals e vocais relacionados a deter-
minados arquétipos. Entretanto, essa terapeuta nao
desenvolve o seu trabalho com objetivos cénicos, a
adaptagao desses principios para o contexto teatral
foi desenvolvida por nés durante nosso periodo de
pesquisa.

Desse modo, como primeira exemplificagao
de nosso trabalho e como demonstracio técnica,
decidimos criar pequenas partituras de exercicios
corporais e vocais para serem apresentadas, com
fragmentos de textos tragicos’. Entretanto, quando
cito criagdes de partituras cénicas, englobo o que
Pavis (2007) nos propoe ao referir que:

Substituindo a notacdo de subtexto, limitada de-
mais a0 teatro psicolégico e literario, ha quem
proponha usar a nogio de partitura que, é um es-
quema diretor sinestésico e emocional, articula-
do com base nos pontos de referéncia e de apoio
do ator, esquema esse criado e representado por
ele, mas que s6 pode se manifestar através do
espirito e do corpo do espectador (PAVIS, 2007,
p. 280).

Como existem poucos estudos abordando in-
ter-relagoes entre a identificagdo corpérea de vo-

> Disponivel em: http://youtu.be/dWLD-mCpBB4



zes ligadas a arquétipos e a dinamizacdo dessas
técnicas por meio de treinamentos baseados nos
referenciais que utilizamos, nos propusemos a ex-
perienciar essas duas vertentes técnicas, com o in-
tuito de desenvolver uma metodologia de trabalho
propria. Além disso, com essas discussoes, trago
algumas reflexdes que acredito serem necessarias
para pensar em alternativas de trabalho corporal e
vocal para atores, baseadas em uma experimenta-
c¢do pratica (VARGAS; BUSSOLETTI, 2013).

Introduzindo a metodologia e a técnica de
trabalho com arquétipos vocais a partir da voz
terapia

Os atores-pesquisadores envolvidos no projeto
realizavam encontros duas a trés vezes por sema-
na, com periodos de duragao de quatro horas para
a realizacdo dos trabalhos. Durante as atividades,
trabalhavamos com principios e técnicas baseadas
nas propostas do Grupo LUME Teatro e da voz
terapia conforme referenciado anteriormente.

Ao longo desse processo, fomos percebendo,
pesquisando e desenvolvendo mecanismos técni-
cos que nos levassem a um estado de organicidade
do som, nao apenas como fala, mas suas locali-
zagOes corporeas e o despertar de sensagdes que
ocorriam quando o centro de ressonancia se deslo-
cava para diferentes partes do corpo. A cada novo
aspecto corporal que esse som explorava, obser-
vavamos o desvelar de novos matizes vocais, cat-
regadas de sensagdes fisicas aliadas a emogao. Em
uma primeira etapa da pesquisa, trabalhamos com
os arquétipos associados a ressonadores corporais,
desenvolvendo e adaptando as técnicas baseadas
na voz-terapia, para o contexto teatral.

Em uma segunda etapa do trabalho, trabalha-
vamos técnicas baseadas nas propostas do Grupo
LUME, conforme as descrigoes feitas por Burnier
(2001), Ferracini (2001) e Stein (2009). Utilizavamos
esses exercicios em nossos treinamentos, com o in-
tuito de atingir um estado de disponibilidade fisica
que possibilitasse a dinamizagao de nossas energias
corporeas. Como resultado particular, observava
durante meus treinamentos que essa metodologia
que ajudava a atingir a presen¢a cénica com maior
eficiéncia. Sobre a importancia do periodo de treina-
mento energético, trazemos a fala de Barba (1994):
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Para o ator, a energia apresenta-se na forma de
um o0, ndo na forma de um gué. Como movi-
mentar-se. Como ficar imével. Como mise-en-scene,
ou seja, mise-en-vision, a sua presenca fisica e
transformd-la em presenga cénica e, portanto,
expressao. Como fazer visivel o invisivel: o ritmo
do pensamento. Contudo, para o ator é muito
util pensar neste como na forma de um g#é, de
uma substancia impalpavel que pode ser mano-
brada, modelada, cultivada, projetada no espaco,
absorvida e levada a dancar no interior do corpo
(BARBA, 1994, p. 77).

Ap6s um periodo de experiéncias e resgate das
vozes previamente criadas, comegamos a trabalhar
criando sequéncias de movimentos, para as quais
seria associado um fragmento de texto previamen-
te escolhido. Sendo assim, escolhi trabalhar com o
texto tragico Prometen Acorrentado, de Esquilo. Para
esse exercicio, optei por compor minha partitura
de maneira que a voz devesse, de acordo com a fra-
se, estar localizada em algum ressonador associado
a um arquétipo vocal.

Entretanto, esse percorrer técnico do corpo-voz
deveria se processar de maneira que nao impossi-
bilitasse o envolvimento do espectador com a si-
tuacdo vivida pelo personagem naquele momento.
Essa precaucio esta intimamente ligada aos meus
objetivos enquanto ator de estabelecer uma comuni-
cacao de maneira a promover o envolvimento com
o espectador, uma vez que, a meu ver, um caminho
simplista viria a tornar o trabalho meramente téc-
nico, frio e distanciado, nao conseguindo tocar aos
espectadores (VARGAS; BUSSOLETTI, 2103).

Ao longo desse trabalho, fomos refletindo so-
bre a influéncia do texto na conducio do sentido
sonoro da fala, de suas intencoes, emocoes e refle-
x0s fisicos dessas palavras. Segundo essa acepcao,
percebi que as palavras dos textos escolhidos em
nosso idioma de origem poderiam estar conduzin-
do o sentido de nossas a¢oes fisicas e vocais para
um significado textual, apesar de estarmos traba-
lhando numa perspectiva técnica nao realista.

Sendo assim, decidimos trabalhar com fragmen-
tos de textos em outros idiomas, com o objetivo
de percebermos se isso nos distanciaria do sentido
gramatical das palavras para podermos trabalha-las
fisicamente, deslocando os centros vibracionais
para as localizagbes fisico arquetipicas do som.
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Desse modo, segui trabalhando com o mesmo
texto, porém, agora, com fragmentos no idioma
grego, pois nenhum dos atores-pesquisadores do-
mina esse idioma. Optamos por essa abordagem,
pois concordamos com o que Aleixo (2002, p. 04)
refere-se ao dizer que “as palavras devem assumir
na interpretagao outros significados com base na
sonoridade e movimento da voz”.

Mesmo explorando um texto em um idioma que
nao domino, eu conhecia o sentido de cada palavra.
Todavia, agora, o significado das palavras dava lu-
gar a sua sonoridade, a qual me permitia trabalha-
-las tecnicamente de maneira mais livre, explorando
outras possibilidades de ressonancia e matizes so-
noras. Sobre o fato de pensarmos o texto para além
do seu sentido literario e incorpora-lo na pratica
corporal e vocal do ator, Aleixo (2008) refere:

A presenca do texto pra além de uma fun¢io
dramatica convencional (tema, enredo, unidades
de agdo, espaco e tempo). [...] Na medida em que
o postulado de substituicdo da func¢do do texto
passa a promover novas percepcoes da fungao do
texto passa a promover novas percepgoes e pos-
sibilidades sonoras e musicais da fala, a voz passa
a ser pensada e pesquisada como corpo, como
poténcia de sonoridade e de musicalidade. [...] A
importancia do corpo do ator como instrumento
de criacdo e como suporte da construcdo poéti-
ca, aponta para outros caminhos que ampliam o
conceito de personagem e evidenciam a presenca
fisica do ator, como possibilidade de intervencao
e atuacdo. [...] A técnica, quando pensada separa-
da da criacdo, pode fornecer habilidades ao ator,
mas nio fornece a chave da criacio (ALEIXO,

2008, p. 35-306).

Segundo meu ponto de vista, todo esse traba-
lho de nada funcionaria se ficasse sendo explora-
do apenas como um mero aparato técnico para o
ator. Devido a isso, nio me foquei em apenas me
desenvolver tecnicamente, também buscava uma
maneira de aplicar a metodologia da pesquisa para
que eu pudesse estabelecer uma maior relagiao de
envolvimento com a plateia. De posse dessas per-
cepgdes, ja dinamizadas fisicamente, deveria inves-
tigar mecanismos corporeos que possibilitassem a
comunicag¢ao de todas essas particularidades com o
publico, sem que se perdesse o envolvimento emo-

cional com a cena e o distanciamento entre ator ¢
personagem. Nesse sentido, apesar de alguns frag-
mentos textuais estarem com palavras em um idio-
ma desconhecido para a maioria dos espectadores,
precisava trabalhar a sonoridade de cada palavra,
sua localizacio fisica associada a determinados ar-
quétipos e as emogdes relacionadas a esses centros
vibracionais.

A proposta de rotina de trabalho corporal e
vocal

Diariamente, inicidvamos nossos trabalhos com
um alongamento para nNos prepararmos aos exet-
cicios fisicos que virfamos a executar. Apos termi-
narmos essa etapa, realizivamos um aquecimento
dinamizando articulagdes e musculaturas. O aque-
cimento ¢ uma etapa de extrema importancia para
o inicio dos trabalhos de um ator. Sobre isso, pode-
mos observar o que Ferracini (2001) nos diz:

O ator, portanto, ndo pode se aquecet como um
atleta que estd preocupado com sua musculatu-
ra. O ator ndo é somente corpo, mas corpo-em-
-vida, como coloca Barba. [...] ndo deve aquecer
somente 2 musculatura, mas também buscar um
aquecimento de suas energias e sua organicidade,
que devem estar prontas para entrar em trabalho.
[...] Portanto, ele deve aquecer sua musculatura e
também o seu universo interior (FERRACINI,
2001, p. 130).

As descri¢oes dos processos de trabalho que se-
rao feitas a seguir se referem as nossas rotinas de
trabalho (VARGAS; BUSSOLETTI, 2013). Muito
embora essa metodologia possa parecer simples
para o olhar de algumas pessoas, elas nao sao for-
mulagdes rapidas que podem ser copiadas e trans-
postas para quaisquer contextos de trabalho em te-
atro. A sua aplicabilidade e obtenc¢ao de resultados
advém de um continuo e sistematico processo de
treinamentos dos atores, que optam por esse tipo
de metodologia, obtém conforme a continuidade
dos seus treinamentos. Sobre o aspecto da impot-
tancia do treinamento para o ator, podemos citar o
que Burnier (2001), nos refere:

Em outros termos, a funcio do treinamento do



ator ¢ trabalhar os componentes de sua arte, cuja
menor particula viva, como vimos, ¢ a a¢do fisi-
ca. Ele trabalha seus componentes constitutivos,
a busca da organicidade interior na articulagao
coerente desses elementos, assim como maneiras
de dinamizar suas energias potenciais, a busca da
precisdo na articulagdo de cada elemento com-
ponente da acdo e da articulacio do conjunto
deles, de maneira que entre em contato com seus
espectadores (BURNIER, 2001, p. 64).

O que chamo de aquecimento de articulagoes
sao exercicios que visam a potencializacao de nos-
sos movimentos, inicialmente enfocando cada arti-
culacio, com a sua subsequente comunica¢io com
a proxima articulacdo, bem como do didlogo entre
elas. Esse procedimento que utilizei foi feito a pat-
tir de adaptacoes das técnicas descritas por Burnier
(2001) e Ferracini (2001). Nesses exercicios, nos
buscamos explorar movimentos que surgem a pat-
tir das diversas possibilidades de movimentacao de
cada articula¢do e depois do didlogo gradativo entre
cada uma delas, até que se consiga atingir um estagio
onde o corpo todo esteja propondo movimentagoes.

A proxima etapa do trabalho iniciava apdés o
aquecimento de todas as articula¢des, a exploracao
do didlogo entre elas e improvisagdoes de movi-
mentos de maneira dinamica para nos levarem ao
trabalho com nossas potencializagdes energéticas
a partir de adaptagoes das técnicas de treinamento
técnico e energético descritas por Burnier (2001)
e Ferracini (2001). Nao farei aqui uma descri¢io
pormenorizada de cada um desses exercicios, pois
eles estao descritos de maneira detalhada nas bi-
bliografias referenciadas. Nossas adaptagdes se
relacionam a maneira como nos utilizamos desses
referenciais, adaptando-os ao contexto de nossos
corpos ¢ dos nossos objetivos de trabalho (VAR-
GAS; BUSSOLETTI, 2013).

Ap6s esses exercicios, inicidvamos o processo de
aquecimento vocal. O aparelho vocal contém mus-
culaturas especificas que necessitam de uma aten-
¢ao especial antes de utilizar a voz nas experimen-
tagoes criativas. Em funcio disso, com o corpo ja
dilatado pelo treinamento fisico-energético, me fo-
cava no aquecimento dos ressonadores vocais. So-
bre ressonadores, trazemos a fala de Aleixo (2002)
para ilustrar a importancia dessa abordagem:
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No estudo da ressonancia, contexto do corpo-
-sonoro, podemos considerar algumas defini-
¢oes técnicas sobre ressonancia. No dicionario,
ressondncia ¢ definida como a propriedade ou
qualidade do que ¢é ressonante; fenémeno fisico
pelo qual o ar de uma cavidade é suscetivel de
vibrar com frequéncia determinada, por influ-
éncia de um corpo sonoro, produzindo refor¢o
de vibragbes. Ja num enfoque da fonoaudiologia,
ressondncia é considerada como sendo o “uso
adequado de algumas cavidades Gsseas supra e
infra gloticas, que, com a vibragdo do ar, vao
permitir uma maior projecio vocal” (ALEIXO,
2002, p. 02).

Lentamente, partiamos do chio, deixando nos-
sas vozes ressoarem em determinadas partes do
corpo, até nos levantarmos e comegarmos a expe-
rimentar outras possibilidades sonoras. Esses pro-
cedimentos também sao adaptacSes de exercicios
vocais descritos por Ferracini (2001) e Stein (2009).
Durante essa etapa do trabalho, o corpo era con-
cebido dentro de uma perspectiva de ressonancia
sonora passivel de ser desenvolvida em todas as
partes do corpo. Sobre esse assunto, Grotowski
(1971) refere que:

Na realidade, ha um numero quase infinito de
caixas de ressonancia, dependendo do controle
que o ator exerce sobre o seu instrumento fisico
[..] A possibilidade mais frutifera esta no uso de
todo o corpo como caixa de ressonancia (GRO-

TOWSKY, 1971, p. 106-107).

Apesar de separarmos a descri¢io do trabalho
fisico, do aquecimento vocal, nio concebemos
esses procedimentos como momentos separados.
Muito embora, o aquecimento deva ser gradu-
al, paulatino e sistematico, ele nao inviabiliza que
esses trabalhos possam ocorrer simultaneamente.
Porém, eu me utilizo de um aquecimento em esca-
las de exercicios, conforme descrevi anteriormente,
com o objetivo de me proteger e evitar quaisquer
riscos de lesio muscular, articular ou vocal, tendo
em vista minhas particularidades fisicas.

No entanto, mesmo fazendo uma descricio em
separado, opto pelo detalhamento dessa maneira,
apenas por um carater didatico de escrita. Contudo,
na pratica, essas técnicas nao precisam seguir um
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carater pedagdgico tao estanque e dividido em eta-
pas, conforme a descri¢ao textual. Nesse sentido,
sobre o treinamento fisico-vocal, podemos obser-
var o que Ferracini (2001) nos refere ao dizer que:

Pensando dessa maneira, todas as afirmacdes fei-
tas até 0 momento, no que tange as acoes fisicas,
podem e devem ser aplicadas as a¢des vocais. O
ator deve, também, buscar pesquisar e descobrir
as potencialidades da sua prépria voz, eliminando
todos os bloqueios que ndo permitam sua pro-
jecdo e sua vibragio no tempo/espaco. [...] de-
vendo o ator encontrar outros focos vibratdrios em
seu corpo, treinando uma maneira equivalente de
utiliza-la em cena (FERRACINI, 2001, p. 180).

Ao longo das improvisagdes vocais, prefiro
iniciar meu aquecimento vocal explorando a res-
sonancia de maneira gradativa, como se seguisse
uma escala musical. Porém, nio me fixo na ordem
sistematica utilizada nas técnicas do be/ canto, pois
a metodologia das praticas vocais e corporais que
aqui nos referimos nao sao as mesmas utilizadas
nas aulas de canto. Entretanto, ressalto que nada
tenho contra as técnicas utilizadas nas aulas de can-
to, muito pelo contrario, pois estudei canto durante
oito anos, o que me instrumentalizou e me garantiu
seguranga para explorar outras possibilidades vo-
cais mantendo a minha sadde vocal.

Apenas saliento que os objetivos da técnica
vocal utilizadas nas aulas de canto tradicionais no
ocidente, nem sempre vem ao encontro das especi-
ficidades vocais de um ator em cena. Muitas vezes,
0s atores necessitam criar vozes, movimentarem-
-se de maneiras nao realistas e manterem postu-
ras corporais que lhes dificultem a utilizagdo das
técnicas vocais conforme as adotadas em aula de
técnica vocal classica. Entretanto, reforco minha
opiniao de que, ao dispor do repertério técnico de-
senvolvido por meio de aulas de técnica vocal e/
ou canto, os atores podem adquirir instrumentos
mais amplos para explorarem suas potencialidades
vocals garantindo nao apenas melhores resultados
cénicos, mas também para assegurar a manutenc¢ao
da sua saude vocal.

Dessa forma, apos estar com meus ressonado-
res aquecidos, tendo explorado amplitudes maxi-
mas ¢ minimas de minha extensao vocal, eu par-

tia para 0 momento dos improvisos vocais. Nessa
etapa, deixava minha voz nao apenas viajar através
dos ressonadores, mas também experimentando
possibilidades de emissio e proje¢io vocal, por
meio de blablagio. Ao mesmo tempo em que ia exe-
cutando esses exercicios, comecava a introduzir
movimentagoes corporais, associando principios
do treinamento energético, conforme descri¢oes
feitas por Ferracini (2001).

Nesse momento, exercitava a voz deixando-a
integrar-se a0 corpo nao apenas sob o ponto de
vista energético, mas também a concebendo como
componente organico de todo o corpo. Ao expor
os fatos dessa maneira, reafirmo que essas subdi-
visoes de trabalho siao apenas de carater textual,
conforme também relatado por Ferracini (2001)
em seus trabalhos, ao referir que:

E importante dizer que essa divisio entre trei-
namento técnico e treinamento energético &,
simplesmente, para facilitar a abordagem do
assunto. Dentro de trabalhos técnicos, os ato-
res devem buscar o contato com suas energias
e tentar descobrir que “portas” aquele trabalho
técnico abre em suas pessoas. [...] para trabalhos
energéticos os atores nunca poderdo esquecer da
técnica, ou seja, dos aspectos que dao forma pre-
cisa as suas a¢des fisicas e vocais no tempo e no
espaco (FERRACINI, 2001, p. 128).

Quando integramos aspectos vocais as dinami-
zagoes fisicas e energéticas, ja estamos assumindo
a voz como um elemento corpéreo que necessita
ser trabalhado conjuntamente com o corpo como
um todo. O aquecimento de determinadas muscu-
laturas, do corpo energético e da voz, precisa, em
algum momento, se dar de maneira individualiza-
da, devido a suas particularidades. Porém, quan-
do o ator esta se trabalhando, com o intuito de se
instrumentalizar tecnicamente para o seu oficio e
criar suas matrizes de trabalho cénico, ele precisa
abordar esses aspectos de maneira conjunta. Sobre
esse assunto, podemos citar o que Ferracini (2001)
salienta, ao referir que:

Outra questdo importante ¢ que a voz nunca esta
desvinculada do corpo. Somente se encontra-
rao outros focos vibratérios da voz, se o corpo,
como um todo, estiver engajado no momento do



trabalho de busca. [...] sabemos que 0 mesmo im-
pulso que pode engendrar uma agio fisica, pode
também engendrar uma a¢ao vocal, ou uma a¢ao
fisica/vocal. Podemos afirmar, inclusive, que a
vozg também ¢ corpo (FERRACINI, 2001, p. 181).

Além dos trabalhos individuais, também expe-
rimentavamos essas sonoridades em determinadas
partes do corpo em exercicios em que o colega
de trabalho indicava e conduzia em que parte do
corpo deverfamos deslocar o som’. Nesses exet-
cicios, ndo nos preocupavamos com as palavras
em si, nem no sentido textual. N6s buscivamos
um aperfeicoamento de como deslocar o som pe-
los varios ressonadores corporais de maneira nao
racional. Além disso, também utilizivamos esses
mesmos exercicios explorando a voz associada aos
arquétipos de determinados ressonadores, para in-
cluirmos af as questoes de afetividade presentes na
voz e acionadas a partir da estimulaciao sonora de
determinadas partes do corpo onde esses ressona-
dores estao localizados (VARGAS; BUSSOLET-
TI, 2013).

Apbs tecer essas reflexdes e descrever o inicio
de nossos treinamentos, partirei para a explanacio
de outra etapa de trabalho que envolveu a explora-
¢ao dos arquétipos associados a ressonadores vo-
cais, baseados nas propostas a partir da voz terapia,
conforme referéncias feitas por Stein (2009). Opta-
rei por fazer essa divisdo do texto, pois, devido as
especificidades do trabalho com arquétipos vocais,
prefiro dedicar uma sessao a esses exercicios.

Trabalhando com arquétipos vocais: A
adaptagdo das técnicas da voz terapia para o
teatro

Apbs a musculatura vocal estar aquecida e se-
gura para o inicio da sua integracdo junto ao tra-
balho energético, realizavamos improvisagoes vo-
cais buscando a integracdo da voz com as nossas
movimentacoes fisicas. Esse era o momento em
que buscavamos a ampliacao da sensagao sonora
que percebfamos em nossos ressonadores distribu-
idos em diferentes partes do corpo. Durante esse

’ Disponivel em: http://youtu.be/EpFZOinWgUw
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momento, n6s NOs entregavamos a0 NOSSO COrpo
sonoro. Grotowski (1971) diz que o ator deve se
entregar a essas experiéncias, ressaltando a impor-
tancia delas nos periodos de treinamentos, em que
os atores devem buscar a ampliagao do seu reper-
torio estético corporal e vocal:

Para cada situagio e para a sua interpretacao pela
voz, pode-se tentar encontrar a ressonancia apro-
priada. Isto se aplica ao treinamento, mas nao ao
preparo do papel. Meu principio basico é o se-
guinte: nio pense no instrumento vocal, ndo pen-
se nas palavras, mas reaja — reaja com o corpo. O
corpo ¢é o primeiro vibrador, a primeira caixa de
ressonancia (GROTOWSKI, 1971, p. 138).

Como exemplo desses exercicios, posso citar
algumas experimentag¢des que fazfamos, em prin-
cipios baseados nas técnicas do canto mongol ou
canto bifénico, em que a produgio de dois sons
simultaneos nos levava a percep¢ao dos nossos
harmonicos e das sensagdes que vivenciavamos
durante esses momentos. Esses exetcicios me con-
duziam a novos planos da escuta, concentragao e
emissdao vocal. Porém, apenas os realizavamos de
maneira bastante breve, pois nio era esse 0 N0sso
foco principal de trabalho.

Com a musculatura corporal e a vocal ja aqueci-
das e dinamizadas, iniciivamos o trabalho com os
arquétipos na voz. Inicialmente, para cada arquéti-
po vocal, trabalhavamos durante o perfodo de um
meés, focando os exercicios para a descoberta das
sensacOes advindas desse processo, bem como da
assimilacao dessas técnicas para sua futura repro-
dugdo e utilizagdo como metodologia de trabalho
que alia corpo e voz de maneira integrada. Ape-
sar da voz terapia ter objetivos terapéuticos, nos
apropriamos de alguns principios dessa proposta,
para utilizarmos como metodologia de trabalho
para atores terem acesso a determinadas localiza-
¢Oes corporais das emogdes, conduzidas pela voz
nesses locais, assim como a sua assimila¢ao e dina-
mizagao cénica. Assim, adaptamos as praticas de
voz terapia referidas por Stein (2009) com o obje-
tivo de encontrar caminhos de acesso, recuperagao
e criagao de matrizes de trabalho corporal e vocal
para o contexto cénico. Muito embora tenhamos
nos apropriado de alguns exercicios baseados nes-
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sa proposta de voz terapia, nao nos utilizamos des-
ses mecanismos visando uma catarse cénica, muito
menos como psicoterapia.

Nesse caso, uma das diferencas basicas entre o
processo terapéutico e o artistico, se deve ao fato
do ator se utilizar de suas matrizes emotivas para
criar/adaptar ao contexto de suas personagens ou
apenas como seu material de trabalho e treinamen-
to técnico diario. Sendo assim, as proposi¢oes da
voz terapia apenas nos indicaram um caminho para
pensarmos em adaptagoes desses conceitos, tendo
em vista o contexto de nosso trabalho como ato-
res. Os atores precisam desenvolver caminhos que
lhe indiquem um treinamento, preparo, otimiza¢ao
e desenvolvimento de suas matrizes emotivas com
um olhar técnico para que possam ser acessadas
e recuperadas a cada dia de trabalho (VARGAS;
BUSSOLETTI, 2013).

A proposta de trabalho com arquétipos vocais
surge a partir de terapéuticas desenvolvidas em
uma pratica de voz terapia, conforme descrigao
de Stein (2009), onde a autora descreve detalhada-
mente todos os exercicios da voz terapia por meio
de arquétipos. Nessas atividades, sao estipulados
quatro arquétipos — Crianga, Amante, Guerreiro
e Mae — associados a ressonadores localizados em
certas partes do corpo. O acionamento sonoro de
cada um desses arquétipos na parte do corpo rela-
cionada com o ressonador especifico desse arquéti-
po, desencadeia sentimentos/emocoes/sensacoes
com localizagbes corporais e acionadas a partir
de uma vibragio sonora da voz nesse ressonador
(VARGAS; BUSSOLETTI, 2013). Desse modo,
agora, serdo apresentados os arquétipos adaptados
para o nosso trabalho.

O Arquétipo da Crianga:

Nesse arquétipo, trabalhamos com os ressona-
dores de cabega, explorando sons agudos. Exercita-
vamos desde vivéncias do nascimento, a situacoes
em que o bebé pede a atengao e ajuda para alguém,
assim como acdes de choro e blablacao sozinhos.
Entretanto, todos esses exercicios também se dio
em relacdo e em jogo com os colegas de trabalho,
passando por exercicios que envolvem brincadei-
ras e conversagao entre as criangas, por meio de
blablacao.

Além desses exercicios, também trabalhamos
cancdes infantis e trabalhos com movimentagoes
de animais e emissoes sonoras associadas a vocali-
zagdo e corpo destes. Nesse caso, o animal utiliza-
do era o gato, em func¢ao da extensio sonora aguda
que estavamos utilizando.

Todas as emogoes vivenciadas nesses exercicios
eram percebidas e associadas as suas localizagoes
nos ressonadores de cabeca, relacionados a deter-
minadas vozes agudas. Esse processo nos permi-
tia descobrir sensa¢Ges emotivas que o som das
nossas vozes desvelava e a localizagiao corporea de
onde eles poderiam ser acessados.

O Arquétipo do Amante:

No trabalho com o arquétipo do Amante, des-
locavamos nossa voz para a parte superior toraci-
ca, devendo explorar todas as possibilidades dos
ressonadores presentes nesse local. Considero ser
importante salientar que esse processo nao desloca
a voz para além da extensao vocal de cada pessoa,
muito menos causando um atrito excessivo entre
as pregas vocais, capaz de causar danos ao nosso
aparelho vocal.

Nesse arquétipo, trabalhavamos com sonori-
dades nao mais agudas, mas, agora, de extensio
mediana, buscando o encontro desses sons com
as emogdes que poderiam ser associadas nessa re-
gido do corpo. Os exercicios utilizados envolviam
sentimentos relacionados 2o amor e a afetividade,
aliados a responsabilidade e ao poder. Para tanto,
eram entoadas cangdes que falam de amor, tanto
individualmente, para cada ator mergulhar nas suas
descobertas sensitivo-corpéreo-vocais, quanto em
jogo com os colegas de trabalho. Além disso, traba-
Ihavamos algumas frases com os colegas, as quais
deveriam expressar sentimentos de amor e rejei¢ao.
O animal trabalhado durante esses exercicios era
0 passaro, com as projecdes sonoras advindas da
regido superior do peito.

O Arquétipo do Guerreiro:

O arquétipo do Guerreiro envolvia uma série de
exercicios nos quais o impulso vocal deveria par-
tir da regido diafragmatica de maneira dinamica e
expansiva. Esse arquétipo é acessado por meio de



movimentos e ritmos fortes em uma constante re-
lacio com o chio e a base.

Cada um de nds criava o seu préprio guerrei-
ro a partir de movimentagdes vinculadas a sono-
ridades que despertem o impeto de luta, bravura,
raiva, forca, enfrentamento e demais sentimentos
relacionados a situagdes de confronto com opo-
nentes. O desdobramento e o trabalho desse ar-
quétipo envolvem muitos exercicios que vao desde
a exploragao individual desses movimentos sono-
ros ao confronto com os guerreiros criados pelos
colegas de trabalho, assim como a criagao da his-
toria individual de cada guerreiro, desde o seu nas-
cimento até os dias de hoje. Porém, todos esses
procedimentos sao feitos apenas com sonoridades
e movimentacoes, nao havendo texto verbal entre
os colegas de trabalho.

O animal aqui trabalhado ¢ o lobo, suas agoes
de uivar, latit, rosnar e confrontar outros lobos.
Além disso, as musicas trabalhadas buscavam bas-
tante a exploragao da percussao e a associagao com
rituais utilizados por guerreiros ancestrais. Todos
os mecanismos técnicos percebidos durante esses

processos eram percebidos e recuperados a cada
dia de trabalho.

O Arquétipo da Mie:

O trabalho do arquétipo da Mae envolvia o des-
locamento do centro de ressonancia da voz para
a porgao infra-umbilical. Com o intuito de buscar
uma sonoridade mais grave, densa e profunda, o
som era deslocado a essa regido, nos fazendo vi-
venciar as emogoes envolvidas nesse processo de
profundo mergulho interno.

Aqui, a voz ¢ trabalhada por meio de movimen-
tos associados a gorila, a maneira como ela lida e
cuida dos seus filhos em exercicios de relagio com
os colegas de trabalho. Além disso, também sio
entoadas cang¢bes de ninar com o colega de traba-
lho sendo acolhido como o filho para o qual aquela
mie canta. Além desses exercicios, ainda existem
outros que abordam as relagdes familiares, sob o
ponto de vista do resgate corporal dessas vozes,
por meio da energia dos gorilas.

As emogoes aqui trabalhadas, bem como das
matrizes corporeas que esses sons nos remetem,
nos forneciam indicios para o acesso de matrizes
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de trabalho relacionadas a sentimentos de confor-
to, melancolia, saudade, separa¢do, amor, genero-
sidade, acolhimento, prote¢iao e sensagoes de in-
trospeccao. Esse tipo de metodologia de trabalho
nao se restringe apenas as pessoas que possuam
voz grave, apesar das particularidades de extensao
e tessitura vocal de cada individuo, somos todos
capazes de buscar o mergulho interno de nossas
sonoridades, independentemente da capacidade e
extensao vocal de cada um.

No que se refere ao trabalho dos atores, o gran-
de dilema esta relacionado ao fato de como acessatr,
potencializar e recuperar essas matrizes diariamen-
te. Sobre essa dificuldade, saliento aqui as conside-
ragoes feitas por Stein (2009) sobre as relagdes do
trabalho da voz-terapia para o teatro:

A diferenca é que aqui o enfoque terapéutico ga-
rante um envolvimento em profundidade sempre
tocando contetdos internos das pessoas. Se pen-
sarmos em um direcionamento para o teatro, este
envolvimento nio deve ser evitado. Mesmo que
nao se dé tanto espago para problemas pessoais,
em um nivel interno e de processo auto-expressi-
vo, deve haver, sim, envolvimento e profundida-
de. [...] Acredito que, no entanto, os conteudos,
energias, atitudes corporais acessadas, carregam
consigo particularidades de cada participante, e
sdo reals potenciais criativos despertados. [...] De
qualquer maneira, as energias foram mobilizadas,
despertadas, as emogdes foram experimentadas,
e sempre através de uma constante participacao
corporal e vocal com caracteristicas e qualidades
bem identificaveis, memorizaveis e resgataveis
(STEIN, 2009, p. 130-131).

Na abordagem da voz terapia sio trabalhadas
questdes relacionadas aos desbloqueios de emogdes
e sentimentos dos participantes. Como o ator tam-
bém trabalha com seu material emotivo, precisava-
mos desenvolver um mecanismo técnico que viabi-
lizasse o resgate e acesso dessas emogdes. Porém,
com um olhar distanciado e pensando nessas emo-
¢Oes como material de trabalho e nio algo que fizes-
se os atores ficarem se envolvendo psicologicamen-
te com associagoes de questoes particulares de suas
vidas. Aqui, a afetividade ¢ pensada como elemento
corporal e, como tal, material técnico para o traba-
lho dos atores em seus periodos de treinamento.

119
—



120
—kd

Repertério, Salvador, n° 25, p.109-121, 2015.2

Entao, apesar de desenvolvermos uma me-
todologia para esse feito, a0 dinamizarmos essas
técnicas, estivamos nos utilizando de um material
emotivo. Esse material, resgatado diariamente em
nossos treinamentos, serviu de exemplo para o
fato de que o trabalho com os ressonadores asso-
ciados a arquétipos nao se reduzia apenas a técni-
ca. Ele nos possibilita um envolvimento emocional
através das localizacOes fisico-energéticas da voz
e, como essas sensacoes estao localizadas em de-
terminadas pattes do cotpo, o espectador ao ler/
petceber/sentir essas informagdes acaba se envol-
vendo/sendo tocado por elas.

Consideragdes finais

Os trabalhos com ressonadores vocais associa-
dos a arquétipos, aliado aos treinamentos das técni-
cas corporais que utilizavamos nessa pesquisa, me
instrumentalizaram para a composi¢ao de diversas
possibilidades de descobertas de matrizes para o
trabalho cénico, bem como dos muitos sentidos
que poderia aplicar a cada uma delas. Sob esse as-
pecto, gostaria de ressaltar o que Bonfitto (2009)
refere ao falar sobre as escolhas metodologicas de
trabalho dos atores:

A utilizacao de materiais de diferentes naturezas
devera gerar, por sua vez, a necessidade de inserir
transicoes entre esses materiais. A busca de sen-
tido de cada material e das possiveis transicOes
entre eles envolve, dessa forma, uma competén-
cia especifica do ator. Utilizando-se de varios
materiais, o ator podera seleciona-los somente a
partir das percepg¢oes resultantes de uma expe-
rimentacdo pratica. Ele devera ser capaz de per-
ceber quais os materiais adequados, que produ-
zem “sentido” a partir da execuc¢ao de suas acOes

(BONFITTO, 2009, p. 140-141).

Com o relato desse trabalho, busquei demons-
trar que a praxis do ator, dentro da perspectiva
abordada, deve estar sempre associada com a pro-
cura dos mecanismos para a realiza¢ao de tais ativi-
dades, assim como dos motivos e da relevancia de
tais escolhas metodologicas. Nesse sentido, com o
intuito de salientar o que penso sobre a maneira
como os atores devem encarar seus trabalhos, cita-
rei o que Bonfitto (2009) refere ao dizer que:

Diante da complexidade dos fenémenos teatrais
contemporaneos, o ator a fim de ser criador, pre-
cisara saber compor. Mas, para poder compor,
ele devera ser capaz nao sé6 de fazer, mas de pen-
sar o fager. |...] O fazer com seu sentir e perceber,
transforma o pensar. E o pensar, com a forca
de sua elaboracio, transforma o fazer. Assim, o
fazer transformando o pensar e o pensar trans-
formando o fazer geram uma espiral incessante.
E nessa espiral que se move o ator-compositor

(BONFITTO, 2009, p. 142).

Quando argumento que os atores necessitam
prestar aten¢do nas suas escolhas metodologicas,
assim como serem cautelosos com o que estdo fa-
zendo em cada dia dos seus treinamentos técnicos,
considero que eles devam estar atentos a todas as
matrizes de trabalho surgidas durante seus proces-
sos criativos. Nao podemos nos limitar apenas em
nossas percepgoes. Cabe aos atores descobrirem os
mecanismos para acessar, recuperar, resgatar, de-
senvolver, operacionalizar e aperfeicoar suas pos-
sibilidades corporais e vocais, conjuntamente com
o material emotivo gerado durante esse processo.
Considero que a técnica sirva como preparo para
os atores, mas a cena nao deve transparecer apenas
como uma demonstra¢ao de técnicas para a plateia,
pois acredito que a plateia, além de nao ir ao teatro
em busca da visualizacio de técnicas dos atores,
deve se envolver e/ou ser tocada de alguma forma
pelo o que lhe esta sendo apresentado.

Todos os relatos apresentados ao longo desse
texto expoem experiéncias pessoais durante a cria-
¢ao de uma metodologia de trabalho técnico para
atores. Contudo, ao considerar que os atores tam-
bém necessitam de pedagogias de trabalho relativas
a especificidade do seu oficio, 0 que mostro aqui se
configura como uma abordagem pedagogica sin-
gular para o aprendizado, treinamento e preparo
técnico dos atores para o evento teatral. A propos-
ta metodoldgica aqui exposta serve como exemplo
para outras abordagens pedagdgicas que as escolas
de preparagao de atores possam a vir a incluir em
suas grades curriculares.

Portanto, acredito que a metodologia de tra-
balho desenvolvida e apresentada ao longo desse
artigo, juntamente com as reflexdes citadas ante-
riormente, permitem aos atores conceberem os



seus trabalhos pensando nas diferentes abordagens
que podem utilizar para se instrumentalizarem tec-
nicamente para o evento teatral. Aqui, apenas foi
apresentada uma proposta que associa voz, Corpo
e afetividade trabalhados conjuntamente. Proposta
esta surgida a partir de uma pratica profunda de
pesquisa teatral e sempre atenta a possibilidade de
sua transposi¢ao para o terreno das praticas de en-
sino de técnicas para atores.
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