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RESUMO

Esse trabalho de conclusao de curso, € uma pesquisa que visa, através das minhas memorias,
analisar os procedimentos de criacdo de alguns personagens que fiz desde que comecei a
pratica teatral, de 1992 até o espetaculo Embriaga-me Shakespeare, de 2004, quando entrei
para a academia (ETDUFPA). Estd dividida em duas partes: na primeira, analiso meus
procedimentos de criacdo em alguns grupos teatrais amadores, como se deram esses processos
de criacdo das minhas personagens, levando em consideracdo principalmente a etapa que
trabalha a criacdo de uma partitura vocal, ndo tendo um profissional especifico da area de voz
dando suporte para esse momento; na segunda parte da minha pesquisa, analiso o
procedimento que fiz na academia, com um preparador vocal, Walter Bandeira, disponivel
para esse fim. Faco uma comparacao entre os procedimentos adotados fora e dentro do meu
curso de formacdo, destaco a importancia de se trabalhar com técnicas vocais que ajudem a
dar uma qualidade maior na hora de reapresentar uma sensagdo conduzida pela voz tendo
como apoio a respiracdo, procedimento fundamental para dar vida a personagem. Desta forma
essa pesquisa ndo visa criar uma nova técnica vocal, porém, nela observo indicios para uma
possivel organicidade do processo respiratorio em prol dessa partitura vocal necessaria para a

cena.

Palavras-chave: Partitura vocal. Corpo-voz. Voz matriz. Respiracdo cénica. Memoria.



ABSTRACT

This final paper is a research, that aims at analyzing, through my memories, the creation
procedures of some characters that | have played since | started the theatrical practice, 1992,
until the 2004 presentation, when | was accepted into the academy (ETDUFPA). It is divided
in two parts; first, |1 analyze my creation procedures in some amateur theater groups, how the
creation processes of my characters happened, taking into consideration mainly the step that
works the creation of a vocal score not having an specific professional from the vocal area as
a support for that moment; in the other part of my research, | analyze the procedures that |
have developed in the academy, with a vocal coach, Walter Bandeira, available for that
purpose. I make a comparison between the procedures adopted outside and within my
graduation course; | highlight the importance of working with vocal techniques that help
giving a higher quality when representing a sensation conducted by voice having breathing as
a support, primordial procedure to give live to the character. This way, this reaseach does not
intend to create a new vocal technique, however, | see in it, i observe for a possible organicity

of the respiratory process in favor of this vocal score required for the scene.

Keywords: Vocal score. Body-voice. Matrix voice. Scenic breathing. Memory
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1 INTRODUCAO

Assim como a respiracdo é algo inerente ao ser humano e o ato de respirar € um
mecanismo fundamental para a continuacdo da vida, acredito que o mesmo vale para termos
uma boa atuacgao no palco. Entretanto, ndo se trata apenas de aprender a respirar corretamente,
vai muito além disso: de que maneira posso utilizar essa respiragdo a favor da minha acédo
cénica? Como posso utilizar essa respiracdo para obter uma boa diccéo e para alcancar uma
boa impostacédo vocal?

Para responder tais questdes, refiz os meus passos, analisei os procedimentos que
utilizei na construcdo de alguns personagens que interpretei na minha carreira artistica como
ator fora da academia, até chegar na academia junto aos procedimentos utilizados pelo
professor e preparador vocal da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para
(ETDUFPA)*, Walter Bandeira, (falecido em 01/06/2009). Meu intuito foi de sondar como
utilizei a minha respiracdo nesses processos de construcdo de personagens, até chegar a
representacdo destas no palco e o quanto e de que maneira essa respiracao influenciou na
minha atuacao.

Desde que comecei a fazer teatro até a minha entrada na academia, tive algumas
experiéncias significativas no que diz respeito a constru¢do de uma partitura vocal para uma
personagem, o que para Gayotto (2002, p.52) vem a ser:

A partitura vocal é um instrumento para o ator, registrando, na fluidez da fala, um
principio de estabilizagdo. Ele nunca falard exatamente com as mesmas curvas, com
0 mesmo andamento, mas terd referéncias de suas interpretacfes vocais para

elaboracdo da voz do personagem. E ferramenta auxiliar para desenvolver a técnica
e a sensibilidade para fala no teatro.

De fato, essas experiéncias foram fundamentais para o desenvolvimento enquanto
atuante da cena, tanto as que tive nos grupos e processos que fiz enquanto ator amador?, e
principalmente, as experiéncias que tive dentro da instituicéo.

No ano de 2004, ja na academia, a experiéncia que tive com o professor Walter
Bandeira, foi um divisor de aguas para meu crescimento enquanto ator e pesquisador de
teatro. Walter me dirigiu em um espetaculo chamado “Embriaga-me Shakespeare”, no qual

meus procedimentos de criacdo da personagem, foram conduzidos por um processo vocal.

! A Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal do Paré, fundada em 1962, com o intuito de formar atores
e atrizes de maneira profissionalizante, abrangendo cursos livres, técnicos e de graduacdo dentro das Artes
Cénicas no Estado do Para

2 Ator amador: ao me referir a atores amadores, aqui no meu trabalho, ndo me refiro de forma alguma a questées
financeiras, como o mercado de trabalho coloca. Profissional é o que ganha para trabalhar. Mas aqui quero
retratar os atores com poucos conhecimentos e procedimentos técnicos que auxiliam o ator durante o seu oficio,
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N&o sabiamos se chegariamos a um resultado satisfatorio para a minha atuacdo
durante o referido espetaculo e embora a preocupacao do professor ndo fosse com o resultado
e sim com o0 processo da criacdo, 0 mesmo nos surpreendeu e foi além das nossas
expectativas. A de conduzir a criacdo de uma personagem através dos estimulos vocais que
vao desde o simples respirar até a projecdo da voz. A partir de entdo ficamos com a ideia de
pesquisar esses procedimentos que vao da respiracdo até a producdo da fala dentro da cena e

como usa-los de modo a auxiliar a atuacdo cénica.

Assim, Walter e eu passamos a nos encontrar esporadicamente para discutir o que
fariamos e qual caminho seguir, nesse processo de pesquisa. No entanto, nao foi possivel dar
continuidade a esses planos, por conta de seu falecimento. No entanto a minha ansia de

prosseguir com essa pesquisa, ainda ndo cessou.

Dessa experiéncia em diante fiquei me perguntando que procedimentos foram esses
que utilizamos, tendo como base somente a minha respiracdo organica, para a criagdo da voz
da personagem? Esses procedimentos me influenciaram na hora de agir cenicamente, de que
maneira? Quais as diferencas entre a minha respiracdo trabalhadas nos espetaculos fora da
academia e essa que fiz com o auxilio do mestre, Walter Bandeira?

Durante minha vida como artista tive outras experiéncias em processos de preparagao
para ator, no entanto, nenhum me chamou tanta atengcdo como a experiéncia que tive com o
professor Walter Bandeira. Por isso a ansia de descreve-lo, enfatizando os procedimentos
adotados por ele, na construcdo da minha personagem e assim também manter viva essa nossa
troca de conhecimentos e descobertas vocais.

Fiquei com aspiracdo de achar respostas para as minhas inquietacGes, questionando
minhas angustias e, por fim, tentar descobrir indices para uma possivel organicidade desses
procedimentos de trabalhar a voz para a cena, pois destas experiéncias pude perceber que sao
poucas as pessoas que trabalham com o teatro e que ddo a devida importancia para a
respiracdo na hora da atuacao, talvez por ndo saberem o qudo ela influencia diretamente na
qualidade da cena, na hora de representar determinados sentimentos e na fé cénica, seja
através das sensacdes fisicas, seja por meio da voz e sensagdes representadas pela fala.

A respiracdo conduz um fluxo de energia, do corpo ou atraves do deste trazendo a
tona as sensacOes, agindo atraves das nossas memorias fisicas e sensoriais. A respiracdo
conduz esse fluxo de energia e a voz pelo corpo todo para ressoar no espago tempo, com um
teor de sentimentos desejados pelo ator, porém, acredito que é tdo somente através de um

treinamento psicofisico que o ator sera capaz de conduzir esse fluxo de energia para



14

transformar uma acdo fisica-vocal, matriz, em qualquer representacdo das sensacles e

emocOes dentro de uma cena.

2 MINHA VOZ FORA DA ACADEMIA

2.1 QUEM SOU, DE ONDE VENHO E AONDE ESTOU?

Meu nome é Sérgio Aloyzio da Silva Lacerda, tenho 38 anos autor autodidata,
formado no curso técnico de formacdo de atores da ETDUFPA e graduando do curso de
licenciatura em teatro da Universidade Federal do Para. Sou o mais novo de seis filhos de
Ordalita da Silva Lacerda e Crisostomo Lacerda. Nasci na pequena cidade de Afué®, no
arquipélago da Ilha do Maraj6*, Para.

A lembranga mais antiga que tenho em relacdo ao meu contato com a arte, foi ainda
crianga em Afud. Ndo me lembro ao certo qual a manifestacdo artistica que era, porém ainda
nesta localidade, tive contato com outras manifestacfes culturais, como a musica e a danca
dentro de um festival local chamado Festival do Camardo, sendo um destes festivais regionais

N&o sei ao certo que tipo de manifestacdo era aquela, no entanto me lembro dos
bonecos enormes que passavam pelas ruas em determinado periodo do ano, também néo
lembro que periodo era aquele, mas me lembro que achava tudo mégico, fantéastico. Eles
passavam de tempo em tempo pelas ruas, pessoas mascaradas 0s acompanhavam e assim
como outras criancas da cidade eu ia atras desses bonecos. Gritdvamos e mexiamos com eles
que por sua vez, reagiam as nossas brincadeiras. Eu era bem novo e minha memoria de
crianga € um pouco falha, ndo sei ao certo quantos anos eu tinha naquela época. Sé sei que
isso esta gravado na minha memdria até hoje.

Ainda na cidade de Afud, antes de vir para Barcarena, tive contato com outras
manifestaces artisticas em um festival que a cidade realiza. E um desses festivais que varias
outras cidades do Para também realizam. O de Afua existe até hoje e se chama “Festival do

Camarao” e como outros com o mesmo formato, retine alguns segmentos da arte como miusica

¥ Afua é um municipio brasileiro do estado do Par4, pertencente & Mesorregi&o do Marajé. Localiza-se no norte
brasileiro, a uma latitude 00°09'24" sul e longitude 50°23'12" oeste. Wikipédia

* Arquipélago do Marajé é o maior arquipélago flivio-maritimo do planeta. Localizado no estado do Para,
formado por cerca de 2 500 ilhas.

A principal ilha do arquipélago vem a ser a ilha do Marajé, com cerca de 42 mil km?, considerada, face ao seu
tamanho, como sendo a maior ilha costeira do Brasil, estendendo-se desde a foz do rio Amazonas, entre a Linha
do Equador e o paralelo 1,55° de latitude sul e, no rumo E/W entre os meridianos 47° e 53° de longitude oeste,
até o Oceano Atlantico.
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e danga e foi frequentando, com meus irmaos, esse festival, que também tive contato com
outros segmentos de arte.

No ano de 1990, minha mée que era funcionaria do governo, conseguiu transferéncia
para sair daquela cidade em busca de melhoria de vida, o destino deveria ser a capital do Par4,
mas como ndo tinha vaga para ela em Belém, foi transferida para cidade mais proxima,
Barcarena/PA. Dessa forma vim parar neste municipio onde moro até hoje.

Para mim, a cidade de Barcarena, naquela época, tinha muito mais recursos que a
outra que eu morava, tudo mais facil, escola, amigos, terra firme. Eu esqueci de mencionar
que a cidade de Afua é uma cidade sobre palafitas® e muito distante, é uma das cidades mais
afastadas da capital do Para e por isso os recursos demoravam a chegar la. Esse foi mais um
dos motivos que minha mée teve para sair daquela cidade. Ela desejava uma educagdo melhor
para nés e um lugar para morar que tivéssemos mais oportunidades na vida e cé estou.

E dificil falar de um passado no qual ndo se tem muito para falar, minhas historias de
infancia naquele lugar eram cerceadas, por quanto, gostei muito de onde me encontrava em
1990, no entanto foi somente em 1992 que tive meu primeiro contato com as artes cénicas, ja
na cidade de Barcarena. Por esse motivo, decidi escrever sobre as minhas memorias em
relacdo a essas experiéncias que tive com essa arte que agora é a minha vida. Poderia ser o
teatro, minha vida. No entanto, gostaria de ir além do que um simples relato sobre pecas de
teatro e é por isso que nessa dissertagdo, coloquei meu ponto de vista enquanto um
pesquisador de teatro.

A partir desse momento, 0 que vou relatar aqui nesse documento, sdo memorias das
minhas vivencias como atuante da cena, mais precisamente, algumas das minhas experiéncias
vocais, 0 que cada um desses processo de construcdo das personagens que representei, me
proporcionaram fora e dentro da academia.

Contudo, por se tratar de memadrias, as quais, somente nesse momento de maturidade
académica, pude refletir sobre sua fundamental importancia para minha concepg¢ao enquanto
ator/pesquisador havendo pouco registro material, por isso estas memorias, poderdo
apresentar algumas lacunas inerente ao ser humano e este acaba por ser um dos motivos que

me leva a escrever essas memorias antes que eu as perca por completo.

% palafita: Habitag&o em terreno alagado, construida sobre estacas.
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2.2 O TERCEIRO DIA

A primeira experiéncia com a oratoria (voz), foi aos treze anos de idade. Fui
convidado para participar de um encontro de adolescentes, durante 0 mesmo, o coordenador
do grupo Jodo Poca®, me pediu para que fizesse uma pequena apresentacdo da minha pessoa.
Todos estavam em siléncio esperando eu falar (isso me pareceu uma eternidade) e quando
finalmente abri minha boca, minha respiracdo estava ofegante, ndo conseguia pronunciar uma
sO palavra, estava tendo um ataque de asma ou de ansia, ndo sei ao certo, sO sei que se passou
bastante tempo para eu voltar ao meu normal.

N&o consegui fazer minha apresentacdo e fiquei com a sensagdo de que jamais
voltaria a frequentar um grupo no qual tivesse que falar alguma coisa, mas para meu espanto,
o coordenador do grupo fez questdo que eu fizesse parte do mesmo. Pouco tempo depois fui
convidado a fazer breves leituras durante as missas e quando me dei conta, estava decorando
0S pequenos textos dos evangelhos para fazer as dramatizacbes nas celebragdes. Sem
perceber, estava usando minha voz para fazer outros papéis (personagens).

Naquele momento, cheguei até a me sentir confortavel em fazer aquelas
dramatizacdes. Tinha esquecido totalmente o que havia ocorrido comigo ao entrar no grupo
de adolescente, por conta da nossa unido, perseveranca e desempenho da equipe responsavel
pelas dramatizacOes durante a missa.

Assim em meados de 1992, o coordenador do grupo chegou com a proposta de
fazermos um espetéaculo teatral, chamado O Terceiro Dia. Tratava-se da dramatizacdo da
vida, paixao e morte de Cristo. Lembro-me que, nunca havia assistido uma peca de teatro, tdo
pouco cogitei em fazer parte de uma, mas admito que naquele momento isso me pareceu uma
boa ideia. Me sentia especial por fazer parte daquele grupo e por ser convidado para encenar a
vida de Cristo, afinal, eu fazia parte de um grupo da igreja e para mim, naguele momento, isso
era muito importante.

Daquele momento em diante, iria passar pelo meu primeiro processo de construcao
de uma personagem e consequentemente, pelo meu primeiro processo de construgédo vocal,
iria comecar a utilizar minha respiracdo para me auxiliar em meus processos de criar
partituras vocais para uma personagem, mesmo sem me dar conta disso. Hoje, depois de ter

passado por um curso de formacdo de ator e estar cursando uma licenciatura em teatro na

® Jodo Batista Poca da Silva, professor formado pela Universidade Federal do Para em letras com habilidade em
lingua portuguesa e alemdo. Mt. Em letras e tradutor de alemao/portugués. Dirigiu o espetaculo da Paixdo de
Cristo “O Terceiro Dia”, em 1993.
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academia, reconheco que sdo fundamentais os procedimentos que auxiliam o ator na
construcdo de uma personagem e compreendo a importancia de obedecer 0s niveis que esses
processos de construcdo apresentam, que o ator deve respeitar tais niveis para se ter uma certa
qualidade corporal e vocal em cena.

Porém, naquele momento, com 13 anos de idade, sem o conhecimento que adquiri
nesse tempo de estudo, eu ndo fazia ideia que o uso desses procedimentos era importante
durante o processo de construcdo da personagem. Por isso, ora usarei termos técnicos que
usamos na academia, enquanto ator/pesquisador do curso técnico e licenciando, ora usarei
termos que enquanto ator amador e leigo, eu usava, salvo guardo os que fui aprendendo ao
longo desse tempo. Também usarei os pesquisadores teatral Patrice Pavis (1999) e Luiz Paulo
Vasconcellos (2009), para ilustrar tais palavras. Ambos escreveram Dicionario de Teatro.

O que mais me importa nesse momento como pesquisador académico, sdo as
lembrancas desses processos de construgdo vocal das personagens que passei durante minha
vida. Esses processos que Patrice Pavis (1999) define como [...] pressupde um esquema
global de movimento psicolégico e social, um conjunto de regras de transformacéo, e de
interacdo [...]. E 0 que tento observar agora nas minhas memorias, como se d&o essas regras
que transformam.

A preparadora vocal e atriz Lucia Helena Gayotto (2002, p.23), em seu livro Voz
Partitura da Acéo, nos fala do percurso que o ator deve fazer quando comega a construcéo
vocal de uma personagem e nos niveis que vao influenciar na concepcéo de cada personagem
especifico.

A trajetéria da construgdo vocal do personagem vai se delimitar por intermédio de
um estudo aprofundado feito pelo ator. Este estudo se da em varios niveis, em
préaticas corporais e vocais e na investigacdo das emocOes e intengdes do
personagem que o ator quer encenar. Quanto mais instrumentalizado o ator estiver

para revela-las por meio da voz, mais potencializado estard para manifesta-las
naquele personagem especifico.

E em seu livro A construcéo da personagem, Constantim Stanislavski (2001, p.106)
nos revela sobre a importancia da “fala”, ele também enfatiza o qudo é importante o
treinamento vocal para se obter um bom resultado nos processos de construcdo das

personagens.

A fala é mlsica. O texto de um papel ou uma peca é uma melodia, uma Gpera ou
uma sinfonia. A pronuncia no palco € uma arte tdo dificil como cantar, exige treino e
uma técnica raiando pela virtuosidade. Quando um ator de voz bem trabalhada e
magnifica técnica vocal diz as palavras de seu papel, sou completamente
transportado pela sua suprema arte. Se ele for ritmico, sou involuntariamente
envolvido pelo seu ritmo e tom de sua fala, ela me comove. Se ele proprio penetra
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fundo na alma das palavras do seu papel, carrega-me com ele aos lugares secretos da
composi¢do do dramaturgo, bem como aos da sua prépria alma. Quando um ator
acrescenta o vivido ornamento do som aquele contetido vivo das palavras, faz-me
vislumbrar com uma visdo interior as imagens que amoldou com sua prépria
imaginacdo criadora.

Sao esses procedimentos que fazemos com a voz que me importa, mesmo que nao
tenhamos nenhuma técnica ou ndo fazendo parte de nem um grupo que a pesquise, assim
mesmo, sem saber e sem conhecer tais procedimento, tentamos de uma forma rudimentar criar
meu primeiro papel, dando-lhes vida, sentimentos e sensages.

Fui para o primeiro ensaio, inquieto para pegar o0 meu papel, sem ter a minima nogéo
do que me aguardava. No nosso encontro, o coordenador e agora Diretor teatral Jodo Poca,
trouxe-nos um texto imenso, escrito por um padre chamado Sebastido e que nés o
chamédvamos carinhosamente de padre Saba. Teriamos assim 0 nosso contato com o texto
teatral, seria a primeira vez que eu faria uma leitura do texto dessa natureza. Nosso diretor nos
disse que era para podermos conhecer o texto e saber quais papéis iriamos pegar.

Agora estava entrando em uma viagem sem volta, estava entrando no mundo
inebriante do teatro, estava dando meu primeiro passo para construir uma personagem e esse
passo chamava-se leitura de texto. Para Stanislavski (2000, p.24), essa primeira impressdo do
texto teatral, esse primeiro contato é crucial, como o préprio autor diz em seu livro A criacéo
de um papel.

Na primeira leitura, a peca deve ser apresentada com simplicidade, clareza e
compreensdo de seus elementos fundamentais, de sua esséncia, da linha-mestra de
seu desenvolvimento e do seu mérito literario. O leitor deve sugerir o ponto de
partida do escritor, 0 pensamento, 0s sentimentos ou experiéncias que o fizeram
escrever a peca. Nesta primeira apresentagéo, o leitor deve impelir ou conduzir cada

ator ao longo de linha-mestra do desenvolvimento progressivo da vida de um
espirito humano na peca.

Como muitos adolescentes com 13 anos de idade, ndo tinha o abito de ler, na
verdade, estava vindo de uma educagdo, a qual ndo se incentivava o abito da leitura e por
conta disso mal sabia ler, eu era alfabetizado, mas, naquele momento da minha vida eu me
sentia praticamente, um analfabeto funcional’. Por esse motivo ndo gostava de ler em publico
e essa parte dos nossos ensaios era 0 pior momento para mim, mas para minha sorte, eu acho,
nosso diretor definiu quais papeis iriamos fazer (por sermos poucos atores, deveriamos fazer
de uma personagem) e para que eu ndo passasse vergonha na frente dos meus amigos, fiz de

tudo para decorar o mais rapido possivel o texto da minha personagem. Essas leituras eram

’ S&0 chamados de analfabetos funcionais os individuos que, embora saibam reconhecer letras e niimeros, sio
incapazes de compreender textos simples.
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feitas sempre em roda, hora em cima do palco, hora sentados no chdo do centro comunitério
paroquial onde ensaidvamos.

Do momento em que decorei 0 meu papel, sempre me saia bem nas leituras, entdo o
diretor comecou a pedir para observamos as nuances que as falas tinham. Quando o
personagem estava calmo e sereno ou se ele estava com raiva, entre outras coisas. Sem saber
estavamos fazendo uma andlise do texto teatral.

Somente depois que entrei para a academia, me dei conta por completo, 0 quédo a
leitura e a analise de um texto de teatro é de fundamental importéancia para os atores e técnicos
que irdo fazer parte do espetaculo. E onde todos os que fazem parte do processo de construcio
do espetaculo passam a conhecer as caracteristicas do texto como um todo e a partir dai
podem fazer um estudo mais elaborado de cada parte do texto. Atraveés dessa leitura
estabelecemos uma minima estrutura do espetaculo teatral a ser produzido. Sobre isso,
Stanislavski (2000, p.26) diz:

Segundo passo, nesse grande periodo preparatério, € o processo de analise. Pela
andlise o ator passa a conhecer melhor seu papel, a andlise é, também, um meio de

familiarizar-se com a peca toda, pelo estudo de suas partes. Como num trabalho de
restauracdo, a analise calcula o todo, fazendo viver varios dos seus segmentos.

Com o decorrer dessas leituras e analises, que tém duracdo estabelecida pelo diretor,
¢ que conseguimos fazer um estudo da personagem que iremos interpretar e também
comecamos a fazer nossos primeiros estudos da voz da personagem em questdo. Quando
fazemos uma anélise do texto teatral, podemos ou ndo, determinar a época e o local onde se
passa a historia, a idade e a personalidade de cada personagem. E justamente quando se
determina essa personalidade que também comecamos a determinar como sera a voz da
mesma: se € uma voz grave ou aguda, fraca ou forte e se a personagem tem vicios de
linguagem, entre outras coisas.

Depois que comecamos a ler por diversas vezes o0 texto que iriamos escrever e por se
tratar de um espetaculo biblico, comegamos a compreender que nossa fonte de pesquisa era a
Biblia, era la que iriamos achar grande parte das nossas respostas. Era a Escritura Sagrada que
continham as informacGes para se ter uma boa ideia das personagens. A personagem que eu
iria fazer era Jodo Batista que, segundo a Biblia, tinha aproximadamente 33 anos de idade e
vivia em condic¢des extremas, no deserto e se alimentava de gafanhotos.

Bom, depois de colhermos informacgdes de nossas personagens, teriamos que aplicar
tudo na representacdo. Nao tinha experiéncia nem uma de como conduzir esse processo de

criar uma personagem e muito menos de criar uma voz para essa composicdo. Entdo, nosso
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diretor teve que conduzir todo 0 processo comigo e com 0s outros atores do grupo que, na
maioria, também ndo tinha experiéncia nenhuma com teatro. A ndo ser as dramatizacGes da
igreja.

Nossos ensaios na verdade eram uma espécie de minicurso de teatro, no qual, o
diretor de vez em quando nos apresentava algo novo. Em um dos ensaios, Jodozinho, como
era conhecido nosso diretor, nos disse que iriamos fazer um ensaio de dic¢do, que iriamos
aprender a preparar a nossa voz para a cena, aprender aquecer e a projetar nossa voz.

Segundo Pavis (1999, p.96) “a dic¢do do ator se situa na intersec¢do do texto
proferido materialmente e do texto interpretado intelectualmente. Ela é a verbalizacdo e a
corporificacdo de um dos sentidos possiveis do texto”. A fonoaudidloga e pesquisadora,
Eudosia Acufia Quinteiro (2007) em seu livro Estética da Voz, nos indica o quanto devemos
nos preocupar em ter um profissional da area de voz para nos auxiliar na hora de compormos
uma personagem; mas que, as vezes, fazemos por nossa conta essa preparacdo com o que
aprendemos aqui ou ali, como ocorreu nos grupos amadores pelos quais passei, antes de entrar
na academia. Isso pode ser prejudicial para o ator e as vezes as lesdes adquiridas séo
irreversiveis.

[...] em muitas circunstancias, atira-se a laboratério, em busca de uma verdade
emocional cénica, ou participa de experiéncias as mais disparatadas, na ansia de
encontrar a emogdo adequada e ideal ao movimento-vida da personagem. Na
maioria das vezes, no entanto, isso é feito de maneira leiga, sem o controle de
profissionais preparados e responsaveis que possam prever, preparar ou reajustar um
proceder mais delicado, tornando o trabalho do ator mais seguro, mais humano,

permitindo-lhe retomar seu equilibrio psicolégico ap6s a jornada de trabalho.
(QUINTEIRO, 2007, p. 16.)

Jodozinho nos ensinou alguns exercicios que havia aprendido em uma oficina de
teatro que fez com o ator e diretor Edson Chagas®. Eram exercicios basicos para que
pudeéssemos melhorar nossa dic¢do, como por exemplo:

- Inspirar bem forte e expirar bem devagar controlando a saida do ar.

Servia para controlar nossa respiracdo e termos mais folego na hora de falar frases
longas e, também, para conter a ansiedade na hora da cena.

- Inspirar bem forte dilatando a barriga e depois soltar o ar de uma s6 vez, fazendo
uma leve pressao abdominal.

Para fazermos esse exercicio tivemos que aprender a respiracao diafragmatica, como

é conhecida no meio artistico, que comprime com maior intensidade o diafragma, s6 assim

8 Edson Chagas, ator e diretor teatral formado pela ETDUFPA, ainda nos moldes do antigo curso de formacéo de
atores, tendo como professora a renomada atriz e pesquisadora Eunice Barradas sendo também graduado em
Gestdo Ambiental e Produgéo Cultura.
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conseguiriamos dilatar a barriga e fazer a pressao necessaria para expelir o ar corretamente
dos pulmdes.

Jodo Poca me relatou, em entrevista que, nas oficinas que fez de teatro, foi
aprendendo a importancia de usar o diafragma para projetar a voz e foi isso que ele tentou
passar para os atores naquele momento do ensaio da peca, mesmo ndo tendo um dominio
sobre essa técnica. Ainda no livro Estética da Voz, a autora nos fala sobre a importancia do
dominio dessa técnica.

Uma das preocupac8es mais frequentes no trabalho vocal do falante profissional é o
fato de a voz ir para a garganta, que é uma regido de vibracdo. Mais
especificamente, falamos das pregas vocais, que vibram para produzir a som e que
ndo devem, portanto, receber qualquer pressdo. No entanto, faz-se necessario um
ponto de apoio para langar o som vocal a distancia desejada. Via de regra, os atores
fazem da garganta esse ponto de apoio. Essa incoeréncia faz com que os atores
passem a exibir garganta estufada e de veias saltadas. Nossa proposta de apoio é a

pressdo que pode ser deflagrada entre os dois diafragmas: o diafragma toracico e o
diafragma pélvico. (QUINTEIRO, 2007, p. 87)

Usar o diafragma como apoio® para uma boa diccdo é de fundamental importancia
para o ator e para outros profissionais que se utilizam da voz em suas profissdes. Por isso, é
necessario que se aprenda, de preferéncia com um profissional da area de fonoaudiologia ou
um preparador vocal, como utilizar essa musculatura para servir de apoio para projetar a
sonoridade da voz.

Um dos exercicios que eu mais gostava de fazer, na verdade para mim era uma
brincadeira que aprendi desde cedo, nas primeiras séries e também com meus amigos - claro
gue ndo sabia que também servia para estes fins - era aprender a articular as palavras e as
letras corretamente através do uso dos trava-linguas. Apresentam-se como um desafio de
prondncia, ou seja, melhorar a concordancia, uma pessoa passa uma frase dificil para um
outro individuo falar. Estas frases tornam-se dificeis, pois possuem muitas silabas parecidas e

devem ser faladas rapidamente.

® Apoio vocal, toda vez que alguém pratica uma aco fisica ele precisa de varios misculos para realizar essa
acdo. No entanto esses musculos precisam se apoiar em algo que gere a energia necessaria para a execugao desse
processo. No caso da voz essa produgdo de energia aos musculos € a respiragdo entdo a musculatura envolvida sé
realizam o trabalho, mas a respiragdo conduz o fluxo de energia precisa para a producdo da voz.
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Quadro 1 - Exemplos de trava-linguas

Verbo Tagarelar no Futuro O peito do pé do Pedro
Eu tagarelarei O peito do pé do Pedro € preto
Tu tagarelaras Mas quem disser que
Ele tagarelara O peito do pé de Pedro é preto
NoOs tagarelaremos Tem o peito do pé
Vs tagarelareis Mais preto que
Eles tagarelaram O peito do pé do Pedro.

Fonte: Elaborado pelo autor

Essas brincadeiras de crianca também me ajudaram muito com o problema de
ansiedade, ajudaram-me a descobrir que, quando ficava nervoso comecava a gaguejar. Desde
que comecei a ter as aulas de diccdo e que passei a utilizar esses exercicios, aliados ao
controle da minha respiragdo percebi que, minha ansiedade foi reduzindo e,
consequentemente, também estava controlando minha gagueira provocada pelo nervosismo.
Com isso percebi que esses exercicios que nds faziamos, valiam ndo somente para o ator, mas
também para a vida cotidiana.

Tempos mais tarde, ja na academia, compreendi que a voz, ou melhor, a articulacdo
das palavras vai muito mais além do que supomos ou dos jogos e brincadeiras de crianca que
visdo a articulacdo. Ela € o resultado do trabalho de um conjunto de 6rgaos em prol de uma
melhoria constante, voltada a uma postura vocal adequada as diferentes situa¢fes. Sobre isso
Quinteiro (2007, p.131) nos afirma:

Quando se fala de articulagdo das palavras dentro do teatro, ainda se pensa em lapis
entre os dentes, ou em rolhas, ou ainda em repetir inimeras vezes os trava-linguas
mais divulgados como “O-ra-to-ro-eu-a-rou-pa-do-rei-de-Ro-ma...” ou, quem sabe,
0s “mini, mini, mini”, ou mesmo os “mud, mud, mua”, ou qualquer outro exercicio
cheio de tradicdo entre os atores, sempre tdo avidos de solu¢des magica. No entanto,

articular € algo bem mais complexo do que se pensa. Uma fala bem articulada s6
pode ser resultante de um organismo que se articule muito bem como um todo.

Os préximos exercicios dos quais vou falar, também ndo deixaram de ser para mim
uma brincadeira de crianga em outro dia. A nossa oficina da preparacéo, o diretor, Jodo Poca,
comegou fazendo um pedido:

- Quero que todo o elenco faga caretas, das mais diversas possiveis, transfigurando
0 rosto como conseguirem.

Né&o sabia para que aquilo iria servir no nosso trabalho como ator, mas eu estava me

divertindo com a situacédo, até que comecou a cansar e iSSO me causou um certo incomodo,
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junto com uma leve dor no tronco do meu maxilar. Entdo, o diretor pediu para que ficassemos
com a boca entreaberta e deixassemos a lingua relaxada. Isso iria fazer com que nossa
musculatura da face relaxasse e parasse de doer. Quando estavamos relaxando ele disse que
iriamos fazer uma sequéncia de exercicios com a lingua e apds cada um desses exercicios
teriamos que fazer o mesmo procedimento que fizemos quando terminamos as caretas.

- Pressionar levemente a ponta da lingua contra a parede das bochechas, primeiro
de um lado e depois de outro.

A cada exercicio aquele desconforto voltava levemente e entdo pardvamos para
relaxar e novamente ele ordenava.

- Agora, circulem a ponta da lingua entre os dentes e os labios pressionando
levemente a lingua contra a parede de dentro dos labios.

- Abram a boca bem grande e alonguem a lingua ao maximo que puderem para fora
e depois recolham-na rapidamente, fechando a boca em seguida.

Depois de um longo periodo fazendo esses exercicios, finalmente veio a explica¢do
para todo aquele trabalho. Esses exercicios servem para aquecer os musculos da nossa face e a
lingua, importante 6rgdo para a pronuncia das falas, e assim melhorar nosso desempenho
quando formos articular as palavras do texto.

Pelo menos em uma coisa o diretor estava certo naquela época, mesmo que ndo
tenhamos técnicas aprofundadas, devemos nos preparar para entrar em cena. Assim como
deve-se fazer um trabalho de aquecimento corporal pré-cénico'®, o ator também tem que
aquecer os musculos da face, os quais também interferem na boa pronuncia do texto. Caso
ndo se faca um relaxamento e um aquecimento desses musculos adequadamente, pode-se ter
complicagdes tais como a atrofia e nédulos musculares.

Voz também é energia e quando estamos no palco, ndo é a mesma energia do
cotidiano, portanto, tem que haver uma troca de energia, fazendo uma preparagdo antes de
entrar em cena e esse trabalho de troca de energia € recomendado, ndo somente para 0s atores
como também, para os profissionais que atuam com a voz (professores, palestrantes, cantores,

locutores etc.)

Para o aquecimento vocal pré-cénico, costumamos aconselhar algo suave e
relaxante. Recomendamos usar a emissdo das vogais de maneira muito especial e,
para tal, precisamos considerar alguns pontos. Vamos nos basear no entendimento
de que som é energia — energia sonora — e considerar também que essa energia pode
ser amplificada quando dirigida para algum ponto especifico de nosso corpo.
(QUINTEIRO, 2007, p.113)

19 pré-cénico: termo utilizado para definir os procedimentos de aquecimento dos atores antes de entrar em cena.
Serve tanto para aquecimento fisico quanto para aquecimento vocal.
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E por fim, chegou 0 momento de fazermos o nosso aquecimento vocal para
podermos impostar melhor a voz. Comegaremos treinando as vogais.

- Cada vogal tem uma forma na nossa boca e antes que possamos fazer qualquer
exercicio, temos que aprender qual é a articulacdo correta de cada uma das vogais.

Depois de aprendermos as formas das vocais, teriamos que pronunciar cada vogal,
alongando o som até o final da respiracdo, com suas respectivas articulagcbes e com bastante
suavidade. Depois disso, comecamos 0s exercicios de projecdo de voz com as vogais,
tentando controlar a saida do ar da boca e tentando projetar cada vez mais longe. E dessa

forma, fizemos nossa preparacéo vocal para o espetaculo “O Terceiro Dia”.

FOTOGRAFIA 1 - Grupo de adolescentes da igreja Matriz de Barcarena juntamente
com o adre Sebastido.
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Durante o resto do ano de 1993, nossas missas eram sempre cheias, todos iam ver 0s
adolescentes que fizeram a Paixdo de Cristo e que faziam as missas todas dramatizadas.
Assim tive mais uma experiéncia com minha voz, pelo menos isso foi o que ficou na minha
memoria e nas minhas lembrancas. Contudo, procurei meu primeiro diretor para uma

entrevista, pois gostaria de ouvir de sua boca como foi para ele a experiéncia de trabalhar com
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atores adolescentes e inexperientes. A seguir alguns trechos da entrevista com o diretor do
espetaculo “O Terceiro Dia”, Jod0 Poga:
> Quando indagado como teria sido 0 processo de construcdo de voz do espetaculo
da paixao de cristo com adolescentes.
> Fiz duas oficinas de teatro antes de fazer a Paix&ao de Cristo.
> Muito do que eu lembrava das oficinas, eu anotei no meu roteiro de oficina que eu ia
dar para os adolescentes.
> N&o era uma oficina abrangente e completa, era 0 que eu achava necessario para
aquele espetaculo. Entdo por exemplo eu trabalhei.

v"Jogos de imaginacdo para os adolescentes reagirem a situacdes.
. Eu trabalhei muito também a parte vocal, com exercicios que eu tinha aprendido
especialmente com Edson Chagas.
. Ensinei-0s a impostar a voz em vez de gritar. Eu proprio ndo tinha tanto o dominio da
diferenca, mas eu aprendi a respirar, a diferenciar a respiracdo pulmonar da respiragéo
diafragmatica.
. Em todo caso, os exercicios que aprendi com Edson Chagas, de respiracdo, de jogo do
corpo com a respiracdo, as diferencas de respiracdo, exercicios de mastigacdo, por exemplo.
. Dentro da minha oficina tinha essas partes de aquecimento das cordas vocais e tinha o
exercicio de respiracdo. Por exemplo:

v De empurrar com a ponta da lingua as bochechas, direita e depois a esquerda.
Fazia um que era imitar o cachorrinho.
Outro era inspirar e expirar rapidamente com forca para limpar as vias aéreas.

Exercicios para aquecer o aparelho fonador.

D N N NN

E exercicios de respiracédo, para diferenciar a respiracao diafragmatica.

. Depois eu os ensinava a fazer os desenhos da boca para as vogais “4, E, [, O e U” e
utilizava uma frase finalizando com a vogal “4”, depois com a vogal “E” e todas as vogais.
Tudo muito amador. Eu me organizei dentro do que eu sabia e do que podia para que 0s
adolescentes tivessem esse contato com algumas técnicas que eu conhecia de dramatizacao.

. Depois que os adolescentes decoraram as falas, que eles se sentiram seguros com as
falas, ai eu comecei a treinar com eles, exatamente, a voz para que fosse convincente com o
momento |4 da cena. Para que a voz tivesse a ver com aquele momento que estava sendo
dramatizado Ia.

. Eu nunca fui “expert” e até hoje ndo sou, da técnica vocal, da respira¢dao, mas foi

assim que eu trabalhei com os adolescentes.
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> Quando indagado sobre suas referéncias sobre o trabalho vocal.

. Antes do Edson Chagas, foi o Jorge'! que me ensinou a respiracéo diafragmatica. A
diferenca, mas eu era muito crianga e nao lembro de detalhes.

. Depois disso eu tive oficina, eu participei assim, até mesmo como auxiliar de oficina,
mas também eu aprendi com o Arildo Poca. Que ele me fez perceber que eu estava utilizando
a respiracdo abdominal adequadamente, como falar com a respiracdo abdominal e isso faz
doer aqui dentro da gente, eu senti essa dor pela primeira vez dentro de mim, assim, quando
fiz essa oficina com ele. Inclusive tinha um rapaz que era musico, o Joel, e ele também
através de umas dicas, acabou me fazendo perceber quando era que estava utilizando a
respiracdo diafragmatica que fazia doer um pouco, dava um certo desconforto dentro da gente.
Mas o compadre Arildo nunca me exigiu muito a parte técnica, ele queria mais a
dramaticidade da cena. Entdo, eu me esforcava muito para tirar a dramaticidade e a técnica,

propriamente, muitas vezes acabava néo utilizando.

> Sobre a conclusao do processo de criacido do espetaculo “O Terceiro dia”.
. Foi, porque o0 meu proposito com esse trabalho vocal, foi fazer a peca sem microfone.
. Eu me lembro que foi satisfatorio, todo mundo ouvia. Eu utilizava ndo sé o palco, eu

utilizava o corredor central da plateia... s6 que as falas maiores eram no palco e as pessoas
ouviam o que os adolescentes falavam. Eu préprio fazia esse treino com eles. Eu ficava 1a
atrds em alguns ensaios, bem longe e eles tinham que se fazer ouvir, eu me lembro que
algumas vezes fiz isso e no dia funcionou, porque em relacdo a essa parte ai da voz dos atores
eu ndo ouvi nem uma queixa, nem uma critica negativa. Entdo nesse sentido eu consegui. Nao
sei como ficou a garganta das criangas depois.

> Definicéo de diccdo para Jodo Poca nos dias de hoje.

. Eu vejo isso como muito importante, as pessoas precisam saber se expressar, porque
quando a gente ndo Se expressa, 0S outros se expressam em nosso lugar, tomam as nossas
posicdes, dominam as nossas opinides. Porque a gente ta perdendo muitas vezes a chance de
expressar nossas opinides e de firmar nossa posi¢cdo no mundo. Quando a gente deixa de se
expressar, ai deixa 0s outros serem atores principais no nosso palco... entdo vejo como é
muito importante a pessoa falar e falar bem.

. Eu como professor de portugués, tenho interesse especial pela expressao oral dos meus

alunos e a diccdo é essencial: uma palavra mal articulada pode virar outra palavra, pode trazer

1 No momento da entrevista o Jodo Poga, ndo conseguiu identificar o sobrenome do Jorge citado por ele durante
a entrevista. Mas reconhece que ele foi importante durante este processo e desde este periodo ndo teve mais
contato com ele ou sabe do seu paradeiro.
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outro sentido pra frase que o aluno fala. Eu até brinco com eles. “Olha gente, quando eu
escrever aqui no quadro Gentileza, vocés ndo copiem no caderno Gente Lesa”

> Em relacdo a minha atuacao.

. Lembro que vocé era um dos atores mais esforcados para fazer bem o seu papel.
Desde que pegaste a tua posi¢do no palco, é, a tua entrada e a tua saida, €, a tua fala e o
desenrolar do teu texto, com as nuangas de fala e de reacdo e de intengdo no palco, eu nao
precisei me preocupar com tua cena. Lembro que do meio para fim, eu ja estava tranquilo em

relacdo a tua atuacéo.

2.3 MOSTRA ESTADUAL DE TEATRO

As lembrancas que tenho do meu segundo espetaculo teatral e do processo de
construcdo da minha segunda personagem, hoje, me fazem parar para pensar no que podemos
fazer com uma informacdo sobre uma suposta personagem, que rumo tomar em nossas
pesquisas a respeito da mesma com o minimo possivel de informacdo e como nos atores
inexperientes, fazemos isso de forma aleatéria em um grupo de teatro amador que ndo tem
recursos para preparar adequadamente um ator, porém, com uma verdade incrivel. E sobre

esse processo de criatividade nos fala Stanislavski (1999, p.169).

“O que chamamos verdade no teatro é a verdade cénica, da qual o ator tem
que servir-se em seu momento de criatividade. Procurem sempre comegar o
trabalho por dentro, tanto no aspecto factuais da pega e do cenario como nos
seus aspectos imaginarios. Instilem vida em todas as circunstancia e acdes
imaginadas, até conseguirem satisfazer plenamente o seu senso da verdade e
até terem despertados um sentido de crenga na realidade de suas sensagoes.
Este processo é o que chamamos de justificacdo do papel.

Hoje quando falo e passo por um processo de constru¢do de um espetaculo teatral,
levo em consideracdo tudo o que aprendi nos processos que passei e principalmente o que
estudei na academia, no entanto, no ano de 1995 eu ainda ndo sabia disso e tive que aprender
por meus préprios méritos.

Ja estava com 16 anos de idade quando ouvi falar em uma mostra de teatro que iria
abranger varios municipios do estado do Pard e que aconteceria em Barcarena-Pa. A noticia
me deixou euforico. Estava muito feliz porque iria ter contato com outras pessoas que faziam
teatro e que ndo eram do meu municipio. Na verdade, como Barcarena iria sediar o evento,
teria o privilégio de escrever dois espetaculos para representa-lo. Como ja tinha um

representante o qual era o unico no municipio. O ator Vitor Magno resolveu convidar alguns
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atores de Barcarena para montar um outro espetaculo, em conjunto com o projeto Teatro na
Escola do Colégio Aloizio da Costa Chaves, representar 0 municipio na mostra.

Isso era o final do ano de 1994, e o espetaculo era: “Sonho de Mamde, Desejo de
Papai”. L& eu ia para a proxima experiéncia com minha voz. Dessa vez teria que ter mais
dedicacdo ao meu trabalho, pois, além de ser um espetaculo que iria fazer parte de uma
mostra de teatro competitiva, estaria sendo visto por vérias pessoas da cena teatral paraense.
Era meu segundo trabalho como ator e por isso, me sentia com uma responsabilidade maior,
para fazer uma boa atuacdo. Consequentemente, teria que fazer um bom trabalho vocal.

No comego, 0s nossos ensaios foram como da outra vez. Tive que passar pelos
mesmos procedimentos que passei anteriormente. Fizemos varias leituras e analises do texto
em grupo e fizemos uma boa anélise das personagens. Vitor magno, nos falou sobre o método
de analisar um texto que havia aprendido, Método de analise de Stanislavski.

No seu livro, A criagdo de um papel, Stanislavski (2000, p.26) fala sobre conhecer o
papel por nossos sentidos e diferencia, a analise feita por estudiosos e criticos, da analise feita
pelo ator.

Esse papel do conhecimento pelo sentimento, ou analise, é ainda mais importante no
processo criador, porque sé com o auxilio é que se pode penetrar no reino do
subconsciente, que constitui nove décimo da vida de uma pessoal ou de uma
personagem, sua parte mais valiosa. Contrastando com o nove decimo que ator

utiliza por meio de sua intui¢do criadora, de seu instinto artistico, de seu tino
supersensivel, s6 um décimo resta para a mente.

Intuitivamente, muitos grupos de teatro quando estdo no comego de sua formacéo,
fazem isso. Tentam seguir o instinto de criacdo que é inerente ao ser humano, para dar vida a
suas personagens e conosco nao foi muito diferente, naquele momento de criacdo e de anélise
do nosso texto.

O que diferenciou este do meu primeiro processo de montagem de um espetaculo, foi
a escolha das personagens e como conduzi a construcdo da mesma e meu processo de criagcdo
da voz da mesma. A personagem que eu faria desta vez era um padre que em determinado
momento do espetaculo ficava bébado.

Com a definicdo do meu papel e 0 comec¢o da minha analise, percebi que construir
essa nova personagem, seria um desafio muito maior do que o anterior e ndo seria diferente
com a voz. O diretor/coordenador do grupo nos falou que para este trabalho deveriamos levar
em consideracdo o método de Stanislavski e partir das seguintes perguntas: Quando? Onde? E
por que? Quando e onde se passa a trama? E quais 0s motivos que levaram a esses

acontecimentos e o0 porqué?
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O Vitor Magno nos falou que o Stanislavski também desenvolveu um método da
construcdo da psique da personagem, levando em consideracdo as rubricas*? e o subtexto®.
Isto é, teriamos que, a partir dessas referéncias, deste pesquisador, fazer uma analise mais
minuciosa do texto, o que poderia ser feito em conjunto, porém, a construcdo da personagem
e a sua psique, teriam que ser feitas individualmente.

Nesse trabalho, o diretor, Vitor Magno, nos pediu para fazer uma espécie de
laboratério™* para ajudar na construcdo da nossa personagem. E o que seria asse laboratdrio?
Teriamos que observar uma pessoa: quais Seus tracos, trejeitos e outras caracteristicas que
serviriam como base para a construgéo da minha personagem.

Antes de entrar para academia, para mim, era comum, ou no minimo normal,
terminar de fazer uma personagem e comecar a fazer outra sem que se preocupe com Vvicios
do processo anterior. Hoje se tornou compreensivel para mim, que o ator, em todos o0s
trabalhos de construcéo de uma personagem, tem que zerar tudo™ que havia concebido para o
personagem anterior e partir do principio da criacdo, analise e concepcao. Sobre esse trabalho
Jean-Jacques Roubine (1987, p.76) nos diz:

Distingdo um tanto tedrica: concretamente, o trabalho cotidiano do ator se baseia em
uma interacéo entre o jogo das motivacdes, a analise do papel e a composicao formal
que confere ao personagem os menores detalhes do seu fisico (corpo, andar, rosto,
etc.). O que quer dizer que o trabalho preparatdrio engloba ao mesmo tempo uma
pesquisa sobre as caracteristicas formais do personagem e uma atividade da

imaginacdo com tudo que possa alimentd-la — observagdes, cultura, lembrancas
pessoais, pequenos fatos cotidianos etc.

Na época da montagem do espetaculo, Sonho de Mamae, Desejo de Papai, eu ainda
fazia parte do grupo de adolescentes da igreja, por isso, observar um padre ndo seria um
problema e nem mesmo um bébado pelas ruas, o dificil seria juntar essas informacdes e
transpd-las para meu corpo e consequentemente para uma personagem e ainda, teria que

transpor a voz de duas pessoas totalmente diferentes de mim (minha personagem).

12 Rubrica, indicacdes que um texto teatral que ndo sdo pronunciadas pelo ator como por exemplo as entradas e
saidas dos personagens.

13 Subtexto, tudo o que o personagem néo diz explicitamente, mas que demostra com suas acdes.

1 Segundo o dicionario Aurélio, Laboratério é: “Exercicio de interpretagdo de atores”. (Positivo 2011, p 539).
Quando me refiro em laboratério no teatro, falo das pesquisas que nés atores fazemos para ajudar na construcao
de uma personagem.

5 No teatro essa afirmagdo indica que o ator deve neutralizar o corpo numa posicéo vertical, ereta de cabeca
erguida, de forma a ndo demonstrar nenhuma sensacdo ao espectador e deste ponto partir para a agdo cénica
proposta. Ela também pode ter como significado o ato do ator ter que livrar-se a0 maximo das sensagdes dos
personagens trabalhados anteriormente, pelo menos nos primeiros momentos da criacdo, e para isso hoje temos
varias técnicas de trabalho corporal como o esgotamento fisico.
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Havia um padre na nossa paroquia que tinha as caracteristicas que julgava ser
perfeitas para minha pesquisa. Contudo ndo conhecia nem uma técnica teatral para servir
como base para o meu trabalho, por isso fui para o mais 6bvio, a imitacao.

Comecei a observar o padre Luiz Azalonei, como ele se comportava em nossas
reunides para preparar as missas de domingo e como agia durante as celebragdes. Havia uma
diferenga muito grande do comportamento dele nesses dois momentos, tanto na sua postura
corporal, como no seu modo de falar. Em nosso cotidiano o padre era rispido e, as vezes, até
mal-educado, enquanto que, nas celebracdes, ele tinha uma voz mais suave que abrandava os
coracOes de quem o escutava.

Observei também que de tempos em tempos o padre solugava e isso causava uma
estranheza na voz dele. Porém, esse soluco so aparecia durante as celebragdes e o efeito disso
era que de vez em quando ele parava de falar, como se tivesse procurando o que dizer.
Descobri depois de um tempo que, na verdade, ele estava fazendo uma simpatia: segundo a
crendice popular, se vocé prender a respiracdo o maximo possivel, 0 solugo passa.

Constatei, ainda, que em algumas vezes, o padre alongava o final de algumas
palavras e a frase ficava como se fosse cantada. 1sso tudo sem contar que durante a celebracéo
ele mudava o seu jeito de falar, ficando sua voz mais solene. Ele tinha uma boa dic¢éo e uma
boa impostacéo vocal.

A cada dia que passava, dentro dos limites de meu conhecimento, estava me
aprimorando no meu trabalho de construcdo da personagem e também no trabalho com a
minha voz. J& conseguia imitar o padre com alguns gestos e modo de falar. J& estava
conseguindo dar meu texto de uma forma solene e isso me deu uma seguranga muito grande
para passar para a outra parte do laboratdrio que era de observar um bébado e imita-lo.

No comeco era muito engracado observar um bébado, o desequilibrio do corpo para
la e para cd, a voz presa na garganta, a falha no raciocinio e o tentar fazer alguma coisa, tudo
iSO me causava um estado de graca que nunca tinha experimentado antes. Porém, quando me
dei conta de que deveria transpor tudo aquilo para meu corpo, para minha personagem,
comecei a me preocupar. Era muito trabalho para imitar essas duas pessoas e principalmente
uni-las em uma so.

Hoje usamos varios termos para denominar esse processo de trabalhar o corpo/voz de
uma personagem. Para mim tudo comeca a partir dessa observacdo do corpo e seu

comportamento cultural, o que vai influenciar nessa construcdo. Antonin Artaud® (apud

16 Nasceu em Marselha, em 04 de setembro de 1896, tornou-se ator com aproximadamente vinte anos, foi
apaixonado pelo teatro oriental, também foi encenador, figurinista e desenhista de cenarios. Foi um dos mais
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ROUBINE, 1987, p.38) nos fala sobre a materialidade da voz que vem do corpo e da
importancia de observar esse corpo responsavel por essa producéo.
Tomar consciéncia da observacdo fisica, dos musculos tocados pela efetividade,
equivale, como no jogo das respiragdes, a desencadear essa efetividade potencial
(...). E assim qualquer ator, mesmo o menos dotado, pode, através desse

conhecimento fisico, aumentar a densidade interior e o volume de seu sentimento, e
uma traducdo ampliada segue-se a este apossamento organico.

Todo o processo de construgdo da minha personagem daquele espetaculo, partiu das
observagdes que fiz dessas duas personalidades, um padre e um bébado. Naguele momento de
minha vida artistica, ainda ndo conhecia quaisquer processos ou procedimentos desenvolvidos
para criar uma personagem. Entdo, tive que seguir as indicacbes de meu diretor e meus
instintos para criar 0 meu proprio processo de construcao.

O primeiro passo que dei nesse processo, foi tentar transpor para meu corpo, tudo
aquilo que havia observado, principalmente em relacdo a voz daquelas pessoas. Imitar o corpo
de uma pessoa (gestos, modo de andar, trejeitos etc.), tornou-se de certo modo, até facil para
mim, era como no “jogo do espelho”, tudo que uma pessoa fazia a outra repetia, porém,
achava que com a voz isso era muito diferente, naquela época achava, hoje tenho certeza que
a voz ndo tem reflexo, no maximo um eco. E uma sonorizagdo Unica, cada voz tem um timbre
diferente do outro e isso ndo pode ser copiado, nesse caso, somente uma boa imitagéo.

O timbre é o DNA da voz, € 0 que a torna unica impossivel de copiar. Contudo,
naquele momento, eu ndo queria fazer uma copia das vozes e que tinha pesquisava, isso
também ndo era o que eu buscava, 0 que eu queria na verdade, seria achar uma maneira de
reproduzir com um minimo de maestria a juncdo das vozes dos meus dois objetos de pesquisa
em uma s0, nesse caso a voz da personagem a ser representada.

Desse ponto em diante, estava fadado a construir, mesmo sem saber como, um
procedimento proprio, para estabelecer a voz de minha personagem. Uma das primeiras coisas
que fiz para alterar minha forma de falar, foi mexer na posi¢cdo do meu maxilar. Descobri com
isso que, ao deslocar levemente meu maxilar para frente, para trads ou para os lados, causava
uma atrofia na minha voz e com isso, modificava minha forma de falar, e consequentemente,

minha postura vocal era outra.

influentes tedricos do século XX, internado diversas vezes em hospitais psiquiatricos, sofreu varios tratamentos
para loucura e sua vida teve fim em 04 de marco de 1948, aos 52 anos Antonin Artaud propds o teatro da
crueldade (SALES, 2004, p. 23 e 24).
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Naquele momento das minhas experimentagfes, sem me dar conta, estava
caminhando para um estere6tipo e a técnica que mais tarde identifiquei como sendo a de
mimese, para uma voz nao natural e Roubine (1987, p.17) nos fala sobre isso dessa forma.

Um dos paradoxos do teatro de hoje é certamente que o trabalho do ator,
especialmente sobre a voz, permanece subordinado a uma mitologia do “natural”,
embora sua dimensdo ideoldgica seja bem conhecida e sempre denunciada. Pois, na

verdade, o que interessa ¢ exatamente o cardter “ndo natural” de uma diccdo
considerada originalmente como uma realizag4o no caminhar do mimetismo®”.

No meu ponto de vista, naquele momento, havia conseguido um resultado
satisfatorio em meu processo de criacdo, contudo, isso me causou um desconforto enorme.
Por esse motivo, por conta desse desconforto, acreditei que, deveria treinar bastante para que
meu rosto se acostumasse com essa nova posi¢cdo da minha mandibula, s6 assim iria consegui
parecer natural. Essa experimentacdo me fez chegar a conclusdo de que apenas uma pequena
alteracd@o na postura do nosso rosto, poderia causar um efeito diferenciado no comportamento
da voz.

Ainda ndo havia percebido que, mais do que achar uma maneira de fazer a
transposicdo ou imitacdo daquelas vozes para a minha. O mais importante para mim naquele
momento era 0 proprio caminho que estava percorrendo para chegar a um resultado; A
maneira que adotei nesse tempo, entre o inicio da caminhada e o fim dela é que era
fundamental para 0 meu crescimento engquanto ator. Era 0 meu método pessoal.

N&o havia um caminho para eu seguir, ou pelo menos ndo conhecia nenhum, tive que
criar essa trilha a ser seguida, pois teria que chegar de alguma maneira a outra margem. N&o
poderia voltar atras naquele momento, pois ja havia dado 0s meus primeiros passos.

Vislumbrar a outra margem de um lugar, ndo importa o tempo que leve, se faz
necessario para que haja o primeiro posso da caminhada. Contudo, para seguir em frente
nessa caminhada no escuro, tem que se aprender a andar, superar os medos, da distancia entre
as duas margens e principalmente, temos que superar as bifurcacbes do caminho que
poderiam nos levar para outro lugar, que ndo aquele onde se almejava chegar.

Quando termindvamos nossos ensaios, tinhamos o costume de lanchar, todos juntos.
Durante uma das vezes que estavamos lanchando, um dos atores que ndo me recordo qual foi,
encheu a boca de bolacha e comecou a falar com a boca cheia. Nesse momento observei que
ao falar com a boca cheia, a pronuncia das palavras ficavam meio incompreensiveis e dava

um efeito de distorgdo na voz, como se tivesse sob o efeito de alguma droga.

Y Mimetismo vem de mimese e segundo a definicdo é: a imitagdo ou a representagdo de uma coisa. Na origem,
mimese era a imitacdo de uma pessoa por meio fisico ou linguistico.
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A voz parecia meio sonolenta e se aproximava do efeito que esperava conseguir
fazer para chegar a voz da personagem, mas eu ndo poderia colocar biscoitos na minha boca e
ir para a cena como se isso fosse a coisa mais normal possivel, entdo, fui para o préximo
passo da pesquisa. A ideia agora, era colocar um objeto na boca que lembrasse um biscoito e
falar, para observar o que acontecia com 0 meu rosto, com a minha boca e com a minha voz,
para depois tentar reproduzir o resultado com minha boca vazia.

Quando estava fazendo minhas experiéncias, duas coisas me chamaram a atencdo. A
primeira é que, teria que falar pausadamente e sem articular direito a minha boca, pois se
abrisse muito a minha boca, cairia 0 que tinha colocado nela para dar o efeito desejado. Isso
me forgou a aprender ou pelo menos tentar a projetar a minha voz com a boca meio fechada.

A segunda coisa e talvez a mais importante em minha observacédo, foi que durante
estar com minha boca cheia e tentar falar, tinha que manter a lingua presa na parte inferior da
boca e puxada para tras ou pressionada contra os dentes, para ndo deixar cair 0 que havia na
minha boca. N&o podia mexer muito a minha lingua, se ndo empurraria para fora o que tinha
na boca.

Depois de um tempo observando o que acontecia com minha boca enquanto estava
com ela cheia, decidi colocar em pratica o que havia observado, mas agora com minha boca
vazia. Mas mantendo tudo o que tinha conseguido detectar nas observacdes. Em seu livro A
construcéo da personagem, Stanislavski (2001, p.30) descreve um processo de trabalho vocal
para modificar a voz.

E que notaveis truques externos, capazes de transformar inteiramente a pessoa que
representa um papel, podem ser realizados com a voz, com a fala e a pronuncia,
principalmente com a das consoantes! Por certo é preciso ter uma voz bem
impostada e treinada para poder modifica-la; de outro modo sera possivel falar
durante um periodo consideravel usando os tons de voz mais agudos ou mais graves.
Quanto a modificagdo da pronuncia, principalmente das consoantes, consegue-se
muito simplesmente: puxa-se a lingua para tras, encurtando-a (Tdstsov demostrou
enquanto falava) e o resultado serd um modo especial de falar [...]. Ou entdo alonga-
se a lingua, empurrando-a um pouco adiante dos dentes (mais uma vez descrevia 0
que descrevia) e fica-se com um ceceio tolo que, devidamente trabalhado, servia

para um papel como o de O idiota. Ou procura-se ajeitar a boca em posicdes fora do
comum e obtém-se ainda outro modo de falar [...].

Essa citagdo nos mostra claramente que os procedimentos se parecem, somente com
fins diversos. Depois de um bom tempo treinando, consegui deixar quase natural minha voz,
quando falo natural, quero dizer sem fazer esforgos extras, com as observagdes da pesquisa e
projetando a voz para que ficasse audivel. Bom, como néo tinha estudos aprofundados sobre
técnicas vocais para o teatro e também ndo sabia se alguém ja havia experimentado aquilo que

eu tinha acabado de descobrir sozinho, essa foi a descoberta de um procedimento préprio e
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que para mim causou o efeito esperado. Isso, a partir de uma brincadeira que provavelmente
muitas pessoas j& haviam feito quando crianca (falar de boca cheia).

N&o sabia se era a maneira correta de fazer o que fiz, mas para mim isso era o que
menos importava. Eu havia descoberto meu caminho para chegar a outra margem daquele
lugar que me propus percorrer, tinha vencido meu medo do escuro e da distancia entre as duas
margens, saciei meus anseios e, principalmente, aprendi que as bifurcacdes que encontramos
no meio do caminho, também fazem parte do percurso que nos leva a algum lugar.

Quando “finalizei” minha pesquisa, havia conseguido bastante coisas. Falar
solenemente, alterar o ritmo da minha voz, imitar o jeito que um bébado falar etc. Agora,
faltava mais uma coisa, juntar tudo isso na voz de um Unico personagem, isso &, falar o meu
texto com todas essas observacdes encontrada, contudo, agora era questdo de tempo e muito

treino até chegar numa organicidade na voz proposta.

FOTOGRAFIA 2 — Cena do espetaculo Sonho de mamae desejo de papai.
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FONTE: arquivo pessoal

2.4 AFESTA

Nessa proxima experiéncia, tentarei descrever como, aos poucos, vou descobrindo

melhor esse mundo que € o teatro. Suas particularidades, seus termos técnicos e a influéncia
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que eles vao ter na minha trajetoria enquanto atuante da cena. O espetaculo desta vez, foi “Em
Festa de On¢a Veado é Comida (0)?”, do grupo teatral “CHAMA” de Barcarena-Para. O
titulo do espetaculo era bem sugestivo, tinha um duplo sentido. O diretor quis brincar,
fazendo uma comparacdo do personagem em questdo, o animal veado, com o modo vulgar,
“viado” com que algumas pessoas definem o homossexual, criando assim um esteredtipo de
um personagem caricato'®.

Quando se fala em estere6tipo na academia, temos uma visdo muito diferente da que
eu tinha na época que escutei essa palavra pela primeira vez. Roubine (1987, p.62) também
nos traz uma visdo bem enféatica sobre isso.

Como o corpo e a voz, o rosto do ator deve enfrentar dois tipos de dificuldades: os
blogueios que o psiquismo opBe & exibicdo teatral, de um lado, e de outro a

facilidade do recurso aos estereétipos. E para tomar consciéncia destes obstaculos e
dominéa-los que um treinamento bem planejado deve ser aplicado.

Antes de comecar a proxima experiéncia com minha voz, precisava descobrir o que
significava caricato dentro do teatro. A palavra caricatura diz respeito a representagéo,
deformacéo, de alguma coisa ou alguém. Entdo, com a voz ndo poderia ser diferente. Teria
que deformar a minha voz, mas nao seria uma deformacéo qualquer.

Se olharmos do ponto de vista de que alguns homossexuais tentam falar com uma
voz afeminada, mesmo sabendo que eles talvez ndo consigam falar como uma mulher, e a
mistura de sua voz masculina com essa tentativa, torna a voz deles caricaturada, fora dos
padrbes femininos e masculinos. Olhando por esse lado, a voz do homossexual, é um traco de
sua personalidade (personagem) e, portanto, um ponto a ser observado ao se propor uma
personagem caricata.

Depois de ter coletado material tedrico para comecar o processo de montagem da
minha proxima personagem, teria que dar meu proximo passo, que seria sair do campo tedrico
e partir para a pratica. Na teoria, as possibilidades sdo infinitas, tudo é possivel, porém na
pratica é bem diferente. Mas tinha duas coisas a meu favor. A primeira era que tinha algumas
pessoas no meu ciclo de amizades que eram homossexuais e que serviriam de laboratério para
mim. A segunda é que agora iria poder colocar em pratica o que havia aprendido na oficina de
diccdo realizada em Barcarena, em 1995, no periodo da XIII Mostra Estadual de Teatro,

promovida pela FESAT™.

8 CARICATURA — Em teatro, recurso utilizado tanto na literatura quanto no trabalho do ator, consistindo no
exagero de algum traco da PERSONAGEM a fim de distorcer e, consequentemente, provocar riso.
(VASCONCELLOS, 2009, pg. 50.)

9 FESAT. Federacdo Estadual de Atores, Autores e técnicos de teatro do Par4, entidade hoje extinta.
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Ao partir para meu laboratdrio, dei de cara com minha primeira dificuldade: ainda
que tivesse amigos homossexuais, era dificil falar para algum deles que iria fazer um
laboratdrio com eles e que também seriam a inspiracdo para a construcdo de uma personagem
no proximo espetaculo que faria. Ndo sabia se reagiriam bem ao ser perguntados sobre
alguma coisa de sua vida pessoal, pois de certa forma, ainda que ninguém fosse saber que
seriam 0s objetos do meu laboratorio, estaria invadindo a privacidade dessa pessoa e
expondo-a com a construcdo de minha personagem, que estereotipava esse género e sua
orientacdo sexual, como aponta Pavis (1999, p.267) que “o olhar do ator € uma inesgotavel
fonte de informacGes, ndo sé para a caracterizagdo psicoldgica, para a sua relagdo com 0s
outros atores, mas também para a estruturacdo do espaco, a enunciagdo do texto a constituicdo
dos sentidos.”

Por causa de meus receios, atentei apenas a observacdes de longe. Ao longo dessas
observacgodes identifiquei alguns aspectos da personalidade particular dessas pessoas que tratei
como objetos de minha pesquisa, dentre os quais estavam: a maneira como algumas andam,
com um corpo diferenciado, o qual podemos identificar com o olhar, sendo dessa ou daquela
pessoa; o jeito de se insinuarem quando estdo paquerando e o modo desconfiado de olhar,
com receio de hostilidade.

Em 1997, o ano da montagem do espetaculo, a aceitacdo do homossexual na
sociedade era bastante diferente do panorama atual, ndo que hoje ja seja aceito na totalidade,
mas € que, se eles ja eram hostilizados nos grandes centros, imaginem em uma cidade
interiorana e de familias tradicionais. Por isso, talvez, eles se sentissem como “ovelhas no
meio de lobos”. Entretanto, naquele momento isso era o que estava procurando para
construcdo da minha personagem. O mais importante que observei nos meus amigos
homossexuais, foi 0 modo como eles falam. Talvez por causa dessa tentativa de ter uma
personalidade prépria, eles conseguem adquirir uma maneira impar de falar e era justamente
ai que estava minha principal fonte de pesquisa, na voz, no modo peculiar do falar.

Mesmo com todas essas informacfes que consegui observando meus amigos, para
mim isso ndo era o bastante, queria me aproximar mais deles, de forma que pudesse ganhar
sua confianga, que pudesse lhes falar sobre esse meu processo de construcdo de personagem.
Para mim, havia se tornado essencial conversar com eles, queria ouvi-los, aprender sobre eles.
Né&o era somente na maneira de falar, eles tinham propriedade em suas vozes e isso era o que
mais me chamava a atengdo. Contudo, mesmo que ndo conseguisse falar com ninguém,

deveria colocar em préatica minhas teorias a respeito da minha personagem.
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Partindo do pressuposto de que voz também € corpo, comecei a trabalhar meu corpo
para conhecer seus limites e para prepara-lo para criar a personagem, fazendo exercicios que
achava que me levassem a ter essa sensualidade que os homossexuais tém.

- Caminhar em linha reta como se tivesse desfilando, porém, com um andar lento
para parecer que estava me insinuando para alguém.

- Imitar os trejeitos e gestos exagerados que meus amigos homossexuais usam
quando falam.

- Imitar sua postura quando estdo parados falando com alguém e quando estédo
sentados.

Antes de fazer parte desse espetdculo, nunca tinha feito um trabalho fisico de
preparacdo corporal e nem um trabalho de corpo especifico para a construcdo de uma
personagem. Hoje sei da importancia de fazé-lo para que possamos conhecer melhor nosso
material de trabalho, nosso corpo e também para que tenhamos um maior desempenho em
nossas criagoes.

Naquele momento, ainda ndo tinha técnicas para fazer qualquer trabalho corporal.
Por conta disso, os exercicios que fiz naquela época para imitar os homossexuais foram muito
cansativos, refiro-me a cansaco fisico e psicofisico. Para falar mais sobre a importancia desses
exercicios para o ator, tomo como base as pesquisas e teorias teatrais de Eugenio Barba (1994
p.24):

A profissdo do ator inicia-se geralmente com a assimilacdo de uma bagagem que se
personaliza. O conhecimento dos principios que governam o bioscénico permite
algo mais: aprender a aprender. Isso € de enorme importdncia para os que
escolherem superar os limites de técnica especializada ou para 0s que se véem

obrigados a fazé-lo. Na realidade aprender a aprender é essencial para todos. E a
condicdo para dominar o préprio saber técnico e ndo ser dominado por ele.

Com todos esses exercicios que fiz, cheguei a resultados mais ou menos satisfatorios,
para mim; contudo, para me tornar caricato, ainda faltava algumas coisas, que julgava ser a
mais importante. O exagero que deveria ter na minha voz e no meu corpo, pois essa é a
caracteristica principal da caricatura.

O que fazer quando nédo se tem uma técnica ou ndo se conhece procedimentos que
nos auxiliem nessa construcao caricata? Hoje através dos estudos das técnicas desenvolvidas e
dos procedimentos para auxilia-las, tenho consciéncia de fazer o contrario do que fiz antes e a
esse respeito Eugenio Barba (1994, p.79), nos d& indicacfes de como e de onde partir para

essa criagao.
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O corpo é parte visivel da voz e pode-se ver como e onde nasce o impulso que, no
fim, se transformara em palavras e som. A voz é o corpo invisivel que opera no
espaco, reacdes que evolvem 0 nosso organismo em sua totalidade]...]. Na verdade,
pode-se falar em acBes vocais que provocam uma reacdo imediata naquele que é
atingido.

Estava finalizando a primeira parte do meu processo que consistia em observar tudo
0 que eu pudesse da personalidade em questdo, contudo, ainda havia a segunda parte dessa
construcdo e essa seria a parte a qual mais teria dificuldade para fazer. O enredo do espetaculo
consistia em uma armadilha que os amigos felinos, onca e gato, armaram para que a onga
pudesse comer o veado. Por isso, a ideia, do gato, era dar uma festa na floresta para os
animais e assim embebedar o veado, pois s6 assim ele iria ficar lento e a onca poderia agarra-
lo. Pois bem, se a intencdo era o veado ficar porre, consequentemente, a voz da personagem
teria que ter uma mudanga em seu aspecto, tornando-se a voz de um “viado bébado”.

Depois de fazer todas as observacdes do meu periodo de laboratério, vieram as
perguntas. Como fazer a voz de um “viado” porre? Como criar esse estereotipo sem que ele
parecesse mecanico? Lembrei que havia passado por uma experiéncia na qual minha
personagem era um padre bébado, entdo, s teria que repetir a experiéncia, porém agora
levando em consideracdo os aspectos da voz que estava tentando criar.

Durante esses anos todos de estudos na academia e fora dela, aprendi que voz
também é corpo, é acdo fisica, acdo organica. E o corpo através de seus mecanismos que
trabalha para a criacdo vocal, por isso a importancia de se preparar 0 corpo para cena. Esse
estudo da voz, passa por varios pensadores e pesquisadores do teatro, como Stanislavski, e ao
chegar a Eugenio Barba (1994, p.62), este define esse processo como:

N&o mais um efeito calculado, voz mecanicamente impostado, mas reacgdes
respostas a imagem que servia de estimulo. Comegamos a falar de acdo vocal.
Aquilo que para nés, anteriormente, tinha sido um postulado: a voz é um processe
fisioldgico — tornou-se, entdo, realidade palpavel que engaja o organismo inteiro e 0
projeta no espago. A voz era um prolongamento do corpo, que através do espaco
golpeava, tocava, acariciava, cercava, empurrava ou sondava a distancia ou a pouco
centimetros. Uma méo invisivel que se estendia do corpo para agir no espago, ou
mesmo renunciar a acdo. E também esta rendncia era dirigida pela méo invisivel.

Mas para que a voz pudesse agir, tinha que saber onde era o corpo ao qual se dirigir,
quem era este ponto e por que se dirigia a ele.

Estereotipar um personagem, porém torna-lo o mais natural possivel. Esse seria o
desafio de um ator que estava apenas ha quatro anos fazendo teatro e com pouca experiéncia
em espetaculos teatrais, com pouca bagagem na mochila, no entanto, com uma vontade muito
grade de criar.

Meu pensamento nesse momento da constru¢cdo da minha personagem, seria fazer

uma adequacdo de parte dos procedimentos que fiz para 0 outro personagem anterior para
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aplicar neste, fazendo assim com que a voz da minha personagem ficasse com uma aparéncia
de um “veado bébado”, que era onde o enredo do espetaculo me levaria. Isso tudo com muito
ensaio e dedicacao.

No entanto, na pratica isso seria muito diferente. Para chegar a usar parte do
procedimento anterior, primeiro teria que construir a voz desse personagem, o “viado”. Mais
uma vez teria que partir para a pratica; dessa vez, para a pratica vocal. Trabalharia exercicios
vocais que aprendi na oficina de voz e diccdo na mostra de teatro com o preparador vocal
Henrique Andrade?®.

- Falar o tempo todo no tom de voz agudo, para tentar fazer uma voz diferenciada da
minha.

- Falar com voz nasalizada, que é mais ou menos a maneira como alguns
homossexuais falam.

Depois de muito treino com minha voz, cheguei a um ponto que achei satisfatorio
para aquele momento, contudo, ainda n&o estava acabado o processo de criagdo. Ainda estava
faltando fazer a unido de corpo e voz. Eu achava que ja tinha feito a pior parte, que foi de
criar um corpo e uma voz para meu personagem, no entanto, isso estava tudo separado, corpo
para um lado e voz para outro e 0 que achava ser facil, tornou-se extremamente complexo.
Agora o desafio era deixar em harmonia, transformar o corpo e a voz em um s0, pois acabei
criando os dois separadamente.

Hoje, muito se fala em ser visceral, em organicidade. S80 muitas teorias para
explicar o cuidado que o ator deve ter com o corpo e com a voz. Hoje se fala em corpo/voz do
personagem. O corpo enquanto impulso para a producdo vocal. Eugenio Barba (1994, p.58),
fala desse corpo que vive e da voz que vive no corpo.

O corpo vive, a voz vive, palpita, vibra como uma chama, como um raio de sol que
nasce do nosso corpo e ilumina e aquece todo o espaco. Se comegarmos deste
modesto ponto de partida, trabalhando regularmente, com o passar dos anos

comecara a florescer aquela que é nossa flora vocal, cuja raizes estdo no nosso corpo
e vivem com as suas experiéncias e suas aspiracoes.

Do meu jeito, seguindo meus instintos, fui treinando para consegui fazer essa fusdo
de corpo e voz. Para que meu personagem pudesse vir a tona, para que minha criacdo fosse

concluida. E por mais que o resultado ndo tenha sido satisfatério do ponto de vista da

% Henrique Andrade: ator formado pela Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do para (ETDUFPA).
Diretor teatral com Drt. Mestrando em Ciéncias da Educacdo. Trabalhos publicados: O teatro enquanto
instrumento de arte educacéo (2005), A pratica do teatro com alternativa de ensino aprendizagem (2016).
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encenacgéo, 0 processo dessa criagdo me enriqueceu muito e me deixou com vontade de criar
cada vez mais.

E assim cheguei ao final de mais um processo de criacdo de uma personagem,
mesmo sem saber, sem ter a real consciéncia disso, j& estava trabalhando num processo de
criagdo levando em consideragdo a voz enquanto corpo, trabalhando num conjunto para criar
a personalidade de uma personagem. J& estava dando meus primeiros passos para uma
pesquisa que ndo dicotdmica entre voz e corpo, mas que 0s vé como um conjunto a trabalho
de um todo, a personagem, a cena e consequentemente o espetaculo.

Ao chegar no fim desse processo de criacdo, tive a certeza de que aquele seria apenas
mais um, nesse longo caminho até o outro lado margem. Conclui também que, nosso trabalho
como ator, € um trabalho continuo e que ao longo de nossa vida vamos acumulando uma
bagagem de conhecimento, como um bal que vamos guardando coisas, e quando precisamos
vamos la buscar, para fazer uso disso ou daquilo. Somos atores/pesquisadores e devemos estar
atento a tudo que possa nos servir em algum momento de nossas criagdes, ainda que seja

somente um corpo que aparentemente nao fale nada. O corpo também € voz.

FOTOG RAFIA 3- Espetaculo “Em festa de ong:a veado é comida(0)?”
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2.5 AS FARSAS FABULOSAS

Esse processo de criacdo passa por duas etapas: a primeira, envolve uma preparacao
corporal para capacitar os atores o trabalho com esse novo género que exige uma destreza
corporal muito grade; a segunda, é o proprio ato da criacdo da personagem. Com todos 0s

seus procedimentos e técnicas que agora esse novo espetaculo exigiria.

2.5.1 A Oficina

A Ultima experiéncia que tive como ator criador, antes de entrar na academia, foi no
espetaculo chamado “Farsas Fabulosas” - 2001, montado pela unido dos grupos Artes de
Persona?! e Arte Viva?, ambos do municipio de Barcarena, sob a direcdo do ator e Diretor
conceituado no género chamado Raimundo Piraja.?* O nome do espetaculo fazia referéncia ao
género teatral chamado “Farsa”, definido por Luiz Paulo Vasconcellos (2009, p.116) como:

Género dramatico encontrado em diversos momentos da historia do teatro.
Caracteriza-se pela situacdo cOmica exagerada baseada principalmente em

equivocos e quiproqués em detrimento da CARACTERIZACAO dos personagens,
linguagem espirituosa ou outro tipo qualquer de apelo intelectual.

Raimundo Pirajé fez jus a sua fama de Diretor/Encenador bastante exigente com seu
trabalho. Esse foi o processo de criagdo mais duradouro pelo qual passei antes de entrar na
academia. Piraja fez questdo que todo o elenco do espetaculo pesquisasse sobre o género

teatral que iriamos encenar. Ele sempre nos disse que tinhamos a responsabilidade de saber o

2'0 grupo foi fundado em 2000 no intuito de desenvolver a pratica cultural no municipio de Barcarena e o
aperfeicoamento do mesmo na arte do fazer teatral. O Persona, como € conhecido, vem dando passos
significativos em direcdo a uma melhor prética deste fazer, participando de varios eventos por todo Estado do
Para. Seu primeiro espetaculo foi A Moela da Galinha e desde entdo o0 grupo vem trabalhando com varios
géneros teatrais, da comedia ao psicodrama, sem se fixar em nenhum, por crer na experimentacdo artistica como
fator primordial para a propagacao teatral

22 Grupo teatral do municipio de Barcarena fundado em 1998, composto por jovens e adolescentes, com o intuito
de ocupar o tempo com arte em atividades saudaveis e produtivas. Nos seus primeiros oito anos de vida produziu
cinco espetaculos os de maior destaque foram: Farsas Fabulosas (2001) e Morte e Vida Severina (2002) com os
quais ganhou destaque em todo o Par4, participando de Mostras e Festivais, representado o Estado no Festival de
rua de Contagem (MG). Atualmente o grupo esta inativo, mas o seu elenco continua a préatica teatral em outros
grupos do Municipio.

%> Raimundo Piraja (*1961, + 2011): Pedagogo, diretor e ator ha mais de 30 anos, sendo reconhecido por seus
trabalhos com a cena dentro e fora do Estado do Para. Fundou e coordenou o Grupo Vivéncia de Teatro, com o
qual montou os espetaculos “As Armadilhas de Tabarim”, “Belém do Grdo Pard”, entre outros. Quando vivo
considerou o espetaculo “Asmodeus, o martelo das bruxas” como seu trabalho mais expressivo devido a carga
dramatica. Como diretor teatral foi reconhecido por se dedicar a0 maximo para que seus atores se instruissem
buscando o engrandecimento do fazer teatral.
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que estivesse a nosso alcance, a respeito do que estdvamos fazendo e que tipo de espetaculo
iriamos produzir. Esse género é caracterizado pelas situagcdes cOmicas exageradas.

Foram aproximadamente seis meses, divididos entre treinamento corporal e ensaios
antes da nossa pré-estreia. Durante todo esse tempo, Pirajd fez conosco um trabalho
diferenciado de corpo. Exercicios que dariam condi¢fes ao nosso corpo de trabalhar uma
personagem com caracteristicas que compunham esse género; e assim, também, foi com a
voz. Pela primeira vez estava fazendo um protagonista e esse foi o grande diferencial na
construcdo dessa personagem para mim. Por conta disse, esse foi o espetadculo que mais
demorei a construir o corpo e voz da personagem.

Nao era s6 a constru¢do de uma personagem com “linguagem espirituosa” e sim,
todo um processo de construcao diferenciado que exigiria de mim, esforco e muita dedicacéo.
Deveria colocar em pratica tudo o que havia adquirido de conhecimento com 0S processos
anteriores e na oficina de voz e diccdo, mas também, teria que ser mais cuidadoso com meu
corpo e com a minha voz, pois esses seriam personagens farsescos, que exigiriam um trabalho
totalmente diferenciado dos outros por caracterizar-se pela mimica exagerada, pela utilizacédo
de recursos corporais circenses e pelas deformacdes fisicas, que resulta em um humor
espalhafatoso e grotesco. Roubine (1987, p.30) nos lembra o qudo essa espécie de
personalidade nos faz ri.

Originalmente, a gestualidade parece dominar a cena comica. E o que constata o
famoso estudo de Bergson sobre o riso: “As atitudes, os gestos € os movimentos do
corpo humano sdo risiveis na exata medida em que este corpo nos lembra uma
simples mecanica.” A verdade ¢ que de Arlequim a Groucho Marx, atores de farsa e

clowns sdo geralmente virtuoses do gesto e do movimento, algumas vezes mimicos
e acrobatas.

A primeira parte do trabalho comegou com uma oficina. O diretor fez conosco, 0s
procedimentos necessarios para auxiliar na construcdo das personagens. Era um processo
lento e muito repetitivo. O Piraja nos falava que para fixarmos uma personagem ou mesmo 0s
trejeitos dela, teriamos que repetir o processo 0 maximo de vezes possivel, até cansarmos. Por
iSS0, 0S Mesmos exercicios eram repetidos varias vezes, a fim de que pudéssemos condicionar
NOSSO COrpo e a nossa voz com tais fins.

Fizemos um trabalho de preparacdo corporal muito forte. A ideia era chegar a um
corpo pronto para enfrentar situacdes extremas como mudangas de niveis, aceleracdo e

desaceleracdo do corpo, entre outras coisas. Assim também com a voz.
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- Um dos exercicios que mais faziamos, era andar pelo nosso espago de ensaio, por
um longo periodo de tempo, variando o modo de andar. Anddvamos com a lateral dos pés,
ora com as palmas viradas para dentro, ora para fora.

- Andavamos variando os planos: alto, médio e baixo, flexionando somente o0s
joelhos, deixando a coluna vertebral ereta.

- Anddvamos imitando animais, e depois misturdvamos os andares, isso dava um ar
engracado as imitacoes.

Esses exercicios, entre outros, jd deixavam nosso corpo com uma deformacéo,
exigida pelas personagens. No entanto, somente o treinamento nos daria a possibilidade de
usé-los em cena, pois eles eram muito cansativos e nos deixavam com o corpo todo dolorido
pela falta de costume e os membros mais afetados eram o0s pés. Ainda nem estavamos
trabalhando para a criacdo da personagem. Segundo o Piraja, esses exercicios eram apenas
para dar condicdes a0 nosso corpo, pois s6 assim poderiamos comecar a trabalhar o
espetaculo, isso tudo era sé para aprendermos a conhecer a nGs mesmo.

Sobre esse processo de autoconhecimento Stanislavski (1999 p.171) nos fala de uma
maneira bastante simples e contundente, nos fazendo perceber a suma importancia de fazé-lo.

Se soubessem como é importante o processo de estudar-se a si préprio! Deveria
prosseguir incessantemente, sem que 0 ator sequer 0 notasse, e deveria por a prova

todos os seus passos. Quando nés lhe apontamos o absurdo palpavel de alguma acéo
falsa que ele tenha praticado, mostra-se mais do que pronto a elimina-la. [...].

Outros exercicios que me chamavam a atencdo eram os que faziamos para e com a
nossa voz. Pois bem, ja havia observado que, o trabalho do ator, tanto o de preparacéo fisica
guanto o trabalho vocal sdo acumulativos. N0s devemos aprender a usar 0S mecanismos para
ter uma boa diccdo e treinar constantemente para ndo esquecer o que ja foi adquirido pelo
corpo/voz do ator. Além dos exercicios que faziamos de aquecimento vocal, similares aos da
oficina de Voz e Diccdo que fiz na mostra, com o Henrique Andrade, o Piraja nos mandava
fazer:

- Modificar nossa voz, variando as tonalidades do médio, agudo e grave. Junto com
isso, cridvamos uma deformidade com a boca para dar aquele tal efeito grotesco.

- Falar frases prontas com a voz bem nasalizada, usando varios tons e modificando
0 ritmo.

- Falar textos de forma aleatoria, fazendo caretas e tentando expressar varios

sentimentos como raiva, 6dio, amor..., de forma exagerada.
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O nosso espetaculo seria feito para espagos fechados como teatros e auditérios,
assim como aberto como pragas e ruas, passavamos muito tempo aprendendo a impostar
nossa voz, para alcancar uma distancia significativa e de forma que 0s nossos textos fossem
compreensiveis aos nossos espectadores. Nosso diretor exigiu que tivéssemos uma boa
diccdo. Né&o era o falar por falar e sim, deveria ser um expressar-se de forma eloquente, de
modo que 0 nosso publico fosse contemplado de forma satisfatéria.

Muito além de uma simples palavra técnica de apresentagdo mais ou menos
convincente, a diccdo do ator se situa na interseccdo do texto proferindo
materialmente e do texto interpretado intelectualmente. Ele € a verbalizagdo e
corporificacdo de um dos sentidos possiveis do texto. [...] E a diccdo que insufla

vida a frese e trata-se, segundo JOUVET, de fazer a frase viver ndo pelo sentimento,
mas pela diccdo (PAVIS, 1999, p. 257).

A forma como o diretor Raimundo Piraja trabalhou nossos corpo e voz, ainda que
por pouco tempo, foi muito importante para mim, essa experiéncia tinha deixado marcas
significativas em minha memoria e na minha bagagem de vida. Depois de muito trabalho, a
primeira parte desse processo estava chegando ao fim e iriamos dar inicio a segunda parte, a

de construcdo da personagem.

2.5.2 A Montagem

Ao comecarmos a segunda parte desse processo, Piraja nos informou que,
deveriamos fazer vérias leituras do texto, trocando de personagem para ver qual mais ns nos
adequariamos. Essa parte de leitura ja conhecia e logo me encantei com uma das personagens,
no entanto, apds algumas leituras o diretor me disse que eu iria ficar com outro. Néo tinha
nocdo de que essa personagem era 0 protagonista e que tudo que acontecia no espetaculo
girava em torno dele. No comeco, confesso que odiei 0 papel que o diretor me deu, mas foi
palavra de diretor e s6 me restava acatar. Por fim, acho que fui me acostumando com o tal.

Depois de fazermos toda essa parte de leitura e escolha de personagem, passariamos
pelo processo de andlise de texto e consequentemente pelo processo de criacdo da
personagem. O diferencial dessa andlise, € que o nosso referencial para construir a
personagem, além das indicagdes que continha nas entrelinhas do texto e nas rubricas, partiria
do estilo teatral farsesco (farsa) e todos os seus atenuantes; corpo deformado, voz indo para o
lado do grotesco..., além dessas indicacOes, a analise deveria ser como a de qualquer outro

texto teatral.
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Apo6s analisarmos o texto e chegarmos a um senso comum com o diretor de como
deveria ser o corpo de cada personagem, comegamos a treinar exaustivamente nossa
movimentacdo no palco. Estavamos ensinando nosso corpo a superar seus limites, para que
pudéssemos atingir um certo grau de compreensdo e para termos a consciéncia que 0 corpo
também fala.

Hoje falamos em partitura corporal, composicdo corporal, para definirmos esse
conjunto de movimentos e gestos que fazemos ao longo de uma apresentacdo teatral.
Conforme o tempo passou e o estudo de novas técnicas teatrais surgiram, esse trabalho do
corpo ficou mais preciso para a cena. No entanto, é preciso saber como de fato deve-se fazer
esse trabalho e quanto a isso, Grotowski (apud RICHARDS, 2012, p.85) fala.

O que € preciso compreender imediatamente é o que as a¢des fisicas ndo sdo. Por
exemplo: ndo sdo atividades. Atividades no seguinte sentido: limpar o chdo, lavar a
louca, fumar um cachimbo. Essas ndo sdo agdes fisicas, sdo atividades. E quando as

pessoas acham que estdo trabalhando segundo o “método de acdes fisicas”, fazem
essa confuséo o tempo todo.

Nosso diretor usava um procedimento que permitia a nés atores, trabalhar um corpo
de um bufdo. Deformacdo do corpo; esse seria nosso primeiro passo. Deveriamos sustentar
esse corpo deformado por um longo periodo de tempo, por isso passamos muito tempo
treinando esse Nnovo corpo em uma posicao que ia além do nosso cotidiano.

Assim, como ja falei antes, a fala também € corpo e por isso, a0 mesmo tempo em
que iamos trabalhando nosso novo corpo, nosso diretor pedia para trabalharmos também a
nossa voz com o corpo. Nosso corpo também se exprime com gestos disse o diretor, por isso
gue ndo podemos deixar de estar em sincronia com esse conjunto que € nosso corpo. Nossos
gestos tém que dizer o mesmo que nossas palavras dizem que a nossa voz diz, do contrario
nem nos e nem o publico terd um entendimento das acdes da personagem.

Exercicios com 0 corpo e com a voz juntos para nos adequarmos a essa nova
personagem. Como eu tinha um personagem totalmente diferente dos que fizera antes, voltado
para o bufdo, grotesco e que a0 mesmo tempo ridicularizava os costumes, nosso trabalho de
montagem foi bastante complexo.

Depois de ter feito esse trabalho minucioso com o corpo e ter comecado a trabalhar
com a voz, passamos a fazer um trabalho exclusivo para fixamos a voz que tinhamos criado
para a nossa personagem. Os exercicios de projecdo foram os mesmos que ja havia trabalhado
em outros processos, porém o tempo foi muito maior. O Piraja, por fazer parte da elite do
teatro do Pard e por ter uma vivencia bastante significativa com esse género, as cobrancas

para fazermos um trabalho com mais qualidade, também era grande.
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Aos poucos fui observando o quanto esse processo de construgédo das falas de uma
personagem me chamava a atencdo e o quanto ela influenciava na concepcdo de um
espetaculo teatral. Aos poucos comegava a pensar que ia muito além de uma técnica para falar
bem, dentro de uma peca teatral, mas ela por si s6, compunha uma dramaturgia dentro de um

espaco/tempo que é o teatro.

FOTOGRAFIA 4 - ""Farsas Fabulosas™ numa de suas Ultimas apresentacdes na praca da
Biblia - Barcarena 2004

3

FONTE: Arquivo do Grupo Artes de Persona



FOTOGRAFIA 5 - Personagem Moco, espetaculo Farsas Fabulosas.
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3 MINHA VOZ NA ACADEMIA

Antes de falar de minha voz na academia devo contar como eu cheguei na ETDUFPA
no ano de 2004, a vontade de adentrar a instituicdo surgiu apds a Mostra Estadual de Teatro
de 1995 quando tive contato com renomados diretores do teatro paraense, 0s quais muitos
serdo citados nesta pesquisa como Raimundo Piraja, Wlad Lima entre outros, esse contato me
fez querer adentrar no curso técnico de teatro.

Assim no ano de mudancas na ETDUFPA (A instituicdo mudou de endereco e a
estruturacdo dos cursos estavam em fase de aprimoramento, na montagem de uma nova grade
curricular para os alunos) eu fiz a prova de selecdo e fui aprovado para a turma do curso
técnico de atores, ampliei a minha oportunidade de estudos e contato com os diretores que
tanto admirava no transcurso do meu trabalho, como ator.

Mesmo morando em outro municipio, viajava todos os dias de Barcarena a Belém a
vontade de aprender e desenvolver a pesquisa teatral me fazia seguir a diante, essa vontade
me levou ao curso de graduacéo em teatro alguns anos depois.

Foi durante o curso técnico de ator que a vontade de trabalhar e pesquisar a voz surgiu,
através das aulas, das montagens dos espetaculos e do contato com Walter Bandeira que como
professor e mestre me acompanhou durante os dois anos do curso no sentido de aprimorar as
nossas pesquisas vocais. Assim antes de dar continuidade a essa pesquisa convém retratar um

pouco de quem foi e a importancia deste icone para o cendrio artistico no Estado do Para.

3.1 HISTORICO DE WALTER BANDEIRA

Walter Bandeira, Belém do Pard, *31 de agosto de 1941,+2 de junho de 2009, foi
um cantor e ator brasileiro.

Walter Bandeira foi um destacado artista paraense. Cantor, locutor, pintor, ator,
professor, bacharel em Filosofia e poliglota fluente em francés, surgiu no cenério cultural
paraense na década de 60. Filho da professora Risoleta Bandeira e irmdo do notavel jornalista
e também cantor Euclides "Chembra™ Bandeira. Comegou cantando por volta de 1967/68
numa boate chamada Tic Tac e acompanhou o inicio da carreira de cantoras do primeiro time
da MPB, como Fafa de Beléem, Jane Duboc e Leila Pinheiro.

Nos palcos, sua voz e suas performances sempre atraiam grande publico. Nos anos
70, em parceria com o pianista Leslie "Sam" Oliveira que foi professor de musica da cantora

Jane Duboc, formou a banda musical Quinteto Sam & Walter Bandeira, com a participacdo
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do guitarrista Bob Freitas, do baixista José Maneschy e do baterista Jodo Moleque, que
marcou as noites que agitavam os clubes e saldes de festas em Belém do Pard,
como Assembléia Paraense, Ténis Clube do Pard, Para Clube, Clube do Remo, Tuna Luso
Brasileira, entre outros. Foi crooner dos pianistas Guilherme Coutinho e Alvaro Ribeiro. Fez
muito sucesso na década de 80 com o grupo Gema, ao lado novamente de Bob Freitas com
Négo Nelson, Kzan Gama e Dadad4, badalando as casas noturnas da cidade como no bar
Maracaibo, Clube do Circulo Militar, late Clube do Para e boate La Cage. Ainda nos anos 90,
Walter conservava sua legido de fas e era uma certeza de casa lotada todas as semanas no
concorrido Bar & Café Cosanostra, localizado no bairro de Nazaré em Belém.

Apresentou-se inimeras vezes no Theatro da Paz onde participou de shows ao lado
de nomes como Pery Ribeiro e Johnny Alf, foi cartaz frequente no Teatro Experimental
Waldemar Henrique onde fez uma de suas apresentacBes mais memoraveis com o show
"Assim", ocasido em que o publico intelectual da terra deliciou-se com seu inconfundivel
canto. O publicitario Pedro Galvao brincou na época: "Pior que o Walter Bandeira, s6 a Elis
Regina". Gravou poucos discos e ndo nutria maiores ambicdes de sair de Belém e ganhar o
mundo. O universo de Walter era o Paré.

Walter Bandeira ficou conhecido como a grande voz do Para. Pela versatilidade de
seu talento tornou-se um dos mais requisitados e prestigiados locutores paraenses, ganhando
grande destaque no mercado publicitario e audiovisual, emprestando sua sonora voz na
producdo de pecas publicitarias famosas na midia regional, como em propagandas da marca
de alimenticios Hiléia e no video institucional para televisdo do evento Arte Para.

Como ator, participou de vérias espetaculos e filmes. Participou do longa-
metragem paraense Lendas Amazénicas (1998), ao lado de Caca Carvalho e Dira Paes.

Nos ultimos anos era professor de voz e diccdo da Escola de Teatro e Danca
da Universidade Federal do Pard. Em 2009 Walter Bandeira teve seu primeiro registro em CD
concluido. A obra intitulada "Guardados & Perdidos™ foi a sintese de um desejo cultivado
com 0 amigo e pianista Paulo José Campos de Melo, e traz composi¢des de Chico Buarque,
Jodo Bosco, Jaques Brél e do préprio Walter com a musica que deu nome ao CD. Walter
recebeu o CD de sua producdo com muita euforia, porém néo teve tempo de fazer seu show
de langamento.

Faleceu em Belém, no dia 2 de junho de 2009 ap6s complicagdes por um cancer no

esdfago. Tinha 67 anos de idade.
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FONTE: Portal Cultura

3.2 AULA DE DICCAO COM WALTER BANDEIRA

N&o sei precisar ao certo como iniciou minha admiracao pelo professor e preparador
vocal Walter Bandeira, no entanto, nossa historia comeca de fato com minha entrada no curso
de formacdo de ator da ETDUFPA, Escola de Teatro e Danca da UFPA, no ano de 2004.
Momento este de turbuléncia por conta das transformacfes que estavam acontecendo dentro
da propria instituicéo.

Primeiro a alteracdo de endereco. O prédio na Avenida Magalhdes Barata, onde
funcionava a instituicdo, ndo estava mais suportando a demanda de alunos, entdo houve a
mudanga para a Jeronimo Pimentel, um prédio do MEC, no qual a Escola de Teatro teve que
dividir o espaco com o instinto CEFET (Centro Federal de Educagdo Tecnoldgica do Para)
atual IFPA (Instituto Federal de Educagdo Ciéncia e Tecnologia do Pard). Essa divisdo de
espaco acarretou muitas divergéncias, até mesmo em ambito federal, pela posse do prédio.
Neste local a ETDUFPA funciona até hoje; segundo, o curso que antes era livre passou a ser

técnico com a duragdo de dois anos, novas exigéncias a serem cumpridas, novo desenho
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curricular nova carga horaria e os proprios professores passaram a buscar uma maior
capacitacdo e aprofundamento de novas pesquisas cénicas.

Estavamos em meados do 1° semestre de 2004 e minha turma do curso de formacao
de atores teria a primeira aula com o professor Walter Bandeira. Confesso que minha
expectativa ndo era das melhores, mesmo conhecendo a fama de que ele era o melhor
preparador e professor de voz e diccdo de Belém. Eu ja havia passado por outra aula de
diccdo, parecida, com outros profissionais na area®*, por isso achava que sabia alguma coisa
sobre trabalho vocal e de fato ja fazia uma ideia.

O caso é que as primeiras aulas foram bem bésicas, o professor falou a respeito de
como respiramos errado e como usdvamos mal a nossa respiracdo, mas isso eu também ja
sabia, pois quando fiz minha primeira oficina de dic¢cdo meu professor sempre falava: Temos
que respirar pelo diafragma. Entdo, Walter nos fala da importancia da respiracdo para
podermos ter uma boa dicgdo no palco. Tudo depende de como vocé controla ou o quanto
voceé é capaz de controlar sua respiragao.

Nesse momento da aula tive um primeiro “estalo” reflexivo, ndo importa o quanto
eu saiba articular minha boca na hora de produzir uma palavra ou o quéo alto posso falar, se
ndo souber controlar minha respiracdo nada importa é o fluxo de ar que importa, a entrada e
saida de oxigénio dos pulmdes que vao dar a qualidade no falar.

Ja tinha consciéncia da importancia de se trabalhar técnicas ou procedimentos que
viessem auxiliar o ator a ter um bom desempenho vocal. No entanto, foi somente na academia
gue comecei a atentar sobre o fato que a boa respiracdo, saber usar o sistema respiratdrio
completo, influencia até mesmo na construcdo das sensacGes das emocdes, que Sao
representadas na cena. A respeito desse controle da respiracdo Quinteiro (2007, p.85) diz:

Com base na observacdo e na pratica do reflexo respiratorio, quando € constatado o
trabalho proposto pelo organismo, podemos instalar um plat6 na respiracdo do ator —
uma capacidade aérea na qual ele encontre um ponto de partida e de chegada em

suas necessidades respiratdrias dentro da fala cénica e que deve sempre girar em
torno do uso econémico do ar.

Porém mesmo na academia, percebi que esse cuidado com a respiracdo nao é levado
tdo a sério assim, pois 0s atores, ndo somente, Nndo se preocupam com a respiragdo, como,
também, fazem uso indiscriminado de substancias, como o cigarro, e isso 0s torna de certa

forma atores deficientes, pois o tabaco provoca o cansaco mais rapido, causando a

24 Com o professor Henrique Andrade. X111 Mostra Estadual e depois com Jo&o Poca no espetaculo O Terceiro
Dia (ambos ja citados anteriormente).



52

insuficiéncia respiratéria no momento de se dizer um texto na cena. Fator j& comprovado
cientificamente e observado por mim na minha prépria vivencia teatral por ser ex. fumante.
Sendo assim, a partir daquele momento, da nossa primeira aula e do que o professor
disse, as nossas aulas tomaram outro rumo. Parecia que o professor sabia 0 que alguns de nds
estdvamos pensando, ja faziamos teatro e tinhamos alguns vicios, entdo numa das aulas ele
nos disse: Esquecam tudo o que vocés aprenderam sobre dic¢do até hoje e vamos somente

aprender a controlar nossa respiracdo para podermos condicionar nossa voz.

Com isso o professor Walter me deu um tapa sem méao, eu tinha criado uma antipatia
sem nem ao mesmo conhece-lo e agora ele me pedia para esquecer tudo que sabia ou achava
que sabia e isso me deixou um pouco irritado. Mas eu estava ali na condigéo de aluno e tinha
que fazer o que o professor me pedisse e ainda bem que o fiz.

Durante as proximas aulas, o professor nos indagou sobre o que sabiamos a respeito
de voz, a resposta de quase toda a turma foi para o censo comum: é toda palavra que
produzimos. Bem, isso ndo é de toda mentira, falou ele e ainda completou, mas ndo é uma
inteira verdade. Porque voz é tudo o que produzimos por nosso aparelho fonador, até mesmo
a palavra. Desta forma deviamos aprender ndo somente a utilizar corretamente nossa voz,
mas, também, como funciona nosso sistema respiratorio. Pois essa consciéncia ira influenciar
a nossa producao vocal.

Os trabalhos preliminares que fizemos em nossas aulas, envolveram desde como
respirar corretamente, utilizando o diafragma, e 0s musculos intercostais (0s quais ocasionam
a movimentacdo das nossas costelas flutuantes), para proporcionar aos pulmdes uma
capacidade maior de acumulo de ar; até os exercicios que facilitariam o trabalho desses
musculos; também aprendemos exercicios para fortalecer a musculatura que usariamos para
articular a producdo do som (os musculos da face, da lingua e da mandibula) e
principalmente, exercicios com nossos ressonadores e também para aprendermos a aquecer 0s
musculos responsaveis pela producdo do som (pregas vocais), para produzirmos um som de
qualidade, seja para as artes cénicas ou seja para 0 nosso dia a dia.

O Walter nos disse que durante muito tempo se utilizou a nomenclatura “cordas
vocais” que lembrava as cordas do violdo, que quanto mais afinadas (aquecida) 0 som sairia
melhor. Hoje se passou a usar “pregas vocais”, por se tratar de dois musculos que, quando
desaquecidos ficam “encolhidos ou enrugados™; por esse motivo Walter fez uma associagdo
das pregas vocais com as pregas do anus, e em vez de usar o termo “voz” ele usava o termo
“cu”, entdo surgiu a frase: Aquegam o cu de vocés!; frase muito presente em nossas aulas, nas

quais ele ja chegava indagando: vocés ja aqueceram o cu de vVOCés?
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Para muitos, essa frase pode soar de forma estranha, mas para nossa turma era
comum, por conhecermos 0s motivos que o levaram a esta associagdo. O contato mais
aproximado com o professor nos permitia tal liberdade, sem ser apresentado de forma
grosseira, sem contar que o Walter sempre teve uma forma mais extrovertida de dar aula,
brincando sempre para que os alunos se sentissem a vontade em questionar e assimilar os
termos usados por ele.

Uma das etapas das nossas aulas de diccdo com o professor Walter era o trabalho de
articulacdo de sons: O exercicio é simples e comum, é s6 imitar um barquinho com os labios.
Lembro-me dele nos pedindo para ndo forcarmos a saida do ar, pois nem um exercicio precisa
ser forcado para ndo tencionar nenhuma musculatura e assim prejudicar a salde e
consequentemente a emissdo do som, da mesma forma ndo deviamos pressionar os labios,
deixando-0s 0 mais natural possivel.

Outro exercicio que lembro era a pronuncia da letra “R”, vibrando a ponta da lingua
e prolongando o som. Esses exercicios sdo bem conhecidos entre os atores e os profissionais
que trabalham com a voz, eu mesmo ja tinha o conhecimento deles, no entanto, o professor
nos chamou a atencdo, para que nao os fizéssemos de qualquer forma. Seus procedimentos de
trabalho eram bem diferentes dos que ja tinha conhecido até entéo.

Assim, Walter tinha uma maneira muito particular de conduzir esses procedimentos,
fazia com que nos trabalhdssemos ndo somente como um aquecimento vocal, mas, também,
como meio de descobrirmos as articulacoes e as variacdes que 0s sons podem sofrer.

Lembro-me dele puxando por nossas memorias infantis de quando brincavamos de
barquinho na chuva. De certa forma essas aulas eram uma verdadeira brincadeira, Walter
gostava de deixar bem claro que esse trabalho tinha que se tornar prazeroso para nds e nao
uma forma de sofrimento, ele pedia para relaxarmos 0 maximo possivel porque a tensao
muscular prejudicaria nossas articulagdes, a musculatura travada atrapalharia a producéo do
som.

Produzir sons, falar, todos noés que ndo possuimos problemas no aparelho fonador
sabemos, contudo, falar ou se expressar com clareza, fica para poucas pessoas que optaram
por aprimorar essa pratica que nos parece tdo corriqueira e simples. No entanto, saber se
expressar bem é de fundamental importancia para os profissionais da cena e especialmente
para o ator.

Hoje ao falar em expressar-se bem, lembra-me de alguns exemplos de palavras na
lingua portuguesa que poderiam exemplificar esta situacdo como a palavra “bendita” e a

expressao “bem dita”, que se ndo articulada corretamente e empregada em todo o seu sentido
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na hora da pronuncia, podem ser confundidas prejudicando assim o bom entendimento das
oragOes em questdo e sobre este aspecto Quinteiro (2007, p.101) nos fala que “os exercicios
fisicos carecem de moderacdo, evitando-se a fadiga dos exercicios violentos, que em nada
ajudam a voz e podem levar o corpo a tensées musculares indesejadas, principalmente na area
do pescogo”.

Tinha aulas em que trabalhdvamos com a fala. O exercicio era simples, constava em
pegar uma frase qualquer, repetir e treinar falando-a de varias maneiras e posi¢fes corporais
possiveis, como por exemplo: rapido e lento; alto e baixo; sorrindo e chorando; etc. tudo isso
enquanto seguindo a articulacdo das palavras da frase.

Outras vezes, tinhamos que falar correndo, abaixado, deitado ou ajoelhado, tudo
enguanto presenca corporal e sonora; e outras vezes mudavamos a tonalidade da nossa voz
para grave, agudo, médio etc. tudo isso observando e respeitando 0s nossos limites corporais.
A intencdo ndo era forcar a voz e sim experimentar as variacoes que ela pudesse sofrer.

Muitas vezes esses exercicios eram feitos em duplas, para criarmos um dialogo, mas

com 0s mesmos indicativos de quando faziamos sozinhos, apenas com algumas orientacdes a
25),

29 ¢

mais, por exemplo: em vez de usar a palavra articulada, usavamos o “timbre”, “grammelot
(uma espécie de dialeto que tinhamos estabelecido para nos comunicarmos, dando apenas a
intencdo do que queriamos dizer) e tinhamos que nos fazer compreender pelo parceiro de
jogo.

Ficamos por um longo periodo fazendo esse trabalho técnico com as nossas vozes,
treinando, aprendendo a condiciona-la; tivemos que aprender a brincar com a voz, era como
se estivéssemos voltado a ser crianga, até os exercicios que faziamos para aprender a
condiciona-la, lembravam brincadeiras de criancas.

Durante as nossas aulas de dic¢do no curso técnico de formacéo de ator o professor
nos chamava muito a atencdo, para quando estivéssemos fazendo qualquer trabalho com a
nossa voz, primeiro tinhamos que observar nossa respiracdo, como estava a entrada e a saida
de ar dos nossos pulmdes e se estdvamos conseguindo respirar corretamente e se estdvamos
controlando a nossa respiragao.

Por causa dessa preocupacdo com a respiracdo, durante os exercicios ele sempre
falava para nés: respirem sempre, ndo deixem de respirar, porque ator que nao respira, ndo é

bom ator. Essa licdo eu trago comigo e tento repassar para os atores com quem trabalho.

% Sobre Grammelot Stein (2009) afirma que ¢ “possibilita que o ator crie suas linguas pessoais, formas de
articular os sons que definem sonoridades especificas. (STEIN, 2009. P. 90)
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Sobre isso Quinteiro (2007, p.121) nos chama a atencdo, sobre os beneficios que a respiracéo
nos traz.
A voz e a palavra, bem combinadas com a respiracdo, levam a emoc¢do. Esses
elementos necessitam de um dominio técnico total, para que o ator possa trabalhar
com seguranca. Ndo podemos esquecer que, em primeiro lugar, o ator fala e, para
tanto, precisa de uma voz potente, bem trabalhada, de uma palavra precisa, clara e
limpa para poder comunicar-se com o0 publico e, naturalmente, precisa do

combustivel necessario para promover a fala, que é a respiragdo, sem a qual a voz e
a palavra sonora ndo conseguem qualquer expressao.

Assim, na condicao de pesquisador, posso dizer que a respiracdo é combustivel para
se obter uma boa fala, uma boa voz e principalmente para chegar a um estado de espirito
(emocdo revivida). Mas para isso, faz-se necessario o treino continuo, para o aprimoramento
do ator.

A cada passo que dava na academia vinha essa consciéncia e o despertar dessa
constatacdo: de que o uso da voz conscientemente nos traz beneficios incomparaveis,
enquanto as atividades na cena e a representacao das sensacgoes e emogdes por meio da voz da
personagem. A voz por si ja é um transporte de comunicacao, ela no palco além de expressar
nos transmite sensacoes.

Desde esse periodo, lembro-me que passei a considerar o Walter Bandeira mais que
um professor, considerava-o como amigo, pois nossas aulas nos aproximaram e toda a turma
também sentia essa energia pulsante. H& um episédio em particular que me contaram, que
achei no minimo curioso o qual me fez refletir ainda mais sobre a importancia desse nosso
periodo de convivéncia e sobre a relevancia das nossas descobertas para o trabalho do
professor Walter.

O fato é que depois de terminar o curso técnico de formagdo em ator, o professor por
muitas vezes usava meu nome como referéncia nas aulas das suas outras turmas, o caso é que
uma das minhas provas no curso técnico foi cantar uma mdusica de Vinicius de Moraes, a qual,
eu achava que ndo conseguiria, mas que o professor Walter em conjunto com a professora
Dra. Licia Uch6a®, conseguiram fazer-me cantar, foi um trabalho sem igual com esses dois
professores para que eu conseguisse cantar, tudo devido a preparagdo vocal feita para esse

fim.

% possui graduagdo em licenciatura plena em Educacéo Artistica-mUsica pela Universidade do Estado do Para
(UEPA -1992), Especializacdo em Fundamentos da Linguagem Musical pela mesma instituicdo (1995) e
mestrado em Musicologia pela Universidade de Sao Paulo (2002). Atualmente é professora da Universidade
Federal do Para. Atuando principalmente nos seguintes temas: bandas, educacdo musical. Neste ano em questao
era a professora responsavel pela disciplina de musica do curso de formacéao de atores da ETDUFPA.



56

Claro que eu acabei recebendo uma atencéo especial do Walter, que além de um
excelente preparador vocal era cantor, um dos melhores que eu ja tive a honra de conhecer e
que me fez colocar a minha voz na altura e no lugar certo, por isso depois dessa experiéncia
ele sempre passou a dizer: Se o Lacerda conseguiu, tu também consegues. Todos queriam
saber quem era o tal Lacerda e por que o Walter sempre me citava como referéncia, uma
honra para mim.

Na verdade, era porque durante o tempo em que convivi com ele, comecei de fato a
aprender a condicionar minha voz. Ele ja havia me falado de sua vontade de fazer um trabalho
especifico de condicionamento vocal, o que ele ja havia feito uma Unica vez e tinha dado
certo.

O que seria esse condicionamento vocal? Segundo o proprio Walter Bandeira (2009),
um profissional que se utiliza da sua voz, deve saber como funciona seu sistema de producao
de voz que vai desde a respiracdo; como respirar corretamente utilizando o seu sistema
respiratério a seu favor, até a producdo, impostacdo e a articulacdo das palavras. Esse
condicionar a voz, passa por varias etapas de treinamento até que o profissional possa ter um
controle de sua voz, para que ele possa servir-se dela como bem queira, com todas as suas
faculdades.

Os resultados dessa pratica acabam por mostrar ao aluno que a utilizacdo adequada
da voz pode ser um ato prazeroso, ndo importando se fazemos dessa voz um gemido
de dor, um impropério ou declaragdo de afeto. E quando digo prazeroso ndo pode ser
esforco, mas uma consequéncia da propria respiragdo. O resultado dessa voz, para o

aluno, tem que ser bem proximo do que existe de prazer num suspiro. (BANDEIRA,
2009, p. 153)

Mas esse trabalho de condicionamento vocal, ndo é algo que se consegue de
imediato, o dele durou a vida toda. N&o basta fazer um treinamento com a sua voz, é preciso
de cuidados com a mesma, iSso €, com 0 Seu corpo, pois voz também é corpo e corpo tambem
é voz.

Certa vez numa conversa de amigos, Walter me confessou que quando era mais
novo tinha uma voz de “taquara rachada” (uma voz muito feia), e que devido o treinamento
que fez, ele chegou a voz que todos conheciam, uma voz grave e muito potente, conhecida no
meio artistico como a melhor voz masculina do Para. Ele conseguiu condicionar a propria
voz, transformando-a na voz que todos nés conhecemos.

Quando nos referimos a uma “voz bonita” nos valemos de um padrio estético.

Assim, estamos avaliando o que foi convencionado como tal. Da mesma forma, a
anatomia de alguém é avaliada e reduzida e esses parametros considerados belos em

determinadas épocas. (BANDEIRA, 2009, p. 152)
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Entre as pessoas que Walter queria na sua pesquisa, tinha um jovem ator chamado
Mauricio Franco, o qual ele chamava de “patinho rouco”, talvez pelo fato dele ter algum
problema de diccéo, mas que Walter conseguiu amenizar ou até mesmo sanar através de seus
procedimentos de conduta vocal.

Outra pessoa que Walter queria nessa experimentacdo, por algum motivo que ndo sei
qual, seria eu. Esse procedimento daria certo com uma pessoa que vai usar a sua voz para
atuar e ndo para cantar? Esse era 0 nosso questionamento, afinal, penso eu que séo dois casos
totalmente diferente, mas s6 saberiamos se daria certo ou ndo se algum dia chegasse a
experimentar tais procedimentos.

Na maioria das vezes, as aulas de voz e dicgdo, aconteciam na sala de danca, por
ainda ndo haver um espaco especifico para essas aulas, que para o Walter seria um laboratdrio
de voz?’, que tanto almejava. Lembro-me de sua ansia por esse espaco, para fazermos uma
boa preparacdo para o palco.

Walter tinha muitos projetos para realizar nesse laboratério além das pesquisas com
avoz, um deles era a radio novela, pratica que havia no Para, no periodo conhecido como: Era
de ouro do radio®®. As vezes, conversavamos sobre o futuro e eu o olhava vislumbrando como
seria tudo isso.

Uma das coisas que mais me identificava com ele era a pesquisa com voz, eu me
pegava divagando sobre a possibilidade de fazer uma pesquisa com ele, e nessa altura ja o via
ndo somente como um professor, mas sim como um mestre. E foi em meados do segundo
semestre de 2004 gque veio 0 meu grande desafio.

Tinhamos que fazer a nossa primeira prética de montagem?® e nosso diretor Paulo
Marrat, propds fazermos um espetaculo que envolvesse varios textos de Shakespeare® (1564

— 1616): seria uma espécie de mosaico que resolvemos chamar de “Embriaga-me

2" Sonho que ele pode iniciar no ano de 2007, quando a ETDUFPA alcancou o esperado laboratdrio de voz e em
2008 teve inicio ao projeto da radio novela. Mas infelizmente Walter veio a falecer no ano de 2009 no auge de
sua pesquisa vocal.

%8 Era do Rédio [...] é o periodo que, nos Estados Unidos e outros paises, compreendeu os anos de sucesso das
emissoras de radio. Nos EUA foram as décadas de 20 e 30, enquanto no Brasil o auge desse meio de
comunicagdo ocorreu nos anos 40 a 50 do século XX. Até a chegada da televisdo o radio era o veiculo de
comunicagdo de massas com maior alcance e imediatismo. (Wikipédia).

# Disciplina obrigatéria no curso de formagdo de atores da ETDUFPA que consiste na montagem de um
espetaculo pré-selecionado pelos envolvidos no processo. (Professores e alunos)

%0 William Shakespeare (1564 — 1616) foi um poeta, dramaturgo e ator inglés, tido como o maior escritor do
idioma inglés e o mais influente dramaturgo do mundo. E chamado frequentemente de poeta nacional da
Inglaterra e de "Bardo do Avon". (Wikipédia)
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Shakespeare”. Meu personagem seria 0 Puck, do texto “Sonko de uma Noite de Verdo™' e

supostamente seria um personagem que ndo me daria muito trabalho a ndo ser pela proposta
que tinha, e como o professor Walter veria essa proposta, ja que ele faria nossa preparacédo
vocal. Desse ponto em diante iria conhecer o Walter como preparador vocal e teria um grande
desafio durante quase trés meses.

A partir dos procedimentos adotados pelo professor e preparador Walter Bandeira,
para criar a minha personagem no espetaculo citado acima comecei a pensar como poderia
usar tais procedimentos que ainda ndo tinha sido pesquisado no ambiente do teatro paraense.
E assim, com o processo em andamento fui desenvolvendo o meu potencial vocal juntamente
com o treinamento corporal.

No entanto, ainda que nesse momento estivesse passado por um processo de
treinamento corporal através do esgotamento fisico®* com o Ator dancarino Ronald
Bergman®® na Cia das Artes®*, esse processo era totalmente diferenciado.

Reconstrucdo vocal, esse é o termo que vou lancar mdo para pontuar esse momento
de minha pesquisa. O que seria a reconstrucao vocal? Esse procedimento que comegou com
um limpar da minha voz até a construcdo de uma partitura vocal para o personagem em
questéo.

A ideia principal foi e é criar uma personagem através de um processo fisico-vocal;
nédo fazendo essa dicotomia corpo e voz, pois ambos fazem parte de uma mesma composicao
corporal, compdem um mesmo ser humano, ndo podendo ser separadas. A pesquisa era a
busca de subsidios que pudéssemos utilizar na constru¢cdo da minha personagem que se

pautava em procedimentos vocais.

31 A Midsummer Night's Dream (Sonho de uma Noite de Verdo) é uma peca teatral da autoria de William
Shakespeare, uma comédia escrita em meados de 1590. Ndo se sabe ao certo quando a pega foi escrita e
apresentada ao publico pela primeira vez, mas cré-se que tera sido entre 1594 e 1596. Alguns autores defendem
gue a peca possa ter sido escrita para o casamento de Sir Thomas Berkeley e Elizabeth Carey, em Fevereiro de
1596.

%2 Segundo afirmativas de Ronald Bergman, ao coordenar o grupo de pesquisa da Cia das Artes, o esgotamento
fisico seria um treinamento intenso ininterrupto, e extremamente dindmico, que visa trabalhar com as energias
potenciais do ator, que ao confrontar e ultrapassar os limites de seu esgotamento fisico provocaria um expurgo
de suas energias primarias, fisicas, psiquicas e intelectuais, ocasionando o seu encontro com novas fontes de
energia, mais profundas e orgénicas. Este pensamento seguia a linha de pensamento de Burnier.

% Ronald Bergman: paraense de nascimento, ator, dancarino, coredgrafo, pesquisador do corpo e da cena,
coordenou o projeto Cia das Artes de Belém. Seu ultimo trabalho foi com o Grupo Cuira com o espetéaculo:
Quando a Sorte te Solta um Cisne na Noite, em 2008. Vindo a falecer em junho de 20009.

3 Vinculada & Fundagfo Cultural do Para Tancredo Neves a Cia. das Artes possuia o objetivo de fomentar a
experimentagdo artistica, tendo em sua composicdo artistas de varias areas culturais do popular ao classico,
promovendo uma troca de experiéncia entre seus integrantes, os quais foram selecionados através de um
concurso publico promovido pelo Governo do Estado do Para que em contrapartida ofertava uma bolsa de estudo
a estes. O projeto durou de outubro de 2004 a junho de 2005, sendo encerrado abruptamente sem concluir seu
objetivo na integra.
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Todo ator antes de subir em um palco para fazer uma representacdo teatral deveria
conhecer o seu instrumento de trabalho seu corpo e no caso da voz deveria saber o
funcionamento do seu sistema respiratorio, pois este € responsavel pela construcdo da voz e
como utiliza-lo em prol da cena, para despertar no espectador as reacdes desejadas pelo
personagem.

Esse procedimento inicial de limpar a voz, ndo é nada mais do que tentar descobrir,
segundo Walter Bandeira (2009), a minha voz matriz®®>. Eu teria que redescobrir a minha
primeira voz para chegar a fala, mas esse processo deveria ser organico. Seguir essa
organicidade significaria comecar a investigar o principio da vida do ser humano, como
respiramos e Como usamos a nossa vVoz no momento da comunicagdo antes mesmo de
utilizarmos a palavra articulada.

Pensemos em um embrido ao se desenvolver no utero da mée, antes de nascer ele ja
traz algumas marcas de sonoridade como por exemplo: reconhecer a voz da mae, do pai, de
pessoas mais proximas e até sons agradaveis aos seus ouvidos como certas musicas,
reconhecimento de sons que vinham de fora do Utero; ao nascer, ainda na primeira fase da
vida, além do reconhecimento desses sons, vem a vontade de se comunicar e assim ele passa a
imitar os sons que o rodeia e que ja sdo conhecidos por ele. Sobre este fato Walter Bandeira
(2009, p.152) escreveu

Na vida intrauterina, o feto se desenvolve num meio que, eufemisticamente,
poderiamos chamar de limbo, e € nesse meio que ele terd as primeiras experiéncias,
ainda que limitadas, porque sujeitas ao que acontece a mde. Essas primeiras
experiéncias registradas ficam armazenadas, como informacdes apenas. Informagdes

que ele ndo consegue, ainda, manipular, organizar. Essa condi¢do limitada
permanecera até o grande salto do nascimento.

Seria esse 0 principio que eu deveria seguir, o de descobrir essa minha voz inicial,
para poder aprender a me comunicar melhor, inicialmente como um animal irracional que
primeiro se comunica por instinto, através de sons, gritos, grunhidos, gemidos... esses seriam
0S primeiros sons que reproduziriamos e consequentemente seria a minha voz matriz.

Essa por sua vez carregada de sensacOes corporais, pois, assim acontece com oS seres
humanos quando, ainda, ndo possuem a capacidade de articular as palavras para dizer o que
estdo sentindo, tentam se expressar por meio dos sons o0 que sentem e cada som vem
carregado de uma sensacao fisica, dor, fome, aconchego, etc.

O aprendizado da fala comega com o primeiro grito e a crianca descobre ser esta a
forma mais rapida e, aparentemente, facil para obter alimento, atencdo e calor

% Lugar onde alguma coisa se gera ou se cria; fonte, manancial.
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humano. Assim, ela segue, ao longo da vida, usando a matéria-primeira, ou seja, a
producéo do som, do grito emitido ao nascer, para se comunicar com os outros. O
ato de gritar, inicialmente, para respirar, se torna estratégia. Aos poucos, essa VOZ,
no decorrer da vida, ainda sofrera alteracfes: do balbucio aos fonemas que,
agregados formardo palavras, frases etc. e alteracfes prdprias do desenvolvimento
fisico. (BANDEIRA, 2009 p.152)

Pensando dessa forma chegamos a conclusdo que se conseguissemos reencontrar
essa voz matriz provavelmente conseguiriamos reencontrar as sensagdes fisicas que a
acompanhava e provavelmente conseguiriamos representa-la na cena, fazendo assim com que
0 espectador, através das suas sensagdes, também conseguisse capitar as sensagdes que o ator
por meio das sensac¢Ges da sua personagem gostaria de repassar ao publico.

Entdo me vem o questionamento. Por que pesquisar a voz enquanto principio para
atuacdo do ator? Vejamos, o ser humano precisa de oxigénio para sobreviver, o ar é o motor, a
matriz do ser e assim deve ser com o ator. Para que ele possa dar vida a uma personagem ele
precisa criar um ser com todos o0s atributos que a ele compete. Mas como fazer isso? Como
recriar no palco sensacdes corporais que sdo inerentes ao ser humano, e que sO sdo sentidas
em determinadas situacfes da nossa vida, sem que tenhamos que revive-las novamente? E
assim apenas representa-las.

Ha& inimeros procedimentos sendo pesquisados para aperfeicoar o trabalho técnico
do ator contemporaneo. Temos os estudos de Constantin Stanislavski, um dos precursores
dessas pesquisas e que em suas analises destacou a importancia da voz do ator nesse processo
de autoconhecimento e descobertas que ele tem que percorrer para poder ter um bom
desempenho de seu papel no palco.

Outros atores e diretores influenciados por Stanislavski buscaram trabalhar técnicas e
procedimentos que auxiliassem o ator em seu trabalho de representacdo cénica. Pontuo aqui
Antonin Artaud (apud STEIN, 2009) que também destacou a voz como um fator fundamental
para se trabalhar a criacdo da personagem para a cena teatral.

E muito raro encontrarmos um grupo de teatro amador que se preocupe com as
técnicas teatrais e consequentemente com a preparacdo adequada do ator, pelo menos nos
primeiros trabalhos realizados. O mesmo acontece com o0s cuidados com a voz. E ao falar de
voz, ndo quero me referir tAo somente a um trabalho técnico para que se tenha uma boa dicgéo
e sim da prépria pesquisa e busca da sua voz matriz que todos temos e que carrega as nossas
primeiras e mais importantes marcas das sensagdes fisicas.

Seria na voz que carregamos as marcas do nosso corpo por toda nossa vida? Mas que

esquecemos dela quando comecamos a articular 0s nossos pensamentos, para suprir as
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necessidades sociais que nos séo impostas, quando deixamos de agir por instinto e passamos a
agir apenas no racional.

Enquanto amadores, 0s atores, preocupam-se em criar a voz das personagens e essa
criacdo pela falta de técnica torna-se artificial, com marcas de um teatro de pantomima
antiga®, que ndo faz chegar ao espectador a verdade cénica do que esta sendo representado, a
voz fica sem uma carga emocional que venha a provocar sensa¢fes nos que assistem a cena,
sendo geralmente, uma atuacao artificial e superficial.

Mas tudo isso que acabo de relatar eu s6 me deparei ao entrar para a academia,
qguando comecei com meus primeiros procedimentos para trabalhar a voz para a cena, 0s
procedimentos que sdo adotados neste ambiente académico, para se preparar a voz do ator,
sdo processos estudados e comprovados por especialistas como fonoaudidlogos e
preparadores vocais. A voz é tratada como elemento fundamental a atuacdo e ndo mais como
um algo qualquer, sem importancia na composic¢ao de uma personagem.

Os procedimentos adotados pelo professor Walter Bandeira, se diferenciaram e muito
dos que eram empregados a todos alunos do curso técnico de formacao de ator da ETDUPA
(havendo o trabalho apenas vocal de dic¢do, articulacdo, etc.), ao processo que ele adotou
para preparar a minha voz, para a construcao da minha personagem.

No entanto, volto a ressaltar, que é somente quando entro na academia que me
deparo com essa diferenca e € por isso que estou refazendo meus passos através das minhas
memorias para poder identificar mais claramente essa diferenca e compartilhar o que pode vir
a ser um novo processo de construcdo vocal para cena, a parti dos procedimentos que
experimentei com o professor Walter Bandeira.

Nesse momento afirmo ser essa experimentagdo uma possibilidade de se tornar um
processo de construcdo vocal, por ser a primeira reflexdo sobre 0 mesmo e para se tornar
processo propriamente dito e aceito no meio académico, sei que ainda necessitaria de novas
experimentacdes, o que pretendo realizar em outros projetos futuros. Pois se deu certo uma

vez, porque n&o viria a apresentar resultados satisfatorios novamente?

% (Do grego pantomimos, que imita tudo) Pantomima antiga era de acordo com Pavis, 1999 p. 274 (apud
DORCY, 1962: 99) “representagdo ¢ a audigdo de tudo que se imitava, tanto na voz, como pelo gesto:
pantomima nautica, acrobatica, equestre; procissdes, canaviais, triunfos etc.”
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3.3 APREPARACAO VOCAL PARA O “EMBRIAGA-ME SHAKESPEARE”

Em meados do segundo semestre de 2004, comecamos a disciplina de Pratica de
Montagem. Nosso diretor seria alguém com renome na area da atuacdo, conhecido no cenario
artistico como Paulo Marat®” J4 tinha ouvido falar nele, vi alguns de seus trabalhos de

»38 ‘mas este seria 0 meu

atuacdo, incluindo um curta metragem chamado “Acai com Jaba
primeiro trabalho teatral, minha primeira experiéncia com ele. Tinhamos em maos um texto, o
qual ndo me recordo o autor e que por questdo de tempo achavamos que nao daria para
monta-lo.

Eu ndo sabia o que iriamos fazer com o pouco tempo que nos restava, a Unica certeza
gue tinha nesse momento, era que Walter Bandeira seria 0 nosso preparador vocal nesse
processo de montagem, ndo importava qual fosse o texto escolhido. Ja tinha tido aula com o
professor Walter, entdo minha pergunta era: o que diferenciava uma aula de VVoz e Diccéo,
para uma preparacdo vocal para um espetaculo? O que faria Walter de diferente nessa
preparac¢ao?

Essa seria a primeira vez que passaria por um processo de preparacao vocal voltado
exclusivamente para um espetaculo teatral, quando afirmo isso ndo quero dizer que ndo tive
outros momentos de preparacao vocal para outros espetaculos, pois aqui mesmo ja relatei as
minhas experiéncias anteriores a esta, porém, considero essa sim a minha primeira preparacdo
vocal para um espetaculo, pelo fato de ter o Walter Bandeira como preparador e por ser ele
uma pessoa experiente no trabalho com a voz, por isso a ansiedade era grande para 0 meu
primeiro ensaio com um preparador vocal.

Num complemento a esta ansiedade e em pouco menos de um ano, eu ja havia
percebido uma grande diferenca de se trabalhar o teatro dentro e fora da academia. Na
academia, tudo é trabalhado dentro da perspectiva de uma técnica teatral, com seus autores e
suas pesquisas pessoas e suas teorias a serem pesquisadas, no entanto, a primeira coisa que
aprendi foi que todo o tempo que dedicamos a estudos de técnicas teatrais, ainda € pouco

diante de tudo o que ja foi pesquisado e comprovado a respeito d o teatro ocidental.

%" Este nome vem da peca Marat-Sade, em que ele fez o papel de Marat. O apelido Paulo Marat se popularizou
no meio artistico paraense e assim ele assumiu 0 nome.

% Filme paraense produzido no ano de 2000 com dirego coletiva de Alan Rodrigues, Marcos Daibes e Walério
Duarte, traz no elenco Ernesto Piccolo, Nilza Maria, Paulo Marrat. O argumento do filme é baseado no costume
do homem da Amaz6nia em tomar agai como forma de se alimentar diariamente. O filme ganhou o Prémio de
Melhor Direcdo em Goiénia, Melhor Ator no Festival Guarnicé, Melhor Curta Metragem Paraense na Mostra de
Curtas do Banco da Amazonia.
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Assim, em nossa primeira aula ou melhor, nosso primeiro encontro, lembro de
termos decidido que ndo iriamos montar o tal texto j& mencionado, nosso diretor Paula Marat,
Marat como gostava de ser chamado, nos deu a chance de escolhermos o que iriamos montar.
Surgiram varias ideias de montagem como: trabalhar com uma dramaturgia prépria (Nessa
época ndo fazia ideia da dimens&o dessa proposta, dramaturgia pessoal™?).

Nossas ideias estavam um tanto quanto confusas sobre o que fazer. Foi quando Marat
nos deu a proposta de fazer um espetaculo com cenas de varios textos de Shakespeare:
Podemos fazer um mosaico com varias cenas, de varios textos, e a partir dai montarmos um
espetéculo - disse o diretor.

A turma gostou muito dessa ideia, mas foi um tanto estranha para mim essa
proposta. Como vamos pegar cenas de varios textos e transformar em um espetaculo? Sendo
que, trabalhar um so texto deste renomado autor ja é considerado complicado para uma turma
de 1° ano do Curso de Formacdo de Ator. A responsabilidade da turma seria muito grande.
Mas resolvemos comprar essa briga e ver no que iria dar.

Na contemporaneidade € frequente a busca por um teatro que parta do estudo do
corpo, para sé depois chegar a um texto, sendo inimeras as pesquisas que hoje seguem essa
linha de pesquisa, no Brasil damos destaque ao grupo Lume*°, porém n&o seria esse 0 nosso
tipo de montagem, no entanto, também nao partiriamos de um teatro convencional.

Embora nosso trabalho ndo fosse uma dramaturgia pessoal e nem baseada numa
pesquisa corporal, tinhamos a liberdade de criar 0 nosso proprio processo de montagem,
estdvamos livres para experimentarmos de forma independente e bem aberta as nossas ideias
de construgdo cénica e era justamente essa liberdade que me assustava, por ainda néo estar
acostumado a essa suposta liberdade cénica, ndo sabia muito o que fazer. Minha ideia era
esperar que o diretor me indicasse o que fazer e quais passos ou rumos deveria seguir.

A turma tinha a ardua tarefa de ler o maior nimero possivel de textos de Shakespeare
num curto periodo de tempo, e decidirmos de qual deles extrairiamos as cenas para

trabalharmos. Depois de ler alguns textos, um personagem me chamou a atenc¢éo, era um bobo

% Wilad Lima dentro da pesquisa de mestrado Dramaturgia Pessoal do Ator (2004) expdem que a dramaturgia
pessoal do ator se apresenta como um conjunto de varios elementos que induziriam a criacdo de um papel
havendo durante o processo de criacdo resultante de diferentes estimulos e estratégias criadas para que o ator
construisse as suas cenas na qual o texto seria apenas um fator secundario e adentrando apenas no fim do
processo de montagem.

*Grupo de pesquisa teatral fundado por Luis Otavio Burnier (1956 — 1995), o grupo possui em seu curriculo de
montagens mais de 20 pecas encenadas juntamente com um conjunto de técnicas repassadas a outros atores em
todo Brasil e difundidas através de intercambios para diversos paises do mundo inteiro. Uma das principais
metas deste grupo é a pesquisa constante do ator em contato com a arte teatral, buscando aperfeicoamento de
técnicas e a sua valorizagao através da troca constate do conhecimento artistico de cada ser.
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da corte do texto Rei Lear*. Pensei que seria bom montar um personagem tipo* e com
trejeitos™.

A escolha de um personagem tipo como um bobo da corte ndo foi por acaso, o fato
de ja ter passado por um processo de construcdo de personagem no estilo farsesco, me
ajudaria bastante. Sabia que estava indo para o lado mais fécil, porém, naguele momento em
que ndo sabia o que fazer, achei melhor langar méo de algo que ja tinha na minha bagagem e
que me traria seguranca na hora e criar a minha personagem.

Contudo, em uma de nossas reunides para decidirmos nosso roteiro de cena, nosso
canovaccio*, veio a surpresa. Marrat deu a ideia de comecarmos o espetaculo com um grande
baile de mascaras, similar ao que é retratado em Romeu e Julieta® e o discurso que iniciaria o
espetaculo, o prélogo*, seria dado exatamente por um ator que faria a personagem de um
bobo da corte e que gostaria que o Lucas Lima, um outro ator da turma, fizesse o papel.

Neste momento percebi que tem algumas coisas que ndo se diferenciam da academia
para um grupo de teatro amador. N&o importa 0 quanto vocé proponha, crie, dé ideias ou
argumente a respeito do que sera feito dentro do palco, a Ultima palavra sempre sera do
diretor, ele é que decide o que e quem vai fazer o que na cena. Porém o fato é que, Lucas
tinha um jeito engracado, o que contribuiu para essa decisdo do diretor, para mim so restou a
frustacdo e acatar a ordem da direcéo.

Minha intenséo de fazer o personagem do bobo da corte, tinha ido por agua abaixo,
entdo tive que partir novamente para os textos de Shakespeare e mais leituras. Confesso que
fiquei muito chateado, porém Marcia Lima, outra colega do curso, me indicou o texto Sonho

de Uma Noite de Verao, que tinha um personagem que era um satiro, Puck. SO pela descricao

" Rei Lear (King Lear, em inglés) é uma tragédia teatral de William Shakespeare, considerada uma de suas
obras-primas. No argumento da obra, inspirado por antigas lendas britanicas, o rei enlouquece apds ser traido por
duas de suas trés filhas, as quais havia legado seu reino de maneira insensata. Escrita em torno de 1605, a peca
foi encenada pela primeira vez perante a corte inglesa no dia 26 de dezembro de 1606.

*2 personagem tipo: convencional que possui caracteristicas fisicas, fisiolgicas ou morais comuns, conhecidas
de antemdo pelo puablico e constante durante toda a peca: essas caracteristicas foram fixadas pela tradicdo
literaria. (PAVIS, 1999, p. 410).

*3 Gesticulagdo habitual, marca e ja conhecida no meio teatral.

* Canevas: (Canevas vem do francés arcaico chenevas, tela grossa de cdnhamo.) O canevas é o resumo (0
roteiro) de uma pega, para as improvisagdes dos atores, em particular na Commedia dell” arte. Os comediantes
usavam o roteiro (ou canovaccios) para resumir a intriga, fixar os jogos de cena, os efeitos especiais ou os lazzi.
(PAVIS, 1999, p.38)

** Romeu e Julieta (no original em inglés Romeo and Juliet) é uma tragédia escrita entre 1591 e 1595, nos
primordios da carreira literaria de William Shakespeare. A pega ficou entre as mais populares na época de
Shakespeare e, ao lado de Hamlet, é uma das suas obras mais encenada no mundo inteiro.

*® Segundo Pavis (1999) parte que antecede a peca propriamente dita... na qual um ator — as vezes também o
diretor do teatro ou o organizador do espetaculo - dirige-se diretamente ao publico para lhe dar boas-vindas e
anunciar alguns temas importantes, como o inicio da fungdo, fornecendo-lhe dados considerados necessarios a
compreensdo da peca. (PAVIS. 1999, p. 308).
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que Marcia fez do personagem ja& havia gostado. Dai por diante seria comigo, fui atrds do
livro e encontrei-o em uma livraria, mas era um desses livros de bolso. Tive que fazer alguns
sacrificios durante o curso e com o livro ndo foi diferente, mas consegui compra-lo.

De fato, o texto que me foi indicado € esplendido, a linguagem é preciosa e com uma
dramaturgia rica em detalhes, assim como as ideias dadas para a construcdo da personagem,
Puck, que na obra de Shakespeare recebe boas indicacdes. Comecei a estudar a personagem e
dar um direcionamento para a sua composicao.

Enquanto isso nosso diretor comecava a formar os primeiros nucleos das cenas.
Tinha o nucleo das Bruxas de Macbeth, das Ofélias, tinha o puteiro, Otelo, entre outros. E
tinha eu com a personagem de um satirico, e que no texto de Shakespeare vivia pregando
pecas nos outros personagens da trama.

Contudo néo era exatamente 0 que eu pensava a respeito dessa personagem, embora
gostasse da personagem do jeito que Shakespeare a descreveu na obra, eu ndo pensava em um
personagem brincalhdo e sim sério e com caracteristicas bastante animalescas. Por conta disso
fui procurar o diretor para Ihe falar sobre as minhas ideias para a personagem que eu queria
fazer e como pretendia cria-lo.

No entanto fui novamente surpreendido, desta vez, com a frase: “vai criando que
depois eu vejo como ficou”. O questionei também sobre em que momento do espetaculo eu
me encaixaria, em qual cena eu entraria e o que iria fazer. O que eu ouvi foi: “calma eu tenho
uma coisa especial para ti”.

Confesso que naquele momento ja estava ficando cada vez mais preocupado com 0s
rumos que deveria tomar, ndo sabia por onde comecar a construgdo da minha personagem.
Por conta dessa angustia fui procurar o professor Walter Bandeira, para saber se ele, enquanto
preparador vocal do espetaculo poderia me dar algum direcionamento.

De fato, naquele momento da minha vida enquanto ator, nunca havia passado por um
processo como aquele que estava vivenciando. J& haviamos quebrado todos os paradigmas do
teatro, 0s quais havia estudado e que seguia até entdo; ndo tinhamos um texto pronto, nossa
dramaturgia partia de um autor e ndo do seu texto e nos atores tinhamos a liberdade de
criarmos nossas cenas e personagens como quiséssemos, contanto que a cena estivesse
coerente com o texto do qual foi retirado e que a personagem fizesse referéncia ao mesmo.

Minha postura enquanto pesquisador nesse momento é de que nds atores amadores
quando nos deparamos com situagGes extremas, pouco temos a fazer, ndo pela falta de
vontade, mas pela falta de experiéncia, por ndo conhecermos técnicas ou procedimentos que

sdo adotados dentro das academias, essa ja € uma grande diferenca que ha entre essas duas
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classes de atores, 0s que fazem teatro de coracdo em grupos amadores, 0s que fazem porque
gostam simplesmente da arte de atuar e 0s que passam por um curso especifico para aprimorar
a atuacéo.

Nas minhas experiéncias no teatro, pude observar também que essa ndo € uma regra
geral, pois existe muitos grupos amadores que descobrem sua linha de pesquisa e partem
dessa pesquisa para trabalhar uma dramaturgia prépria, com técnicas que partem mais da
intuicdo do que das técnicas ja perpetuadas na cena teatral.

Depois de ter falado com o professor de pratica de montagem, e de ter definido ou
imaginado como seria minha personagem, fui procurar o professor e nosso preparador vocal
Walter Bandeira, para saber se 0 mesmo poderia me ajudar. Sentei-me junto ao professor e
comecei a lhe dizer que a minha personagem seria 0 Puck do texto Sonho de uma Noite de
Verdo de Willian Shakespeare, no entanto eu ndo queria seguir todas as indicacdes que 0
autor colocou no seu texto original.

Na verdade, eu queria fazer uma personagem que fosse o contrario da proposta de
Shakespeare, ndo queria a minha personagem de forma cémica, brincalhona ou que pregasse
peca nos outros personagens e sim o oposto disso tudo. Um ser mitolégico, com um corpo
metade humano e metade animal, um ser hibrido®’, misturado, com caracteristica animalesca
que fosse uma combinacgdo de cavalo, lobo e bode e que, também, por conta disso a voz desse
personagem ndo deveria ser humana e nem animal, mas uma mistura, um meio termo; uma
voz animalesca que lembrasse um animal tentando falar, balbuciar palavras.

Confesso que naquele momento eu estava meio perdido, me sentia desesperado.
Queria fazer qualquer coisa para ndo ficar fora da pratica de montagem e ndo ficar reprovado.
Por algum momento em que falava sobre a personagem com o professor, achava que eu
estava ficando louco e que aquilo que eu queria ndo era possivel e quando parasse de falar,
Walter, me olharia e me chamaria de qualquer coisa, que eu ndo saberia 0 que seria e me diria
que aquilo seria impossivel de fazer, porém, para meu espanto, o professor me olhou de forma
confiante e disse que precisariamos comecar a trabalhar o quanto antes, para criarmos a minha

personagem.

*" Segundo dicionério Aurélio em um de seus significados hibrido seria: Que ou o que tem elementos diferentes
em sua composi¢do. Aqui uso este termo neste sentido.
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FOTOGRAFIA 7 - Turma do primeiro ano (2004), no final de uma das apresentacdes do

3.4 A CONSTRUCAO DA PERSONAGEM PUCK ATRAVES DE ESTIMULOS VOCAIS

Desse momento em diante, entrarei na Ultima parte da minha viagem, enquanto
pesquisador das minhas memdarias vocais e tratarei do processo que passei com o professor
Walter Bandeira para a criacdo da minha personagem, Pukc. Durante essa parte da minha
pesquisa dialogarei com tedricos, que assim como Walter, acreditavam num processo em que
a voz seria de fundamental importancia para a representacdo cénica e que seria possivel,
através da voz, comecar 0 processo de criacdo de uma personagem.

Entre esses tedricos esta uma pesquisadora, doutora, a qual pude ter contato com
parte da sua pesquisa sobre a voz, pouco tempo, mas que alicerca meu pensar para criacdo da
cena hoje, Moira Stein (2009). Ela, por sua vez, fala da organicidade da fala, da relacédo
corpo/palavra através da analise dos quatro grandes teatrdlogos do século XX: Antonin
Artaud, Jerzy Grotowski, Constantin Stanislavski e Peter Brook. Desta forma, validar o que o
professor Walter Bandeira prop6s para mim no processo de criacdo da personagem Puck no

espetaculo Embriaga-me Shakespeare.
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Nesse ponto final da minha escrita, continuarei a apontar as diferencas entre 0s
trabalhos que eu fiz fora da academia, sem um profissional para realizar um processo
adequado com minha voz e o trabalho que fiz na academia, pontuando a importancia de uma
preparacdo mais adequada para um ator no ambito do trabalho vocal para cena, ja que hoje
tenho a plena convicgdo de que sem a atencdo adequada com a voz — corpo — ag¢ao, jamais o
ator chegaré a sua verdade cénica e por consequéncia nao chegara de fato a fazer parte desse
jogo mimético que é o teatro.

No meu primeiro encontro com o professor Walter Bandeira, para iniciarmos esse
processo de construcdo, ele me disse que teriamos que fazer um procedimento para limpar
meu corpo e voz. Sendo assim, iriamos experimentar um novo processo de construgdo para a
minha personagem, impulsionado por procedimentos fisicos-vocais, para poder dar condigdes
ao meu corpo e a minha voz, para uma maior expressividade na cena e conseguir chegar até o
espectador de uma forma que o faga crer no que esta ouvindo, sobre isso Moira Stein (20009,
p.14) nos fala que “[...] o ator precisa redescobrir 0 aspecto méagico da palavra. Todo e
qualquer discurso ‘seco’ deve ser abolido. Artaud sugere a ideia de ‘encantagdo’ para definir
essa nova palavra, que terd uma forca concreta, na sua sonoridade, na sua vibragdo e na sua
capacidade de evocacgéo. ”

J& nesse primeiro contato com o professor Walter, pude perceber que enquanto
preparador vocal, ele se preocupava em fazer ou pelo menos pensou em fazer uma limpeza
vocal; isto é, ele pensava em fazer um trabalho para, em primeiro lugar tirar os vicios que
adquirimos com outros processos anteriores de criacao para somente depois comecgar um novo
procedimento de criagcdo, sendo que, esse processo foi pensado somente para essa
personagem.

Essa ja é uma grande diferenca entre o trabalho amador, o qual ndo tem em seu corpo
técnico um profissional que se preocupe em trabalhar desta forma, preparando primeiramente
0 ator, o deixando livre de algumas manias adquiridas nas personagens anteriores, para s
depois comecgar um novo processo. Assim é feito dentro da academia.

O Professor me pediu para andar na sala de ensaio, estivamos nos reunindo na sala
cinco da ETDUFPA, é uma sala ampla que é usada para fazer trabalhos corporais, passei um
bom tempo andando na sala e as Unicas indica¢Ges foram: ndo ande em circulos e respire
sempre, ator que ndo respira ou ndo sabe respirar nao é ator.

Nos primeiros momentos junto com o preparador vocal, comecei a ficar angustiado e
comecou a passar milhdes de coisas pela minha cabega, tais como: Para que ficar andando

nesta sala desse jeito apenas dando atencdo a respiracdo? Vou ficar tonto aqui e cair de
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cansago; como isso vai influenciar na montagem de uma personagem?”. Quando estava
bastante cansado com a minhas pernas bambas de tanto andar o professor falou: Controla a
tua respiracdo para que ndo demonstre cansaco, tudo no teatro parte da respiracao, tens que
aprender primeiramente a controlar tua respiracédo, apreender a respirar sem esforco algum.
Quando tu aprender a respirar, a controlar tua respiracdo, tu ira controlar tuas acoes
fisicas. — Walter Bandeira, sempre repetia isso, durante a construcéo da personagem Puck.

Assim ele comecou a me indagar o que eu poderia fazer para controlar a minha
respiracdo e pediu para que observasse a forma como eu inspiro e espiro; entre ir e vir do ar
nos meus pulmdes: sera que poderia prender minha respiracao para ndo parecer ofegante?

Passei a usar todo o meu mecanismo respiratorio, incluindo os musculos
diafragmaticos e intercostais, para um melhor rendimento do meu ar no corpo, para controlar
ndo somente 0 meu cansaco fisico, mas também minha ansiedade. A questdo € que quando
nos cansamos muito a tendéncia da nossa respiracdo € ficar ofegante, temos o costume de
respirar com a boca aberta e respiramos mais vezes por minuto, entdo pensei que se desse uma
pausa entre a inspiracdo e a espiracdo controlaria melhor a respiracdo e como consequéncia
controlaria 0 meu corpo e 0 cansago.

Enquanto ator pesquisador e aluno de teatro, estava levando o meu corpo ao extremo
cansaco fisico, minha respiracdo era ofegante, ndo conseguia controlar a entrada e a saida do
ar do meu corpo. De repente o professor Walter me pediu para parar e observar o meu corpo,
ndo estava conseguindo ficar em pé, ereto; meu corpo estava querendo desabar, mas eu lutava
contra a natureza tentando me manter em pé. Nesse momento escuto a voz do professor me
dizendo: ndo luta contra a tua natureza, deixa o teu corpo relaxar e observa como a tua
respiracdo voltara para o local correto.

Observei nesse momento que além de ndo conseguir controlar minha respiracdo, meu
corpo estava todo tenso, havia usado musculos demais durante uma simples caminhada e
quando falei isso para o professor, ele me disse que da proxima vez eu deveria usar somente
0s musculos necessario para executar 0 exercicio, pois assim iria cansar menos e controlar
melhor minha respiragdo em conjunto com as minhas acoes fisicas.

Descobri, assim, que somente através da observacdo do corpo é que nés atores
podemos encontrar como utilizar corretamente 0s nossos musculos dentro de uma acéo
cénica. Essa autoanalise nos ajudara a descobrir quais muasculos sdo necessarios para cada
acdo fisica que realizamos. Independente de fazermos 14 dentro ou fora da cena.

Levaria essa licdo para o resto de minha vida: para executar uma acéo fisica, deve-se

saber quais musculos utilizar, essa € uma licdo que deveriamos aprender desde que
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comegamos a fazer teatro, esse € um dos principios bésicos que Stanislavski (1999) nos ensina
em seu livro ‘‘A Preparagdo do Ator”. Junto a esta acdo vem a qualidade da respiracdo que
Antonin Artaud (apud STEIN, 2009, p.40) destaca em seu livro “O teatro ¢ seu duplo’’.

O ““atletismo afetivo’’ de o Teatro e seu Duplo (1984), Artaud ressalta a questéo da
consciéncia corporal, ou mais precisamente, da consciéncia da respiragcdo, como uma
ponte para 0 emocional. O corpo apoiado pela respiracdo acompanha o esforco, ela
fard nascer uma qualidade correspondente de esforco e, assim ela reacende a vida,
provoca uma respiracdo espontanea da vida. Nisso encontramos o “aspecto cientifico
e magico” do trabalho do ator. Ele, como um acupunturista, deve conhecer o corpo,
para captar e irradiar certas forcas que tém trajeto material nos 6rgdos. Através da
respiracdo ele reconhecerd o segredo dos tempos das paixdes. O ator deve saber
como tocar o corpo do espectador — “saber quais pontos do corpo é preciso tocar
significa jogar o espectador em transes magicos”.

Naquele momento do meu trabalho com o professor Walter, mesmo sem saber
estava me encontrando com o fio condutor que mais tarde iria reger minha pesquisa pessoal,
em quanto ator e pesquisador: O uso da respiragdo como fio condutor para estimular as
sensacOes corporais e a reproducdo das sensacdes e das emocdes através da voz e da fala do
ator.

Acredito que se o ator dominar sua respiragdo, ndo falo somente no aspecto do
controle da entrada e saida do ar nos pulmdes, mas de como a partir dessa troca de gases
(oxigénio e carbono), ele iria canalizar esse fluxo de energia que a respiracdo produz para ter
um melhor rendimento na hora de praticar uma acdo fisica e consequentemente reestruturar
através das acOes as sensagdes das emogdes de uma personagem.

Se um ator conseguir reestimular a representacdo de uma sensacdo fisica usando a
respiracdo como apoio, ele terd dominio das acdes de seu corpo e podera utilizando-se da
respiracdo para, fazer qualquer que seja a encenacao.

A partir dessa experiéncia de criacdo com o professor Walter, das primeiras licdes a
respeito da respiracdo e de como devo usa-la em uma acdo fisica e também a respeito dos
esforgos fisicos desnecessarios, comecei a ter cuidado com meu corpo e a observa-lo melhor
durante esse processo que iria passar a partir de entéo.

Meus proximos encontros com o meu preparador vocal, Walter, foi uma continuagéo
do primeiro: andar pela sala para desconstruir meu corpo, quer dizer, até tirar os vicios de
outras personagens. Depois de repetir esse exercicio por varias vezes, o professor me pediu
para que eu comecasse a imitar o corpo de um animal, primeiramente s6 o corpo. Fui para o
felino, o gato, que eu tinha costume de observar em casa e que gostava de como ele se movia,
porém, o professor me chamou a atencdo para as tensdes musculares desnecessarias, e

esforcos excessivos do corpo para poder controlar meu cansaco e minha respiracao.
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Observar 0 nosso proprio corpo ao imitar o corpo de outro animal, possibilitou a
minha analise a respeito das tencGes que sdo desnecessarias sobre certos musculos no
momento de execucdo de uma acéo fisica e que para certas a¢des basta 0 minimo de esforco,
fazendo assim com que essa acao pareca mais limpa e bem melhor de se compreender e isso
influencia na hora da composicao corporal de uma personagem.

Depois de repetir vérias vezes 0s movimentos do gato, o professor pediu que eu
imitasse um dos animais que iria dar base a minha personagem e automaticamente eu passei a
imitar um cavalo. Junto com a imitagdo dos movimentos que o cavalo faz com corpo, Walter
pediu que eu comegasse a produzir os sons que ele produz, como o relinchar. Os mesmos
exercicios eu fiz imitando um lobo e um bode, os trés animais 0s quais iria me basear para
construir 0 corpo e a voz da personagem Puck.

Nessa parte do meu processo de criacdo, parei para observar a diferenca entre som,
fala e voz. Todo som produzido pelo nosso aparelho fonador podemos dizer que é voz, mas
nem todo som é fala ou palavra articulada.

A natureza chega a tal ponto de perfeicdo que nds animais racionais em nossos
primeiros anos de vida, agimos por instintos e produzimos sons que Sa0 N0SSOS primeiros
registros vocais, isso tudo com perfeigdo, assim como 0s animais irracionais o fazem, como o
cavalo relincha, os cachorros latem ou uivam, no entanto, com o passar do tempo comegamos
a articular as palavras e esquecemos esse registro vocal; os quais podemos chamar de nossa
vOz matriz.

Penso eu que, relembrar esses primeiros registros vocais € fundamental para o
trabalho do ator, e também relembrar como eram nossos primeiros registros respiratorio,
como respirdvamos sem qualquer dificuldade e como acessavamos facilmente nossas
sensacOes corporais, € certo que faziamos tudo sem termos consciéncia disso. Agindo por
instintos, mas essas marcas ficam em nosso registro corporal.

Moira Stein (2009, p.43) ao analisar Artaud em O Teatro e seu duplo, observou:

A respiracdo é a raiz, a chave o ator acessar certas forcas, emoc6es. Tudo procede da
respiragdo humana, € ela que o ator precisa dominar para exercer uma agao “eficaz”.
A respiracdo ndo é s a raiz do gesto e da fala, mas ela por si s6 ja é acdo e pode
produzir sons. Suspiros, solugos, choro, risos gemidos, etc., sdo sons ligados

diretamente a respiracdo. E por fim, os gritos também, eles tém dinamicas
diferentes, que podem, acrescentando-se a palavra, carrega-la de energia sonora.

Observei, também, nessa parte do meu trabalho com o professor, que a sua

preocupacao com a respiracao e a qualidade da respiracéo do ator é fundamental para uma boa
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expressdo vocal. Coisa que em um grupo amador € pouco provavel ter e que Vvarios
pesquisadores j& vém pontuando em suas pesquisas.

Foi um processo muito dificil, o de imitar os sons que os animais produziam.
Primeiro, porque ndo eram sons naturais que o ser humano produzia; segundo, tinha que
reproduzir sons sem prejudicar meu aparelho fonador. Seria uma espécie de mimese dos sons
dos animais, o relinchar do cavalo, o latido e uivo do cachorro e o berro do bode.

Durante esse periodo de experimentar os sons, observei que minha area abdominal e
pélvica ficavam um pouco doloridas, mas Walter me disse que isto era devido estar utilizando
excessivamente essa regido do meu corpo com a respiracdo estava exigindo mais dessas duas
areas ou melhor, dos musculos dessas duas areas, mais do que estava acostumado a cobrar e
que eu deveria sentir esse efeito até eu me acostumar, passando a ser algo natural sem o
reflexo de dor.

Depois de treinar bastante e de conseguir imitar o relinchar do cavalo, o berro do
bode, e o uivo do cachorro, o professor pediu para que eu pegasse 0 texto que eu deveria usar
em cena, era um texto pequeno que por conta disso eu julgava que deveria ser facil de
interpretar, pois ja o havia decorado e isso também iria facilitar o meu trabalho.

Quando eu abri a minha boca para falar o texto, o professor Walter antes de me dar
qualquer indicacao a respeito da interpretacdo me perguntou: Seu personagem nao vai ser um
ser mitoldgico, cujo corpo vai ser metade homem metade animal?; Sim foi a minha resposta,
e logo ele falou: Se isso é verdade, vocé devera achar um meio termo para a sua voz, nao
pode ser uma voz totalmente humana, mas como um animal ndo fala, também néo pode ser
uma voz de animal, mas deve ser uma voz de um homem com caracteristicas de animal. E
qual animal deveria ser esse ou esses?

Depois que Walter fez essas perguntas, foi a minha vez de me questionar: Como
faria o que ele me propunha? Mal conseguia usar minha voz, imagine uma voz que fosse um
meio termo (humana e animalesca). Primeiro fiz um trabalho que o professor chamou de
transicdo vocal, para esse trabalho escolhi o cavalo como animal base, pois ele emite sons que
para mim pareciam com alguns exercicios de aquecimento para a voz, como por exemplo
quando o professor Walter durante as aulas de dic¢do nos pedia para imitar um barquinho com
os labios. N&o sei por qual motivo o cavalo produz um som parecido com o que fazemos no
exercicio de dic¢éo, talvez pelo cansaco ou pela falta da respiracdo, mas esse som me chamou
a atencdo, entdo resolvi usd-lo como base para chegar a voz da minha personagem. A
principio a ideia era deixar esses sons que o cavalo produz o mais natural possivel em meu

corpo ou no meu aparelho fonador para parecer ser meu de natureza.
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Hoje muitas pesquisas a respeito de novas técnicas de criagdo trabalham a partir de
matrizes. O grupo Lume também faz esse trabalho com matrizes corporais e vocais, para a
criagdo da representacdo. Em meu trabalho com o professor, Walter, estava desenvolvendo
esse trabalho de criar matrizes, pois assim, a partir dela poderia desenvolver a voz da minha

personagem.

[...] O treinamento energético permite ao ator estd vivo, com a energia dilatada, em
cena, e cria um repertério proprio de energias e corporeidades, chamadas de
matrizes pessoais, com as quais sera feita a montagem |[...]

[...] A agdo vocal é uma acdo fisica prolonga o corpo do ator no espago. Assim
como acontece o trabalho de criacdo de matrizes corporais, também com a voz sera
desenvolvida a pesquisa pessoal de vozes, dentro da busca de energias pessoais e da
técnica de ressonadores, desenvolvida por Barba e Grotowski. (STEIN, 2009 p.85 e
p.86)

Ja a algum tempo, pesquisadores de dramaturgias e processos pessoais, vem
desenvolvendo métodos de criacdo que partem de uma matriz, ou seja, eles desenvolvem uma
partitura inicial e dai por diante eles vao desdobrando em outras a¢les para que possam
colocar nelas todas as a¢Oes cénicas. Partindo dessas matrizes é que origina-se a dramaturgia
de um espetaculo ou a criacdo de uma partitura vocal para uma personagem.

A procura por uma técnica. Essa € mais uma das grandes diferencas entre grupos
amadores e profissionais académicos ou grupos de pesquisas. Esses grupos profissionais de
pesquisa, além de se preocupar com a qualidade vocal, se preocupam com novas técnicas e
métodos que venham possibilitar essa melhor qualidade vocal.

Em seus estudos sobre a voz, Moira Stein (2009) nos fala dessas pesquisas de
matrizes, segundo ela, Carlos Simione faz uma pesquisa pessoal de criacdo a partir dessas
matrizes, mesmo sem saber eu j& estava experimentando essas matrizes corporais e vocais e
esse era 0 caminho para a criar a partitura vocal da minha personagem.

Fazer essa transicao da voz animal do para voz humana e achar um meio termo entre
elas para minha personagem, foi a parte mais dificil do meu trabalho com o professor Walter
Bandeira. Em todos os nossos encontros, fazia um trabalho de repeti¢cdo enquanto acao fisica,
e exaustao, para que 0 meu corpo reconhecesse e fixasse tudo o que ja tinha trabalhado e para
poder avancar em meu processo de criagéo.

Entre os relinches e uivos fui criando uma matriz vocal para minha personagem, que
partia dos sons produzidos por esses animais. Comparei essa matriz com a nossa voz matriz
que descobrimos quando recém-nascidos, quando agimos por instintos, sons e ruidos que
produzimos quando queremos algo ou quando precisamos chamar a atencao.

O professor me pediu para que imitasse todos os gestos e 0s sons produzidos pelos

animais que escolhi como base para a minha construcéo até que isso ficasse marcado em meu
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corpo, para mim era cansativo fazer a mesma coisa em todos 0s nossos encontros, observando
0 fluxo da minha respiracéo.

A exaustdo do meu corpo e 0 uso desnecessario de muasculos que ndo faziam parte
das acOes durante os exercicios e por conta disso prejudicavam a qualidade da minha acao
fisica, aos poucos, foi sumindo, de tanto repetir esse exercicio, j& conseguia acessar com mais
facilidade a qualidade de energia que havia adquirido. Meu corpo estava modificado e minha
vOz era uma mistura de uivos, relinches e berros, meu olhar era outro, tudo estava diferente
em mim e agora vinha a parte que eu achava ainda mais dificil, a de usar o texto da cena com
todo esse corpo e voz.

O trabalho de repeticdo € comum em grupos teatrais amadores ou profissionais, no
entanto, ha uma diferenca entre esses dois grupos, na maioria dos grupos amadores esse
processo de repeticdo € somente com o objetivo de decorar suas marcagdes cénicas, enquanto
que os grupos profissionais, fazem isso na busca de que cada ator, além de conhecer melhor o
proprio corpo é a busca por aperfeicoar uma técnica de atuacdo ou a experimentacdo
constante, a pesquisa.

Depois de muito treinar para transformar o meu andar, meu corpo e voz cheguei a
uma forma corporal diferenciada, em segundo plano, uma mistura de cavalo, lobo e bode. No
comeco era cansativo e dolorido, mas com o tempo meu corpo foi se acostumando, assim
como foi nos exercicios, junto com o corpo veio a voz, mas ndo foi tdo facil como possa
parecer.

O professor me pediu para que eu pegasse, do meu texto, uma frase de cada vez e
comecasse a experimentar a fala como se fosse um cavalo, meio que relinchando, balbuciando
como um homem, uma mistura entre homem e animal, sé que em todas as frases teria que
aparecer 0s sons que o cavalo produz, quando respiram cansados, todos 0s sons que ja citei
anteriormente.

Mais dificil de que construir um corpo, uma partitura corporal que fosse uma mistura
de homem e animal, era construir essa voz hibrida. Quando fiz a mistura de dois sons
caracteristicos da voz humana, um padre misturado com o timbre de um bébado, no
espetaculo Sonho de mamae desejo de papai, eu ja achei muito dificil, imagina agora que a
mistura era com 0s sons de animais irracionais, sendo novamente uma espécie de mimese
corporea vocal.

Senti dificuldade em pronunciar a primeira frase que era: Venham, vou leva-los por
uma viagem sem volta, nesse momento eu ndo imaginava que uma frase de oito palavras iria

me da tanto trabalho em pronuncia-las. De tanto me preocupara com a minha voz eu ja ia me
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esquecendo do meu corpo, porém o professor Walter me deu a licdo que estava faltando para
eu me aprofundar ainda mais no meu trabalho, ndo existe uma dicotomia entre corpo e voz,
vocé ndo pode trabalhar a voz como se fosse algo separado do corpo, porque tudo € uma
coisa s0; voz também é corpo.

Desse momento em diante percebi que, 0 que parecia ser uma preocupagdo somente
com a voz, na verdade mexia com um todo, se meu corpo ficava solto, eu perdia a postura que
havia construido, e isso influenciava diretamente na minha voz e da mesma forma eu também
perdia 0os sons dos animais que havia construido, por isso a dificuldade em dar a primeira
frase.

Para Gery Grotowski (1979) a voz € um prolongamento do corpo e Stein (2019,
p.126) concorda com ele e o usa como exemplo, quando diz que “a voz € um prolongamento
do corpo do nosso corpo, no mesmo sentido que nossos olhos, que nossos ouvidos, que Nossas
maos: € um 0Orgdo nosso que nos prolonga em direcdo ao exterior é que é no fundo uma
espécie de 6rgdo material com o qual podemos tocar. ”

A voz é a parte invisivel do ator que chega ao espectador através de seu sentimento
auditivo, tornando-a além do prolongamento do proprio corpo, o objeto que faz com que
apareca as sensac0es corporais no ator e através dessas sensacfes das emocdes ele consegue
chegar a tocar o espectador.

A partir do momento que o professor me chamou a atengéo para trabalhar o corpo
como um todo, minha voz comecgou a fluir. Isso significava que tudo no corpo influencia
diretamente na voz; todas as aces corporais, da respiracdo até a forma como vocé se move.
Logo a voz é o resultado desse conjunto de acOes feitas pelo corpo. Assim também afirma
Burnier em suas pesquisas:

A voz é algo imaterial para o ator: ele ndo pode pega-la. Isso 0 leva a uma sensagao
de maior dificuldade no modelar a voz do que modelar o corpo. No entanto, como
voz € resultado da experimentacdo, que € propulsionada pelo corpo, por suas
musculaturas, que se tencionam diferentemente, de acordo com distintas posi¢@es do

corpo, este deve ser a base para o trabalho vocal do ator. (BURNIER apud STEIN
2009, p.131).

Foi um processo lento e gradativo, um procedimento diferente dos que ja havia
passado, na verdade j& havia comecado bem antes s6 ndo tinha me dado conta ainda até
aquele momento com o Walter. O limpar o corpo dos vicios anteriores, o trabalho com a
respiracéo, o trabalho de imitar os animais com o corpo voz, a procura das frases com uma

voz hibrida, tudo fazia parte desse novo modo de construcdo e ndo para por ai, pois neste
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momento académico a observo como uma metodologia. Mas que necessita ser melhor
investigada posteriormente para se fortalecer dentro e fora do meio académico.

Agora que ja havia descoberto a forma de chegar a essa voz, deveria tornar esse
caminho mais curto ou pelo menos mais seguro de ser trafegado e para isso a receita era facil,
na verdade nem tanto, mas j& estava ao meu alcance, deveria fazer o que aprendi com o
professor Walter, agora que tinha uma partitura corporal-vocal, era s repetir até que a mesma
se tornasse propriedade do meu ser — da minha personagem e assim poderia ativa-la assim que
a precisasse.

Meu trabalho com o professor Walter Bandeira estava chegando ao final e o
resultado foi satisfatdrio, na verdade, no comego do nosso processo nao sabia onde tudo isso
iria nos levar nunca havia passado por um processo igual a esse, trabalhar a construcao de
uma personagem, partindo de um processo de a¢do fisica, “corpo-voz” como ponto de partida
para esse procedimento e principalmente utilizar todo 0 meu mecanismo respiratério como
base ou apoio fundamental para essa criagéo.

Ha uma necessidade muito grande de que nds atores conhecamos de fato o nosso
material de trabalho, no caso 0 nosso corpo. Devemos fazer uma busca, nem que seja mental,
de nossa trajetéria corporal, para conhece-lo melhor, pois s6 assim teremos um melhor
rendimento em nosso trabalho de criacao “conhece-te a ti mesmo”.

As paredes que tudo ouviram e nada esqueceram sdo musculos. Na rigidez
crispacgdo, fraseada e dores dos musculos das costas, pescocos, diafragma, coragdo e
também do rosto e do sexo esta escrita toda a sua historia, do nascimento até hoje
[...]. Nosso corpo somos nds. E nossa Unica realidade perceptivel. N&o se opde a
nossa inteligéncia, sentimentos, alma. Ele os incluem e da-lhes abrigo. Por isso
tomar consciéncia do préprio corpo é ter acesso ao ser inteiro... pois 0 corpo e

espirito, psiquico e fisico, e até forcar a fraqueza, representam nédo a dualidade do
ser, mas unidade. (BERTHERAT apud ALEIXO, 2007, p.11).



FOTOGRAFIA 1 - Resultado da criacéo da personagem Puck

FONTE: arquivo pessoal

77



FOTOGRAFIA 9 - Personagem Puck, numa das cenas iniciais do espetaculo

FONTE: arquivo pessoal

78



79

4 CONCLUSAO

No decorrer dessa viagem através das minhas memdrias, tive a oportunidade de
rever, relembrar alguns processos que vivi enquanto ator e através dessas lembrangas, pude
perceber o quao esses processos foram importantes para 0 meu crescimento enquanto atuante
da cena. Hoje, como pesquisador da arte que pratico, percebo como € essencial que nds atores
estejamos atentos para tudo o que acontece ao nosso redor e com 0 NOssoO corpo, pois tudo
podera influenciar o nosso processo criativo.

Fui aprendendo durante a minha vida artistica a separar o que poderia ter alguma
serventia e 0 que, provavelmente naquele momento, ndo me serviria. Em alguns momentos fiz
essa separacdo, até mesmo de forma equivocada, por falta de um profissional que me
auxiliasse. Mas precisei compreender e até mesmo com 0s erros eu aprendi.

Durante essa viagem pude perceber algumas coisas que sdo fundamentais para a
formacdo de um ator; primeiramente, antes de qualquer coisa, o0 ator deve estar preparado para
0 novo, para as novas experimentacOes, sem questionar se estar certo ou errado. E,
principalmente, o mais importante é conhecer seu instrumento de trabalho, seu corpo. Nés
devemos conhecer 0s nossos limites, 0 que podemos ou ndo fazer corporalmente. Sem usar
dicotomias: meu corpo — minha voz — meu gesto.

Sé existe “O corpo” e este traz varias marcas que ficam impregnadas em nossa fala,
NOS NOSSOS gestos, na nossa respiragdo, em Nosso corpo como um todo, as quais devem ser
observadas pelo ator — pesquisador, para que este aprimore a sua capacidade de se
autoconhecer ou pelo menos permanecer numa busca constante dessa percepgéo corporea.

Com esta pesquisa pude perceber que podemos conduzir um processo de criacdo de
uma personagem de varias maneiras, tendo como base para isso o texto, o corpo, a ac¢do fisica,
a mimese, enfim, das mais diferentes formas. E também podemos conduzir esse processo
tendo como ponto de partida a voz, utilizando como apoio para tal a respiragédo, como foi
acentuado neste trabalho de conclusdo de curso.

Entre um e outro pensar, entre uma e outra lembranca sobre 0s meus processos
criativos anteriores, constatei que ha outra coisa fundamental ao ator que € a respiracéo. Saber
como utilizar essa respiracdo a seu favor na hora da representacdo. Percebi que se soubermos
usar 0 mecanismo de respiragcdo corretamente, teremos um dominio maior das nossas acgdes,
principalmente se usarmos a voz como ponto de partida para nosso processo de criacdo de

uma personagem.
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A voz é um dos meios pelos quais 0s atores podem transmitir as emogdes. Podemos
transmitir as emocdes ou as sensagdes representadas no palco, por isso afirmo que é um dos
meios que o ator deve utilizar para compor a psique ou a parte psicofisica de sua personagem.

Mas foi somente depois que passei pelo processo de criacdo da minha personagem
para o espetadculo Embriaga-me Shakespeare, que fiz com o auxilio do professor e preparador
vocal, Walter Bandeira, o qual foi conduzido pelo trabalho com a voz, que tomei consciéncia
da importancia desses processos de trabalho para a cena. Contudo, ao proceder este relato, ndo
me refiro apenas a parte técnica envolvendo a dic¢éo, articulacdo e impostacédo vocal e, sim, a
um processo que vai desde o reaprender a respirar, utilizando todo o sistema respiratério de
forma consciente, até a utilizacdo da voz; passando por um processo de relembrar suas vozes
matrizes de quando agiamos por instinto e nos comunicdvamos por sons (choro, grito), até a
producdo da fala articulada, a palavra.

Através desse processo de descoberta da voz, o ator poderd atingir um nivel elevado
em sua representacao cénica e com esse cuidado de ndo somente aprender uma técnica vocal
ele aprende de fato a utilizar sua voz a seu favor com o publico, aprimorando o seu oficio,
seja com a palavra expressa, seja pelas sensacdes das emocdes que podem ser transmitidas
através do simples respirar durante a sua representacdo cénica.

Em nem nenhum momento quero dizer que 0s processos anteriores ao que fiz com o
professor Walter, ndo foram validos ou ndo serviram para 0 meu crescimento enquanto ator.
Pelo contrario, foram muito validos e de grande utilidade no momento em que eu 0s vivenciei
artisticamente; porém, hoje tenho uma maior consciéncia do quanto esses processos de
pesquisa adequados a cada situacdo sdo importantes e o quao noés atores devemos passar por
eles para termos um bau repleto de técnicas e procedimentos que langamos méao sempre que
precisamos.

Hoje como ator pesquisador teatral, percebo bem a diferenga entre os procedimentos
que fazemos com um profissional da area para te auxiliar, como um fonoaudiologo ou um
preparador vocal, e 0s processos que fazemos equivocadamente com a voz de forma leiga e
sem um profissional para te dar uma indicacdo para onde deves seguir.

As vezes, somos levados pela emogdo de estarmos no palco, usamos a nossa Voz
equivocadamente, acreditando ser a melhor forma, mas que na verdade esta se apresenta de
qualquer jeito, o que acaba por prejudicar o aparelho fonador, causando pequenas ou até
graves lesdes que nos seguirdo por toda a vida, se ndo forem tratadas adequadamente.

Quando me propus a fazer essa viagem através das minhas memdrias, sabia que

estava sujeito a lapsos da mesma e que em determinados momentos dessa jornada iriam
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aparecer algumas lacunas, que talvez eu ndo conseguisse preencher. No entanto, meu objetivo
principal era chegar a conclusdo do quanto € importante, para nés atores, estudarmos e
passarmos por técnicas e procedimentos vocais para a criacdo de uma personagem. Pode até
parecer facil e simples dizer que devemos fazer isso ou aquilo, no entanto, depois de ter
passado por VArios processos de criagdo, processos que vdo do texto a uma dramaturgia
pessoal e até mesmo com a voz, sem duvida tenho um embasamento muito maior para
sustentar as minhas afirmacdes, por mais dificil que possa parecer.

Minha pesquisa através das minhas lembrancas me levou ao ponto de partida dos
meus estudos futuros da utilizacdo da voz como base para a criagdo de uma personagem tendo
como apoio principal o processo respiratorio. Nesse momento da minha pesquisa enquanto
aluno/pesquisador de teatro, digo que ndo somente € possivel fazer tal processo, como o fiz
com o professor Walter Bandeira, mas também é possivel ir além, como propdem alguns
autores como Antonin Artaud (apud STEIN, 2009), Grotowski (apud RICHARDS, 2012),
Moira Stein (2009), que em seus estudos teatrais desenvolvem pesquisas riquissimas sobre as
potencialidades da voz.

Apesar de ter passado por um processo de criacdo que a principio pensava que iria
ser conduzido pela voz e somente por ela, no final desse processo descobri que a voz era
apenas 0 ponto de partida, pois 0 corpo deve ser tratado como um todo e para termos um
melhor rendimento devemos trabalhar o conjunto, ainda que o foco seja 0 corpo enquanto
fisico, a voz, enquanto objeto abstrato, o psicofisico enquanto corpo e mente ou mesmo o
corpo-voz do ator isso tudo deve ser somente o ponto de partida desse trabalho, a base para o
conjunto cénico.

Percebo, ainda, que, independente de qual seja o foco, dentro de um processo de
criacdo, a partir do momento em que vocé comega o seu treinamento “psicofisico-vocal”, o
ponto de apoio principal deve ser a respiracdo, como energia pulsante e motivadora que 0
sustentara e o alimentara em cena. O ator precisa respirar e respirar bem, para pode encontrar
uma fluidez cénica.

Porém, ainda ha muito a se questionar sobre esse corpo-voz, sobre voz matriz e
respiracdo cénica. Mas isso seria 0 proximo passo a ser dado e galgado enquanto pesquisador,
dar continuidade a uma pesquisa vocal, na qual o ator pudesse utilizar os procedimentos que
foram usados comigo, para criar uma personagem ou reafirmar como outros pesquisadores
como Eugénio Barba (1994) afirma que o trabalho de treinamento fisico-vocal € que levara a

criagédo do papel.
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Por enquanto me basta saber que é possivel utilizar tais procedimentos com a voz
como base para a criagdo de uma personagem e que atraves da voz, podemos transmitir para o
espectador as sensacgdes inerentes as emocdes, mesmo sabendo que para acontecer tal criagéo,
0 ator, deve ter pleno dominio da sua respiracdo e assim 0 €, por isso para esta etapa
académica, revirar as minhas memorias teatrais foi importante para aperfeicoar meu fazer
teatral.

Durante esta pesquisa pontuei os principais fundamentos para a criagdo da partitura
vocal de uma personagem, indiquei 0s principais equivocos cometidos pelos atores que estdo
iniciando o processo teatral sem que ele ter um profissional da area de voz, como por exemplo
um preparador vocal para auxilia-los.

Para identificar esses fundamentos e estes equivocos comuns busquei o auxilio de
alguns tedricos da voz e pesquisadores teatrais e 0s pontuei na analise dos espetaculos feitos
por mim dentro de um comparativo de instrumentalizacdo adequada ou inadequada para o ator
em formagéo.

Identifiquei durante esta pesquisa algumas técnicas e laboratérios corporais
utilizados na preparacédo do ator para a cena teatral e que para se obter uma instrumentalizacao
adequada deve-se seguir alguns passos necessarios como: leitura e analise do texto teatral, o
que vai além do simples decorar do texto e ir para a cena sem uma analise profunda das
personagens, suas acles, deixas e atitudes cénicas; a corporificacdo da voz o que a transforma
na parte viva, integrante e fundamenta da persona corporificada na cena.

Essa corporificacdo quando ndo € bem orquestrada com profissionalismo e auxilio de
pessoas preparadas pode vir a acarretar problemas vocais profundos prejudicando a salde
vocal da pessoa envolvida na cena, podendo vir a ser desde um calo vocal, a rouquidédo
permanente ou a perda da voz.

Assim durante esta pesquisa foi pontuado técnicas que podem vir a auxiliar o ator a
fazer essa corporificacdo da voz de forma mais sublime, significativa e consciente. Assim
primeiramente temos a diccdo com exercicios de articulacdo, impostacdo, aquecimento e
relaxamento da voz, além desses exercicios, se faz necessario o ator conhecer como funciona
0 sistema respiratorio e a producédo da fala, para isso ressalto ser imprescindivel a presenca de
um profissional da area da voz como um fonoaudidlogo ou um preparador vocal.

Durante este processo foi identificado o que Antonin Artaud chamou de maturidade
da voz, que vem através do processo fisico vocal. Um treinamento para conhecermos melhor
0 Nosso corpo e termos o maior dominio sobre ele, assim podemos com uma simples

modificacdo na posicdo da mandibula, mudar totalmente a composicdo da voz da personagem.
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O ator com o seu material de trabalho (o corpo) bem instrumentalizado pode vir a
criar vozes ou melhor estereotipar a voz da personagem, para darmos vida a uma voz
estereotipada temos que ter ouvidos e olhos bem atentos, pois é atraves de observagdes que
vamos dar vida a essa voz caricaturada e tudo que o ator faz com o seu corpo influencia
diretamente nesta construgéo vocal.

Assim é possivel se afirmar com concretude que a voz é um elemento corpOreo
pouco tratado neste conjunto como se essa ndo fizesse parte da conjuntura do ser sendo o
corpo a voz e a voz uma acdo fisica, agdo organica pulsante e integrante do ser. Foi observado
na pratica que nao podemos fazer a dicotomia com entre voz e corpo, tudo é corpo afirma
Eugenio Barba.

Corpo é voz e vice versa, sabendo disse € possivel afirmar e perceber que para se ter
um bom entendimento no processo de criacdo da personagem o ator tem que conhecer 0s
limites das suas capacidades corporeas e para isso a instrumentalizacdo o aperfeicoamento
constante se faz necessario no processo da pré expressividade.

Ao concluir a analise dos espetaculos feitos por mim antes da academia foi
observado que o trabalho vocal vai muito além de uma simples técnica para se falar bem, a
vO0z por si s6 compunha uma dramaturgia dentro do espaco/tempo que € o teatro.

Percepcdo que se fortalece com a analise dos trabalhos feitos na ETDUFPA ja
munido das aulas de diccdo do curso técnico, comecando a haver uma consciéncia da
importancia da respiracdo para a acdo cénica 0 que nao existia em mim durante 0s outros
espetaculos que participei.

O professor Walter Bandeira tinha o prazer de primeiramente ensinar e mostrar aos
atores a importancia da respiracdo para a encenacdo o controle, o reconhecimento e
fortalecimento da nossa voz matriz para as nossas a¢fes corporais sendo a base para tudo, o
combustivel que conduz toda a energia que passa por nossos musculos e assim formatar a
acao.

Quando se aprende a controlar a prépria respiracdo vocé consegue condicionar a voz
e essa € a segunda coisa que aprendi nas aulas, a trabalhar com o sistema respiratorio, da
respiracdo a producdo da fala, uma diccdo preparada para transportar o espectador para o
lugar em que o personagem esta vivenciando.

Aprender a trabalhar a voz € um processo delicado para o ator e em muitas
montagens teatrais deixada de lado dentro do processo dizer que é possivel sim se construir e
compor uma personagem através da respiracao foi o principal intuito nesta pesquisa, pontuar a

importancia da construcdo e estudos vocais também, o que foi comprovado com o meu relato
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de experiéncia vivenciada no espetaculo “Embriaga-me Shakespeare” na parceria de Walter
Bandeira descortinei as possibilidades da preparacdo vocal, para onde esta pesquisa ira me
levar o tempo ira dizer, mas até 0 momento afirmo ter vivenciado esse processo, agora para
respaldar a pesquisa se faz necessarios outras fontes e reproducdes desta forma de construcéo
da personagem a qual teriamos como base a respiragdo para formacdo de uma voz e assim
corporificar o ser personagem na cena teatral.

Com outros estudos, quem sabe numa pos-graduacdo ou num mestrado ou
simplesmente num grupo teatral do interior do estado do Para, no contato direto desta forma
de construcdo da personagem junto a outros atores pesquisadores da cena, possa-se afirmar e
fundamentar com mais clareza a reproducao desta técnica que ja deu certo uma vez em outras
montagens e a partir de entdo se ouvir falar em representar as sensacdes das emoc¢des que

cada personagem necessita numa cena atraves dos estimulos respiratdrios e vocais no ator.
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