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Resumo 

Este material e o resultado da investigagao pratica da voz realizada 

a partir do desenvolvimento do principia da sabedoria sensivel do corpo. 0 texto 

expoe as etapas percorridas no levantamento de experiencias e reflexoes 

pedag6gicas sobre a voz do ator, no estabelecimento de referencias sobre o corpo 

e o aprendizado sensfvel e, tambem, no processo de composigao poetica do 

espetaculo teatral Voz Merce. 

Abstract 

This material springs from a practical investigative work on voice 

based on the principle of natural, intuitive sensorial knowledge of the body. The 

text explains the various investigative stages in the process of collecting and 

analysing both experiments and pedagogical theories on the actor's voice, in 

establishing guidelines on the issues of body awareness and sensorial learning 

and also in the development of the artistic/poetic composition of the theatrical play 

"Voz Merce". 
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lntrodw;ao 

A VOZ e, para 0 ator, urn tema prioritario de trabalho. Neste 

confronto, a voz estabelece relagoes de prazer, quando em harmonia com as suas 

possibilidades criativas e, tambem, muitas vezes, relagoes de medos, incertezas e 

infelicidades. Vida e morte, som e silemcio, movimento e inercia, a voz se constitui 

em amplos sentidos tecnicos e simbolicos, conceituais e materiais. 

Podemos considerar que a voz nao e, contrariando ate mesmo 

algumas denominagoes tecnicas que serao apresentadas posteriormente, urn 

instrumento disponivel para o ator: ela e o proprio ator, seu corpo e movimento. E, 

mais profundamente, a respiragao, o ritmo cardiaco, o halito, os adores, as 

visceras. 

Esta constituigao corporal da voz langa desafios complexes para 

aqueles que se empenham em compreende-la. Seja no campo da lingliistica, da 

medicina ou da arte, a voz esta sempre nos ensinando sabre nos mesmos, nossos 

Mbitos sociais e biologicos, nossos comportamentos eticos e politicos, enfim, 

sabre nossas vidas. 

Os complexes desafios, porem, sao extremamente motivadores. 

Sao estes desafios que, no teatro, vao nos permitir mergulhar nesta arte das inter

relagoes sensiveis e esteticas. Compondo mensagens, falas poeticas, 

despertando imagens, sensagoes e impressoes, aproximando corpos, 

preenchendo espagos, a voz nos guia por caminhos imprescindiveis para a 

edificagao da manifestagao teatral. 

E justamente neste cerne, liame do corpo, da voz e da poetica 

teatral, que nos debrugarnos para estudar sabre a vocalidade no trabalho do ator. 

Sendo a voz o proprio ator, qualidade organica, concentramo-nos 

em destrinchar algumas fronteiras e, ao mesmo tempo, criar diferentes referencias 

para o estudo da vocalidade a partir do desenvolvimento do saber sensivel do 
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corpo. Um processo de constantes afunilamentos e aberturas, aproximac;:oes e 

distanciamentos, objetivac;:oes e subjetividades que, no entanto, permitiu a 

organizac;:ao de uma proposta de abordagem, pautada em conteudos e objetivos 

precisos. 

0 percurso desenvolvido no ambito da pesquisa, que fundamentou 

este material, permitiu compreender a importancia de considerarmos a dimensao 

corp6rea sensivel na potencializac;:ao da voz do ator. 0 itinerario para atingir os 

objetivos das proposic;:oes foi processado por meio de dois caminhos 

complementares - a pratica vocal e o processo de construc;:ao de uma poetica para 

a composic;:ao cemica - onde constatamos que o empenho de elementos para 

trabalhar a voz, a partir do principia da sabedoria do corpo, e um procedimento 

fundamental no aperfeic;:oamento deste recurso do ator. 

Pela variedade de seus aspectos - inter-relacionados - que 

transcendem a esfera do teatro e todas as dimensoes do corpo e do movimento, e 

pela diversidade dos conteudos que abrangeu, a pratica vocal foi definida como 

uma confluencia de conceitos e procedimentos tecnicos vinculados a questao do 

conhecimento retido no corpo, e possibilitou uma ac;:ao profunda e transformadora 

dos comportamentos vocals dos atores envolvidos. 

Constatamos, com isso, a necessidade continua do ator investir em 

dinamicas que propiciem condic;:oes corporals favoraveis para a manifestac;:ao 

plena da voz. Neste sentido, os pan3metros norteadores dos procedimentos 

tecnicos (dimensoes sensivel, dinamica e poetica) foram preponderantes na 

formulagao do pensamento e na organizac;:ao das atividades aplicadas, provendo 

conceitos e criando campos de atuac;:ao. 

A pesquisa estudou a voz em tres etapas complementares: a) 

levantamento de conceitos e principios sabre a voz no trabalho do ator; b) 

determinac;:ao de parametros sabre o corpo e o saber sensivel; c) composic;:ao 

poetica de um espetaculo teatral. 

10 



Para uma compreensao abrangente sobre os princfpios e os 

procedimentos pedag6gicos no trabalho vocal, foram levantadas referemcias 

te6ricas e praticas advindas das experiencias de importantes pesquisadores 

teatrais que abordaram a voz no contexte do ator. Registramos, na primeira parte 

"lnventario sobre o trabalho vocal do ator", as referencias de Stanislavski, Artaud, 

Brecht, Grotowski e Eugenio Barba. 

Na segunda parte - "Voz: corpo em movimento" - apresentamos os 

conceitos sobre a corporeidade da voz e o saber sensivel, que constituem o 

alicerce da pratica vocal. Neste, organizamos os elementos que deram suporte as 

investigavoes e ao trabalho de criavao. 

Ja na terceira parte - Pratica vocal: saber provindo da experiencia -

foram expostos os conteudos e as dinamicas do trabalho sobre a "sensibilizavao 

da voz (do) corpo", que possibilitaram um estudo sensivel e apurado da identidade 

vocal do atuante. Do mesmo modo, o trabalho do "corpo-sonoro: vibravao e 

ressonancia da voz" atribuiu novas perspectivas ao estudo da sonoridade, dos 

registros, das qualidades e da musicalidade da voz, redimensionando as 

possibilidades expressivas e criativas. 

Por fim deixamos nossa reflexao sobre este processo e, para uma 

nogao mais clara das etapas deste trabalho, disponibilizamos, em anexo, alguns 

relat6rios produzidos pelos atores pesquisadores, bem como o texto dramaturgico 

resultante da composivao do espetaculo "Voz Mercir', alem de fotos de 

apresentagoes. 
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1. Stanislavski e a preparac;ao vocal do ator 

"Que sorte dispor de compassos, pausas, um metr6nomo, um 

diapasao, harmonizat;ao, contraponto, exercicios elaborados para o 

desenvolvimento da tecnica, uma terminologia que defina diversos 

conceitos e concept;oes artisticas sobre as sensaqoes e viv€mcias 

criadoras. A importancia e a necessidade dessa terminologia h8 muito 

foram reconhecidas na musica. Aqui h8 fundamentos legitimados nos 

quais o artista apoia-se para nao criar a esmo entre n6s no teatro. Os 

acasos nao podem servir de fundamento, e sem fundamentos nao existe 

arte aut€mtica mas tao somente diletantismo. Precisamos de 

fundamentos para a nossa arte, e particu/armente para a arte de fa/ar e 

fer versos" (C. S. Stanislavski) 

0 aspecto primeiro do estudo da voz, considerado no sistema de 

Stanislavski, e a necessidade do desenvolvimento sistematico e permanente do 

instrumental do ator, como forma de conquistar um centrale sabre seu aparato 

ffsico e vocal. 

Neste sentido, o aparelho vocal deve receber um tratamento que o 

tome capaz de, quando na rela9ao com o texto, quando na rela9ao com a 

personagem, quando na rela9ao com a cena, "reproduzir - instantanea e 

exatamente - sentimentos de/icadfssimos e quase intangfveis, com grande 

sensibilidade e o mais diretamente possfve/".
1 

Stanislavski defende, em sua proposta de formayao do ator, a 

aplicayao de procedimentos tecnicos que atuem no desenvolvimento do potencial 

expressive do aparelho vocal a partir de estudos de elementos como a dic9ao, o 

canto, as entona96es, o tempo-ritmo no falar, etc. Estabelecendo uma dinamica de 

trabalho que perm ita ao ator adquirir propriedade sabre suas capacidades criativas 

e romper, definitivamente, os costumeiros procedimentos banais: 

1 
Constantin STANISLAVSKI. Preparacao do Ator. p. 45. 
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"E quanta mais conteudo espiritual e sentimento eu punha na frase, 

tanto mais pesado e sem sentido ficava o texto e mais inexeqOive/ a 

tarefa. Criava-se uma situa9ao de vio/{mcia que, como sempre, me 

levava a me autoviolentar e contorcer-me em espasmos. A respira9ao 

fugia, a voz amortecida e rouca, seu diapasao se reduzia a umas cinco 

notas, diminuia a sua for9a. Em vez de cantar a voz batia. Tentando dar

/he mais sonoridade, eu recorria invo/untariamente aos costumeiros 

procedimentos banais dos atores, ou seja, ao fa/so pathos, as cadencias 

vocais, as fiorituras". 2 

Observamos que, para o pesquisador russo, e fundamental urn 

estudo aprofundado sobre a musicalidade da fala. Sendo assim, suas 

aprecia96es sobre as atividades tecnicas do canto lfrico refor9am a importancia de 

exercicios para colocayao da respira9ao e do som, e acrescentam a necessidade 

da procura de melhores metodos para 0 desenvolvimento da fala a partir do 

aprofundamento da musicalidade das palavras: 

':4 Fa/a e musica. 0 texto de um papel ou uma pe9a e uma me/odia, 

uma opera ou uma sinfonia. A pronuncia9ao no palco e uma arte tao 

dificil como cantar, exige treino e uma tecnica raiando pela virtuosidade. 

Quando um ator de voz bem trabalhada e magnifica tecnica vocal diz as 

palavras de seu pape/, sou completamente transportado por sua suprema 

arte. Se ele for ritmico, sou invo/untariamente envolvido pe/o ritmo e tom 

de sua fa/a, ela me comove. Se e/e proprio penetra fundo na alma das 

palavras do seu papel, carrega-me com e/e aos /ugares secretos da 

composi98o do drematurgo, bem como aos da sua propria alma. Quando 

um ator acrescenta o vivido ornamento do som aquele conteudo vivo das 

palavras, faz-me vis/umbrar com uma visao interior as imagens que 

amoldou com sua propria imagina980 criadora". 3 

0 autor revela ainda que s6 depois que compreendeu que as letras 

sao apenas simbolos de sons, que exigem a execu9ao de seu conteudo, e que se 

2 Constantin STANISLAVSKI. Minha Vida na Arte. p. 491. 
3 Constantin STANISLAVSKI. A Construcao da Personaqem, p. 106. 
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viu diante da necessidade de aprender essas formas sonoras, materialmente, a 

fim de melhor preencher o conteudo e revelar outros sentidos. 

Nesta trajet6ria, Stanislavski estabeleceu fundamentos precisos 

sabre como desenvolver a voz do ator a partir da busca da sensac;:ao das 

palavras: 

"Nao basta que o proprio ator sinta prazer com o som de sua fa/a, 

e/e deve tambem tamar passive/ ao publico presente no teatro ouvir e 

compreender o que quer que merer;a a sua atenr;ao. As palavras e a 

entonar;ao devem chegar aos seus ouvidos sem esforr;os. Jsso requer 

muita habilidade. Quando a adquiri, compreendi o que chamamos a 

sensar;ao das palavras. (. . .)Todo ator deve-se assenhorar de uma 

excelente dicr;ao e pronunciamento, deve sentir nao somente as frases e 

as pa/avras, mas tambem cada silaba, cada Jetra".' 

A partir dessas considerac;:oes e possfvel observar a consistencia 

do processo de estruturac;:ao de um sistema de abordagem para a 

instrumentalizac;:ao da voz do ator, que considera a necessidade de domfnio da 

criac;:ao da fala poetica e a possibilidade de atuac;:ao em diferentes linguagens e 

propostas esteticas: 

"Sua funr;ao (fa/a), e transmitir por meio de pa/avras quer OS 

sentimentos exaltados do esti/o tragico, quer a fa/a simples, intima, 

graciosa, do drama e da comedia ( ... ). Em cena, a funr;ao da palavra e a 

de despertar toda sorte de sentimentos, desejos, pensamentos, imagens 

interiores, sensar;oes visuals, auditivas e outras, no ator, em seus 

comparsas e - por intermedio deles, conjuntamente -no publico". 5 

Neste caso, a maestria do bem falar implica no excelente preparo 

ffsico e no entendimento de que uma palavra nao e apenas um som, e uma 

evocac;:ao de imagens, de significados. Para Stanislavski, o ator, quando estiver 

4 Idem, pp. 106-109. 
5 Idem, p. 119. 
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em intercambio verbal em cena, deve falar menos para o ouvido do que para a 

vista. 

Depreende-se tambem deste sistema de abordagem a necessidade 

do ator compreender bem a linguagem trabalhada para encaminhamento da 

cria9ao verbal. Nessa perspectiva, esta cria9ao da tala se insere no conjunto de 

elementos tecnicos sugeridos para a caracteriza9ao interna e externa da 

personagem. 

Para Stanislavski o ator precisa procurar estar sempre "de bem com 

a voz", pois como afirma: 

"Estar de bern com a voz e uma benr;ao nao s6 para a prima-dona 

mas tambem para o arlista dramatico. Sentir que temos o poder de dirigir 

nossos sons, comandar sua obediencia, saber que e/es forr;osamente 

transmitirao os menores deta/hes, modular;oes, matizes da nossa 

criatividade. "6 

2. Artaud e a materialidade da voz 

''Abandonando as utilizar;oes ocidentais da pa/avra, e/a [a linguagem 

de teatro] faz sorli/egios com as pa/avras. Ela empurra a voz. Utiliza 

vibrar;i5es e qualidades da voz. Marca ritmos alucinados. Marie/a sons. 

Procura exaltar, entorpecer, encantar, estancar a sensibi/idade. • (Antonin 

Arlaud- Le Theatre de Ia Cruaute, premier manifestel 

Antonin Artaud formula, no inicio do seculo XX, alguns conceitos 

sobre a voz que a consideram um instrumento musical a servi90 de um novo 

teatro. No seu entender, a voz deve, por meio de qualidades e vibra96es de sons 

nao habituais, comunicar a sensibilidade do espectador, pois a cena e um Iugar 

6 Idem, p. 107. 
7 ARTAUD in Jean-Jacques RUBINE. A arte do ator. p. 38. 
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fisico e concreto que necessita ser preenchido com a sua linguagem concreta. 

Esta linguagem, segundo Artaud, consiste de tudo que ocupa a cena, de tudo 

aquilo que pode se manifestar e exprimir materialmente numa cena. 

Neste sentido, e necessaria a explorac;:ao de toda a plenitude e 

materializac;:ao fisica da voz, tendo como principia as vibrac;:oes, as modulac;:oes, 

·-as evoluc;:oes e os diferentes registros vocais. Assim, as palavras devem assumir, 

na interpretac;:ao, diferentes significados com base na sonoridade e movimento da 

voz: 

"( .. .) Sei muito bem que tambem as palavras tem possibilidades de 

sonorizar;oes, modos diversos de se projetarem no espar;o, que 

chamamos de entonar;oes. E, alias, haveria muito a dizer sabre o valor 

concreto da entonar;ao no teatro, sabre a faculdade que tem as pa/avras 

de criar, tambem e/as, uma musica segundo o modo como sao 

pronunciadas, independente do seu sentido concreto, e que pode ate ir 

contra esse sentido - se criar sob a /inguagem uma corrente subterranea 

de impressoes, de correspondencias, de analogias ( .. .)".8 

Nesta proposta de materializac;:ao dos movimentos sonoros e 

ffsicos, Artaud considera a respirac;:ao um aspecto fundamental para expressao 

das emoc;:oes e sentimentos organicos: 

"Pais a respirar;ao que a/imenta a vida permite galgar as etapas 

degrau par degrau. E atraves da respirar;ao o ator pode repenetrar num 

sentimento que ele nao tem, sob a condir;ao de combiner judiciosamente 

seus efeitos; e de nao se enganar de sexo. E que a respirar;ao e 
masculine ou feminina; menos freqilentemente, andr6gina. Mas podera 

ser necessaria descrever preciosos estados suspensos". 

Reconhecendo as exigencias que a linguagem teatral faz ao ator e 

seus instrumentais, Artaud manifesta criticas aos modos de representac;:ao de seu 

8 Antonin ARTAUD. 0 Teatro e seu Duple. (Todas as citac;:oes que seguem sabre Artaud, neste 
t6pico, tiveram como fonte esta obra). 

17 



tempo e nos fornece referencias sabre sua visao a respeito do espac;:o ocupado 

pela fala no teatro: 

"Ninguem mais sabe gritar na Europa. E especia/mente os atores 

em transe nao sabem mais dar gritos. Quanta as pessoas que s6 sabem 

falar e que se esqueceram de que tinham um corpo no teatro, tambem se 

esqueceram de usar a garganta. Reduzidas a gargantas anormais, nao e 

nem mesmo um 6rgao, mas sim uma monstruosa abstrar;ao que fa/a: os 

atores, na Franr;a, agora s6 sabem falar". 

A dimensao da fala poetica requer condic;:oes tecnicas do ator, que 

somente o empenho organico da voz - corporeidade - podera compor e revelar 

uma linguagem sensfvel. Neste caminho, Artaud propoe que o ator exercite o 

domfnio ffsico da afetfvidade, considerando que toda emoc;:ao tern bases 

organicas, e que por meio do cultivo de sua emoc;:ao em seu corpo o ator 

recarrega sua densidade: 

"Tomar consciencia da obsessao fisica, dos muscu/os tocados pela 

afetividade, equivale, como no jogo das respirar;oes, a desencadear essa 

afetividade potencial ( .. .). E assim qua/quer a tor, mesmo o me nos dotado, 

pode, atraves desse conhecimento fisico, aumentar a densidade interior e 

o volume de seu sentimento, e uma tradur;ao ampliada segue-se a este 

apossamento organico". 

E a materialidade da cena que, construlda por meio de ac;:oes 

concretas e ffsicas, determina a presentificac;ao da voz na fala poetica, ou seja, 

estabelece uma esfera especffica que relaciona o tempo e o espac;:o do 

acontecimento e da interac;:ao sonora da vocalidade. Artaud, defensor da 

materialidade da cena, cementa sabre este fenomeno: 

"( .. .) Reconher;amos que o que ja foi dito nao esta mais por dizer; 

que uma expressao nao vale duas vezes, nao vive duas vezes; que toda 

palavra pronunciada morre e s6 age no momenta em que e pronunciada, 

que uma forma usada nao serve mais e s6 convida a que se procure 
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outra, e que o teatro e o unico Iugar do mundo onde um gesto feito nao 

se faz duas vezes". 

Esta presentificagao da fala impoe, conforme observa Artaud, a 

descoberta de uma linguagem ativa em que sejam abandonadas as delimitagoes 

habituais entre os sentimentos e as palavras, reintegrando corpo e expressao 

poetica numa constante renovagao de energias sensiveis: 

"NfJO se separa o corpo do espirito, nem os sentidos da inteligencia, 

sobretudo num dominio em que a fadiga incessantemente renovada dos 

6rgaos precise ser bruscamente sacudida para reanimar nosso 

entendimento". 

3. Brecht e a voz como elemento da linguagem de 

representac;ao 

"0 ator tem de saber falar com c/areza, por exemplo, o que nao e 

uma simples questao de consoantes e vogais, mas sobretudo, uma 

questao de sentido. Se nao aprender a extrair simultaneamente o sentido 

das suas replicas, ira articu/a-las, apenas de uma forma mecanica, 

prejudicando o sentido pela sua 'bela dicr:;ao', justamente. ( .. .) 0 ator tem 

de aprender a economizer a sua voz; nao deve enrouquecer. Mas tem 

que ser tambem capaz, natura/mente, de nos mostrar um homem tornado 

de paixao, a falar roucamente, ou a gritar. Os seus exercicios vocais · 

deverao ter, por conseguinte, carater de treinamento". (B. Brecht) 

"Mas o grande problema do ator brechtiano reside nesse ponto 

delicado entre todos: qual a justa dialetica que deve ser interposta entre o 

gesto e a pa/avra? (. . .). Deve-se, en tao, dizer que a atuar:;ao, amparada 

na pa/avra e no gesto, nao fica por conta nem da pa/avra nem do gesto, 
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mas evolui no espaqo da separaqao entre os dois". (Gerd Alberto 

Bornhein) 

Embora Brecht reconhega a importancia do trabalho vocal do ator, 

ele nao fornece diretamente procedimentos tecnicos de treinamento. Como nos 

informa Fernando Peixoto: 

"Exercicios, poemas e quatro ap{mdices completam "Der 

Messingkauf'' OS EXERC{C/OS PARA A TORES "Ubungsstilcke fur 

Schauspieter'' foram escritos em 1939/40, certamente para urn curso de 

interpretaqao que era ministrado por Helene Weigel em Estocolmo. 

Brecht escreveu muito sabre interpretaqao, sobre o trabalho e o 

significado artistico e social do ator, mas deixou pouco em nivel de 

exercicios ou sugestoes diretamente praticas". 9 

Analisando os materiais que apresentam as fundamentagoes e 

. -GORcepg6es-esteticas..-de.-6recht,-podemos observar a existencia de valiosos 

conceitos para a compreensao de possiveis tratamentos do material vocal do ator 

na composigao da linguagem de representagao. 

0 texto abaixo de Gerd Alberto Bornhein, fragmento de uma analise 

sobre o efeito de distanciamento na poetica de Brecht, apresenta dados 

importantes quanto ao tratamento da fala: 

"Mas outros recursos se fazem necessarios. Antes de tudo, o 

traba/ho do ator. Nada deve levar a empatia. Estabelece-se agora urna 

novidade no comercio entre o espectador e o ator. Em ultima insUincia, o 

ator fa/a diretamente ao espectador, no sentido de que, em vez de estar 

dentro do personagem, o ator deve relater o personagem ao publico. 0 

ator sempre deve ir a/em do personagem e do seu horizonte estrito. 

Porque desse modo ele mantem a sua identidade propria de ator e, 

concomitantemente, mostra a identidade do personagem, com a qual nao 

se mistura. A/em disso, o ator assume ainda outra 'mudanqa de funqao' 

quando canta. Estritamente proibido e passar do nivel da fa/a para o do 

9 Fernando PEIXOTO. Brecht: uma introducao ao teatro dialetico. p. 173. 
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canto como se nada tivesse acontecido. ( ... ) Me/hor, existem tres niveis: 

o falar s6brio, o falar elevado e o canto, e tais niveis devem permanecer 

separados, sem que suscitem a impressao de uma passagem natural de 

um para o outro. E aqui tambem, quando canta, o ator nao pode ser 

cantor, mas deve mostrar se-lo, esse afastamento do conteudo 

sentimental se faz pelo recurso a gestos, que sao por assim dizer os 

costumes e os habitos do corpo". 10 

0 percurso artfstico de Brecht conta com momentos de diterentes 

caracterfsticas que, em um movimento continuo, vao estabelecer uma concep9ao 

da representa~iio epica. Entre outras determinantes deste conjunto de 

procedimentos que estabelecem o chamado estilo de representa~iio epica, a 

tala ganha outro estatuto dentro da comunica9ao teatral. Sobretudo, se vista com 

os reterenciais de outras propostas esteticas como o realismo. 

Neste sentido, ao afirmar a inter-rela9ao do gesto e da tala na 

constru9ao da representa9ao, Brecht delimita que no trabalho de torma9ao do ator 

deve constar um preciso estudo corporal e vocal. 

Com reterencia ao tratamento da tala e do canto na interpretayao, 

Brecht aponta procedimentos precisos. Pode-se observar em suas teorias uma 

preocupa9ao clara em tornecer indica96es de como o ator pode se detrontar com 

seus textos. John Willet aponta alguns aspectos: 

"Outro metoda era fazer que cada ator usasse o seu proprio dia/eto 

local nos ensaios de modo que o texto conservasse um certo frescor, 

embora o seu conteudo fosse familiar. Ainda outro metoda era fazer o 

ator mudar o tempo do verbo em seu pape/, acrescentar 'disse o homem', 

'disse ela', no final de cada fa/a, ou tentar dizer e imaginar cada frase em 

termos de 'nao ... mas', para deixar clara que cada frase tem sua 

alternativa nao fa/ada ('dialetica'). Tudo isso eram outras tantas ajudas 

para a compreensao do ator, refletindo a concepr;ao brechtiana de 'como 

se deve ensaiar um papel; isto e, escutando cuidadosamente quando o 

10 Gerd Alberto BORNHEIN. Brecht: A estetica do teatro. p. 180. 
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proprio esta falando e tomando francamente acessfveis a plateia as 

caracterfsticas humanas que observamos em n6s pr6prios". 11 

Quante ao canto, elemento fundamental em sua composi<;:ao 

dramatUrgica, Brecht acrescenta: 

''Nada existe de mais revo/tante que o ator que tinge nao ter 

percebido que saiu do nivel da fa/a corrente e comer;ou a cantar. Os tres 

nfveis - fa/a corrente, fa/a grandiloquente e canto - devem manter-se 

sempre distintos ... Quanta a melodia, nao deve obedecer-lhe cegamente: 

existe uma especie de fa/a contra-a-musica que pode ter poderosos 

efeitos; os resultados de uma obstinada e incorruptive/ sobriedade que e 

independente de musica e ritmo". 12 

A profundidade da obra de Brecht e a consistencia dos seus 

principios esteticos exigem cuidados especificos daqueles que pretendem 

mergulhar em seu universo. Sua obra e construida par elementos tecnicos 

organizados e orientados na dire<;:ao de urn fim objetivo. 

Entendemos que a maneira mais indicada para uma aproxima<;:ao 

dos conhecimentos provenientes da experiencia teatral de Brecht, com rela<;:ao 

aos aspectos fundamentais da voz e da fala poetica, e, talvez, nao se apegar as 

indica<;:oes localizadas no tempo - direcionadas aos atores que vivenciaram outros 

momentos hist6ricos e padroes esteticos - mas sim, procurar compreender seu 

conceito sabre o teatro e a posi<;:ao deste num campo de for<;:as sociais e 

econ6micas. Pais assim, o ator poderc~ compreender sua fun<;:ao artistica e dispor 

dos melhores procedimentos para sua cria<;:ao e atua<;:ao. 

11 John WILLER. 0 teatro de Brecht vista de oito aspectos. pp. 199-200. 
12 BRECHT in John WILLER. 0 teatro de Brecht vista de oito aspectos. (Notas de Brecht sabre a 

6pera de Tres Vintens). 
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4. Grotowski e a dimensao corp6rea da voz 

"Para cada situaqao, e para a sua interpretaqao pela voz, pode-se 

tentar encontrar a ressonancia apropriada. lsto se aplica ao treinamento, 

mas nao ao preparo do papel. Os exercicios e o trabalho criativo nao 

devem se misturar. 0 meio, o espirito da epoca, a mentalidade, tudo 

pode constituir serio obstacu/o para a formaqao de uma boa voz. 0 erro 

mais e/ementar, e que necessita da mais urgente correqao, e a 

supertensao da voz, unicamente porque as pessoas se esquecem de 

falar como corpo". (Jerzy Grotowski) 

Os conhecimentos alcangados por Grotowski, em suas realizagoes 

teatrais, disponibilizam para ator urn conjunto de procedimentos para a formagao e 

transformagao criativa de seu trabalho. Entre estas realizagoes, dais mementos 

evidenciam uma forte preocupagiio com a instrumentalizagao do ator. 0 primeiro 

estagio das pesquisas, quando no conjunto de atividades desenvolvidas na "busca 

de urn teatro pobre", oferece procedimentos precisos e sistematizados para o 

desenvolvimento do material criativo do ator. 

0 estudo da tecnica da voz, como parte do treinamento do ator, 

reune uma serie de exercfcios voltados para o aprimoramento do instrumental 

vocal: 

"Atenqao especial deve ser prestada ao poder da emissao da voz de 

modo que o espectador nao apenas escute a voz do ator perfeitamente, 

mas seja penetrado por ela como se fosse estereof6nica". 13 

Neste sentido, Grotowski considera de fundamental importancia o 

desenvolvimento de uma tecnica de respiragao necessaria para uma emissao 

vocal adequada. Tambem, a exploragao da amplificagao do som por caixas de 

ressonancia fisio16gicas. 

13 
Jerzy GROTOWSKI. Em Busca de urn Teatro Pobre. p. 99. 
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Na busca da forga e do desimpedimento da coluna de ar que sai 

para a emissao do som, Grotowski aconselha ao ator ter um cuidado especial com 

a abertura da laringe quando se fala e respira, pois o fechamento da mesma 

impede uma emissao correta do ar, prejudicando o uso da voz. 

0 trabalho das caixas de ressonancia objetiva o aumento do 

poder de emissao do som. Trata-se de potencializar partes especificas do corpo 

como um amplificador acustico da voz: 

"Na realidade, h8 urn numero quase infinito de caixas de 

ressonancia, dependendo do controle que o ator exerce sobre seu 

instrumental ffsico.( .. .) A possibilidade mais frutffera esta no uso de todo 

o corpo como caixa de ressonancia. lsto e obtido pelo uso simultaneo da 

ressonfmcia do peito e da caber;a". 14 

Segundo Grotowski, a coluna de ar utilizada na amplificagao da voz 

necessita de uma base. Portanto, o ator deve aprender a encontrar internamente o 

alicerce para esta coluna de ar. 

Com relagao a impostat;;ao da voz, percebe-se uma preocupagao 

pedag6gica por parte de Grotowski, quanto aos melhores procedimentos que 

relacionem os exercicios as necessidades do ator quando no tratamento da fala 

poetica: 

"Ha duas maneiras diferentes de impostar a voz, uma para atores e 

outra para cantores, ja que seus objetivos sao bastante diferentes. ( ... ) As 

escolas de teatro muitas vezes cometem o engano de ensinar o futuro 

ator a impostar sua voz para canter. A razao disso e que muitas vezes os 

professores sao ex-cantores de opera e, freqOentemente, urn instrumento 

musical (o piano) e usado para acompanhar os exercfcios vocais". 15 

0 universe imaginario do ator e, conjuntamente com as dinamicas 

corporals, trabalhado no treinamento. Com os exercicios organicos, e possivel a 

14 1dem, pp. 106-107. 
15 

Idem, p. 109. 
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explora9ao, a partir de uma pesquisa individual, dos aparelhos respirat6rio e vocal, 

em rela9ao as varias exigencias de um papel. E fundamental, portanto, que o ator 

ao desenvolver a imaginac;:ao vocal aprenda a enriquecer suas faculdades 

criativas e suas habilidades de falar com registros que transcendam os utilizados 

na tala cotidiana. 

Como forma de aprimoramento da prodw;:ao do material vocal do 

ator, a dicc;:ao e um elemento primordial que deve ser aperfei9oada 

sistematicamente. No exercicio do ator, afirma Grotowski, cada papel necessita de 

um tipo de dic9ao diferente e, mesmo dentro da estrutura do mesmo papel, as 

possibilidades oferecidas pelas modifica96es de dic9ao, de acordo com as 

circunstancias e situa96_es, devem ser exploradas ao maximo. 

Grotowski determina procedimentos praticos constituintes de uma 

tecnica de pronuncia provedora de um modelo de abordagem do texto quando 

na cria9ao e na representayao: 

':A capacidade de manipu/ar frases e importante e necessaria na 

representar;ao. A frase e uma unidade integral, emocional e 16gica, que 

pode ser mantida por uma (mica onda expirat6ria e mel6dica". 16 

0 autor nos fornece, ainda, orienta96es de como pesquisar e 

aplicar precisamente na cria9ao elementos como: o ritmo, o acento tonico, a 

respira9ao e a pausa na declama9ao das frases. 

Nas pesquisas mais recentes desenvolvidas por Grotowski, no que 

diz respeito ao trabalho vocal, verifica-se um acento mais forte na investigayao da 

a9ao vocal por meio de cantos antigos: 

16 2 Idem, p. 1 4. 

"Trabalhamos sobre ar;oes ligadas aos antigos cantos vibrat6rios, os 

cantos que serviram no passado a prop6sitos rituais e que tem, portanto, 

um impacto direto sobre - como se diz - a caber;a, o corar;ao e o corpo 
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dos 'atuantes'. Cantos que fazem passar de uma energia vital a uma 

energia mais sutil". 17 

Com referencia ao conteudo desenvolvido neste periodo das 

pesquisas de Grotowski - "A Arte como Veiculo" ou "A Objetividade do Ritual" - os 

materiais de aproximagao dos conteudos abordados sao raros e, ainda, pouco 

acessiveis. Qualquer afirmagao em relagao a essas investigagoes e perigosa pela 

fragilidade das informag5es. Sabe-se, portanto, de referencias contidas em urn 

livro publicado por Thomas Richards - "Travailler Avec Grotowski sur les actions 

physiques" - ator pesquisador do Workcenter Grotowski, alem de algumas 

publicay5es de artigos e entrevistas deixadas por Grotowski. 

Para possiveis questionamentos com relagao aos conceitos 

inferidos de suas pesquisas, Grotowski argumenta com uma pratica 

reconhecidamente eficiente e transformadora da arte do ator. Ainda sabre a voz, 

aconselha que todo ator recomece periodicamente tudo de novo, aprendendo a 

respirar, a pronunciar e a usar suas caixas de ressonancia, para constante 

adaptagao tecnica da voz em relagao as modificag5es estruturais do corpo. 

5. Eugenio Barba e a voz como instrumento do ator 

Eugenio Barba, diretor e pesquisador teatral, fornece profundas 

reflex5es sabre o trabalho vocal do ator, apontando caminhos possiveis para 

serem seguidos no estudo pratico para o aperfeigoamento do instrumental vocal. 

Suas concepg5es sabre o fen6meno da vocalidade reforgam a dimensao corporal 

e sensivel da voz, a medida que a considera como sendo urn processo fisio16gico 

que envolve todo o organismo e o projeta no espago. 

17 
SESC I Centro de Pesquisa Teatral. Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. 
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Segundo Barba, os estudos vocais desenvolvidos pelo Odin 

Teatret, grupo fundado por ele em 1964, tern como objetivo preservar as reagoes 

organicas espontaneas da voz e estimular a fantasia vocal individual de cada ator: 

"Desde o inicio, utilizar a voz como sonoridade que ni!io 

reproduzisse as cadencias e as entonac;:oes do fa/ar cotidiano esteve no 

centro das preocupac;:oes do Odin Teatret. Estavamos em busca daquela 

que e a 16gica emotivo-sensorial da emissao dos sons e das frases; uma 

/6gica que nos ajudasse a potencializar a situag§o dramatica, vista que, 

no nfvel semantico, do significado das palavras, tfnhamos uma grande 

dificuldade porque nossos atores, procedentes de diversos parses, 

falavam lfnguas diferentes". 18 

Sobre a materialidade da voz, Barba observa que esta e o 

prolongamento do corpo que permite ao ator intervir concretamente no espago. 

Entende que a voz e uma forga material e que, semelhante a uma mao invisivel, 
----------- ----- --· --- ---~---- -- ·-- ----

ela parte do nosso corpo e age de maneira que todo o organismo vive e participa 

desta agao: 

"0 corpo e a parte visivel da voz e pode-se ver como o onde nasce 

o impulso que, no fim, se transformara em palavres e som. A voz e corpo 

invisivel que opera no espac;:o, reac;:oes que envolvem o nosso organismo 

em sua tota/idade. ( .. .) Na verdade, pode-se falar em ac;:oes vocais que 

provocam uma reac;:ao imediata naquele que e atingido". 19 

Nesta concepgao, para o ator mergulhar num processo de 

aperfeigoamento do trabalho vocal e importante que ele esquega a propria voz e 

se lance com todo corpo em diregao aos estimulos recebidos, reagindo a eles de 

forma plena e verdadeira. Barba acredita que desta maneira: 

"0 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 espac;:o. 

18 Eugenio BARBA, Alem das llhas Flutuantes. p. 79 

19 
Idem. p. 56. 
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Se comer;armos deste modesto ponto de partida, trabalhando 

regularmente, com o passar dos anos comer;ara a florescer aque/a que e 

nossa flora vocal, cujas raizes estao no nosso corpo e vivem com as 

suas experi€mcias e as suas aspirar;i5es". 20 

Barba reafirma a importancia dos recursos imaginativos do ator no 

trabalho vocal. Aponta, para isso, as descobertas em suas pesquisas sabre o valor 

das imagens pessoais para envolver a voz e alcan9ar o universo sonora individual. 

Este aspecto, que compreende todo o processo fisico de produ9ao da voz, e 
fundamental para a cria9ao das a96es vocais: 

"Nao mais efeito calculado, voz mecanicamente impostada, mas 

rear;i5es respostas a imagem que servia de estimuto. Comer;amos a falar 

de ar;i5es vocais. Aquilo que para nos, anteriormente, tinha sido um 

postulado: a voz e um processo fisio/6gico - tomou-se, entao, realidade 

pa/pavel que engaja o organismo inteiro e o projetava no espar;o. A voz 

era um prolongamento do corpo, que atraves do espar;o golpeava, 

tocava, acariciava, cercava, empurrava ou sondava a distancia ou a 

poucos centimetros. Uma mao invisivel que se estendia do corpo para 

agir no espar;o, ou mesmo renunciar a ar;ao. E tambem esta renuncia era 

dirigida pe/a mao invisivel. Mas para que a voz pudesse agir, tinha que 

saber onde era o ponto ao qual se dirigir, quem era este ponto e porque 

se dirigia a ele ". 21 

Neste percurso de empenho material da voz, o estudo dos 

ressonadores do corpo torna-se uma etapa para sensibilizar corporalmente a voz 

e potencializar suas capacidades expressivas, visando estabelecer a dimensao 

organica e sensivel deste instrumental do ator. A determina9ao especifica do 

ponto no espa9o ao qual o ator deve se dirigir ao produzir as a96es vocais e, 

segundo constata o diretor, urn procedimento fundamental para envolver todo o 

corpo: 

20 
Idem, p. 58. 

21 
Idem, p. 62. 
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"Desde este momenta, parei de falar em ressonadores. Todo o 

corpo do ator ressoava, a sa/a ressoava e, tambem eu, escutava a/go em 

mim, se o ator rea/mente se dirigia a este ponto no espar;o, invisive/ aos 

olhos, mas para ele concreto, perceptive/ com todos os seus sentidos, 

presente com uma forma fisica. "22 

Agir vocalmente de forma plena no espa90 e condigao para o ator 

construir a fala poetica. Assim, quando na rela9ao com o texto e com as palavras, 

Barba afirma que e necessaria eliminar tudo aquilo que pode ser obstaculo 

constituido pelo texto a ser dito. Segundo o pesquisador, o ator deve decorar o 

texto de forma perfeita para que este flua sem a minima dificuldade, como um 

verdadeiro processo espontaneo, de modo que todo o ator possa se voltar para a 

sua a9ao no espa9o e esquecer o texto aprendido. 

Ainda sabre o tratamento do texto e das palavras podemos fazer as 

seguintes considera96es: 

"Como ja disse, se existem estimu/os precisos, existem tambem 

rear;oes precisas. EnUio, se evidenciara uma /6gica sonora que se 

manifesta atraves do ritmo, isto e, atraves de mudanr;as de tom, 

intervalos e intensidade da voz, volume que muda, acentos tonicos em 

determinadas partes da frase, micropausas diante de certas palavras, 

todas diante de inspirar;oes, que, ao inves de fazerem buracos no nosso 

discurso, agur;am o sentido, agur;am o nervo".
23 

Por fim, na concep9ao dos estudos e pesquisas realizadas por 

Eugenio Barba, ao levantarmos referencias sabre o trabalho de instrumentalizavao 

tecnica da voz, nao podemos deixar de considerar suas observa96es que ampliam 

e definem a presenya da tecnica no trabalho do ator: 

22 Idem, p. 63. 
23 Idem, p. 58. 

"A profissao do ator inicia-se geralmente com a assimilar;ao de uma 

bagagem tecnica que se personaliza. 0 conhecimento dos principios que 

governam o biosc{mico permite a/go mais: aprender a aprender. /sso e de 
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enorme importiimcia para os que esco/hem superar os limites de uma 

tecnica especializada ou para os que se veem obrigados a faze-/a. Na 

realidade aprender a aprender e essencial para todos. E a condir;ao para 

dominar o proprio saber tecnico e nao ser dominado par ele".24 

24Eugenio BARBA. A Canoa de Papel: tratado de antrooologia teatral. p. 24. 
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II - Voz: corpo em movimento 

3! 



1. Corporeidade da voz: a busca do saber sensivel 

"Nossos sentidos, na significar;ao mais corporal da pa/avra, a visao, 

a audir;ao, nao sao somente as ferramentas de ragistro, sao orgaos de 

conhecimento". (Paul Zumthor) 

0 dominic tecnico vocal existe na sabedoria do corpo. E o corpo 

que sabe o caminho da produgao vocal, do movimento e da sua expressao. 

Trabalhar a voz do ator e investir no desenvolvimento de urn saber concreto detido 

por nossa carne, pois a voz e uma manifestagao corp6rea e deve ser aperfeigoada 

por meio de elementos que objetivem urn processo de aprendizado sensivel. 

Neste contexte, corporeidade e a voz na sua condigao fisica -

ossos, musculos, 6rgaos, visceras - ess€mcia que determina seu mecanisme de 

produgao. E tambem, quando relacionada com a experiencia poetica, uma 

ocorrencia que transita por campos abrangentes percorrendo fronteiras do corpo, 

da emogao, da cultura e da estetica. 

Oeste modo, a elaboragao de urn processo de desenvolvimento da 

voz que atenda as necessidades presentes no trabalho do ator devera ser 

realizada em perspectiva, respeitando o individuo e suas caracteristicas 

determinantes, e buscando a integragao das esferas afetivas, sociais, psiquicas, 

hist6ricas etc. Ou seja, considerar a condigao sensivel e trabalhar a voz 

incorporada a vida de cada indivlduo, com vistas ao seu redimensionamento 

expressive. 

Quando interferimos no corpo, patrimonio primeiro e sagrado, e 

precise reconhecer o complexo sistema social e cultural que determina a formagao 

corporal do individuo e que estabelece seus padroes de comportamento e dos 

sentidos. Estudos da antropologia social, por exemplo, apresentam importantes 

reflexoes acerca destas normalizay5es sociais: 

':A Culture dita normas em relar;ao ao corpo; normas a que o 

individuo tendera, a custa de castigos e recompenses, a se conformer, 
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ate o ponto de estes padroes de comportamentos se /he apresentarem 

como tao naturais quanto o desenvolvimento dos seres vivos. ( .. .) Ao 

corpo se aplica, portanto, crenr;as e sentimentos que estao na base da 

nossa vida social e que, ao mesmo tempo, nao estao subordinados 

diretamente ao corpo". 
25 

A voz carrega a marca da vida social do individuo e, observando 

sua dimensao sensivel, reconhecemos as agoes destas marcas. Quando 

presente, a voz revela as caracteristicas que a determinam ou, como aponta Paul 

Zumthor, "um corpo que fa/a esta af representado pe/a voz que dele emana, a 

parte mais suave deste corpo e a menos limitada, pois e/a o u/trapassa, em sua 

dimensao acustica muito variavel, permitindo todos os jogos". 
26 

Portanto, para criar urn espago favoravel ao aperfeigoamento do 

instrumental vocal do ator, devemos conferir total atengiio ao desenvolvimento do 

__ saber se_nsiv!ll,_~st!'l_?.;3ber recugerq__~_!:llj§liQ§cle _corp6rea da voz, respeita suas 

caracteristicas sensoriais e cria suportes para o empenho poetico. 

Na obra de Joao Francisco Duarte Jr. encontramos uma profunda 

analise sobre o saber sensivel e a crise dos sentidos detonada pelas condigoes de 

vida na modernidade. Nesta, observamos referencias de diferentes prismas: da 

ciencia, das artes, da politica, da cultura, da psicologia etc. Sublinhamos urn item 

no qual o autor diz: 

"Enquanto o conhecimento parece dizer respeito a posse de certas 

habilidades especificas, bem como limitar-se a esfera mental da 

abstrar;ao, a sabedoria implica numa gama maior de habilidades, as 

quais se evidenciam articuladas entre si e ao viver cotidiano de seu 

detentor - estao, em suma, incorporadas a ele. E e bem este termo, na 

medida em que incorporar significa precisamente trazer ao corpo, fundir

se nele: o saber constitui parte integrante do corpo de quem o possui, 

torna-se uma qualidade sua. ( ... ) 0 saber carrega urn sabor, fa/a aos 

25 Jose Carlos RODRIGUES. 0 Tabu do corpo. pp. 45 e 46 
26 Paul ZUNTHOR. lntroducao a poesia oral. p. 14 
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sentidos, agrada ao corpo, integrando-se, feito um alimento, a nossa 

existencia ". 27 

Nesta abordagem, podemos refletir sobre urn conjunto de 

procedimentos para atuar no desenvolvimento da sabedoria integrada ao corpo do 

ator, dinamizando suas habilidades vocais e construindo urn vocabulario sensfvel 

para a criat;:ao poetica. Estes procedimentos necessariamente delineiam uma 

at;:ao pedag6gica dos sentidos, pois objetivam agir na manifestat;:ao corp6rea da 

voz abordando conteudos sensiveis. 

2. Manifesta~ao corp6rea da voz: senslvel, 

dinamica e poetica. 

A voz integrada ao corpo se manifesta como movimento, como 

interat;:ao e vida. As implicat;:5es sensiveis e sensoriais desta manifesta!{8o sonora 

do corpo podem ser observadas e, posteriormente, abordadas de modo a toma

las evidentes e potencializadas. 

Podemos considerar que, no ambito da vocalidade poetica, a voz se 

manifesta em tres dimensoes fundamentais sendo: sensivel, dinamica e poetica. 

Neste caso, a dimensao senslvel e o impulse/saber que produz a voz e determina 

a sua at;:ao dinamica e poetica. E a partir deste impulse/saber que poderemos 

aprofundar a questao da corporeidade vocal, visando estabelecer urn conjunto de· 

procedimentos para o desenvolvimento do ator. 

Segue uma esquematizat;:ao que organiza estas dimensoes e os 

t6picos abordados: 

27 Joao-Francisco Duarte JUNIOR 0 Sentido des Sentidos: a educacao (dol sensivel. 
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corpo emor;ao 

impulsos 

materialidade 

vocalidade 

alteridade 

significacao 

A relacao sistematica estabelecida entre as dimensoes foi definida 

da seguinte forma: 

Analisando a relagao estabelecida entre as dimensoes podemos 

inferir as seguintes consideragoes: 

• A dimensao sensivel da voz e o principia - impulso/saber - que 

determina o aspecto dinamico (materialidade, ... ) e o poetico 

(intervocalidade, ... ). 

• A dimensao dinamica da voz estabelece a dimensao poetica e 

permite que esta revele sua dimensao sensivel. 
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• A dimensao poetica da voz contem, necessariamente, seus aspectos 

dinamico e sensfvel. 

3. A dimensao sensivel e o saber do corpo 

A dimensao sensfvel e o centro, a origem, o impulse/saber criador 

da voz. Animo que gera o movimento e a vida. E a essencia do individuo, sua 

materia, seu corpo. Podemos aborda-la observando a experiencia do corpo, sua 

memoria e emo96es. 

"Se as paredes ouvissem ... Na casa que e o seu corpo, e/as ouvem. 

As paredes que tudo ouviram e nada esqueceram sao os musculos. Na 

rigidez, crispar;ao, fraqueza e dares dos muscu/os das costas, pescor;o, 

diafragma, corar;ao e tambem do rosto e do sexo esta escrita toda a sua 

historia, do nascimento ate hoje. ( .. .) Nosso corpo somas nos. E nossa 

unica realidade perceptive/. Nao se opoe a nossa inteligencia, 

sentimentos, alma. Ele os inclui e da-lhes abrigo. Por isso tamar 

consciencia do proprio corpo e ter acesso ao ser inteiro ... pois corpo e 

espirito, psiquico e fisico, e ate forr;a e fraqueza, representam nao a 

dualidade do ser, mas sua unidade".28 

Neste sentido, estabelecer condi9oes corporais favoraveis para a 

manifestaQao plena da voz e, para o ator, mergulhar em um territorio pessoal e 

reconhecer o potencial que representa seu material sensfvel. A voz, como 

emana9ao do corpo, assume diferentes qualidades, revela o conteudo organico 

das emo96es e das experiencias que habitam os compartimentos do corpo 

memoria ou, como poetisa Santo Agostinho, do "palacio da memoria": 

"Tudo isto realizo no imenso pa/acio da memoria. Ai estao presentes 

o ceu, a terra e o mar com todos os pormenores que neles pude perceber 

pelos sentidos, exceto os que ja esqueci. E Ia que me encontro a mim 

28 Tereza BERTHERAT. 0 corpo tern suas razoes: antiqinastica e Consciencia de si. p. 11. 
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mesmo, e recorda as aqoes que fiz, o seu tempo, Iugar, e ate os 

sentimentos que me dominavam ao pratica-las". 29 

E possfvel desvendar os fluxos destas instancias do corpo e, 

apropriando-se de suas referencias sensoriais, redimensionar as caracterfsticas 

proprias em impulsos e a96es, movimento e expressao, voz e musicalidade; 

permitindo ressoar, no corpo, a voz do corpo - materia memorial que possibilita 

transbordar a vibra9ao sonora de si mesmo. 

A voz, neste sentido de conexao, revela, instaura e funda. 0 

aspecto da memoria, como componente da experiencia do corpo, permite o 

desenvolvimento das possibilidades vocais, integrando percep9ao e inventividade. 

Esta memoria, quando no estado de sensa9ao atual capaz de 

provocar movimento, e um importante suporte do estudo das potencialidades e 

qualidades sonoras do corpo. E neste processo de materializa9i§o da lembran9a, 

ou seja, quando ela deixa de ser uma "lembran9a pura" e passa ao estado de 

coisa presente, atualmente vivida, que a memoria passa a ocupar, segundo Henri 

Bergson, por96es determinadas da superffcie do corpo como sensa96es atuais: 

·~ memoria do corpo, constituida pelo conjunto dos sistemas 

sensorio-motores que o habito organizou, e, portanto, uma memoria 

quase instantanea a qual a verdadeira memoria do passado serve de 

base. ( ... ) Para que uma lembranqa reapareqa a consciencia, e preciso 

com efeito que ela desqa das alturas da memoria pura ate o ponto 

preciso onde se realiza a aqao". 30 

Do mesmo modo, a emo9ao e componente do corpo e integra o 

conteudo do saber sensfvel. A emo9ao e um estado corporal preciso e, segundo 

Silvia Friedman31
, e uma manifesta9ao que se expressa necessariamente no 

organico sob a forma de altera96es conjuntas do tonus visceral e esqueletico, e a 

mediadora entre o organismo e o meio; e ela que intermedeia as constantes 

29 Santo AGOSTINHO. Confissoes in Os pensadores. 
30 Henri BERGSON. Materia e Memoria: Ensaio sobre a relacao do coroo com o espirito. p. 280. 
31 Silvia FRIEDMAN. A construcao do personaqem born fa/ante. p. 29. 
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mudangas das situag6es e eventos e as respostas comportamentais do individuo, 

bern como os estimulos externos que constantemente atingem os 6rgaos dos 

sentidos e as respostas do organismo a esses estirnulos. Tambem nesta linha de 

definigao da emogao como um componente organico, podemos considerar as 

definig6es de Humberto Maturana: 

':As emoc;oes nao sao a/go que obscurece o entendimento, nao sao 

restric;oes da razao: as emoc;oes sao dim'imicas corporais que 

especificam os dominios de ac;ao em que nos movemos. Uma mudanc;a 

emociona/ implica uma mudanc;a de dominio de ac;ao. Nada nos ocorre, 

nada fazemos que esteja definido como uma ac;ao de um certo tipo por 

uma emoc;ao que a toma passive!". 32 

A experiencia do corpo detem os componentes emocionais e 

mnem6nico do indivfduo. Sao fatores determinantes da sabedoria do corpo que, 

por principio, estabelece mecanismos pr6prios de manutengao da vida. 0 

impulse/saber da voz podera ser potencializado se investirmos em um processo 

que priorize o ator e seus referenciais, com enfase na abordagem da manifestagao 

corporal da voz a partir da sua dimensao sensivel. 

Consequentemente, a dimensao dinamica da voz podera ser 

abordada como movimento corporal sonoro, pois a dimensao dinamica e 

presenga, intervengao e espago. E a determinagao material da voz com seus 

parametres concretes como o volume, a intensidade, o timbre, a altura. E a voz 

como agao e movimento que atua no espago perceptive permitindo instaurar 

relagoes poeticas intercorp6reas. 

Assim, compreendemos a dimensao poetica como sendo a voz em 

relagao, em contato, em intercambio. Como fala, linguagem, mediagao, alteridade 

e sinestesia. E a intervocalidade corp6reo-sinestesica entre o atuante e o publico. 

32 Humberto MATURANA. Emocao e linquaqem na Educacao e na Politica. p. 15. 
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Ill - Pratica Vocal: 

saber provindo da experiencia 
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Pratica Vocal: saber provindo da experiencia 

"Enquanto a pratica supoe urn envolvimento total do sujeito que a 

emprega, em termos de habilidades reflexivas e corporais, a tecnica 

consiste tao-somente na ap/icar;ao de certas formulas ou procedimentos 

mais ou menos padronizados para se conseguir determinado fim, 

independentemente da capacidade corporal de quem a utiliza. A tecnica, 

exterior a n6s, e mecanica, fria, impessoal, ao passo que a pratica esta 

incorporada, ou seja, faz parte do corpo - da vida - de quem a executa". 

(Joao Francisco Duarte Jr) 

A pratica de uma experiemcia sensivel capaz de promover o 

desenvolvimento do saber do corpo e essencial no trabalho vocal do ator. A 

formac;:ao que envolve a sensibilidade corp6rea possibilita o comprometimento 

plena do ator no ato da criac;:ao, pais redimensiona suas capacidades de agir 

vocalmente de modo sinestesico e poetico. 

Considerando as dimensoes abordadas, conforme expostas no 

capitulo anterior - sensivel, dinamica e poetica, foram definidas fases 

complementares de trabalho voltadas para tocar a existencia do corpo como 

origem da voz sinergica: 

• Sensibilizac;:ao da voz (do) corpo 

• Corpo-sonoro: vibrayao e ressonancia da voz 

• lntervocalidade corp6reo-sinestesica 

Apresentamos a seguir os t6picos abordados e seus respectivos 

conteudos: 
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1. Sensibilizagao da voz (do) corpo: aplicayaO de elementos 

tecnicos voltados para o desenvolvimento da corporeidade da voz, que define sua 

qualidade organica, concreta e sensivel. 

1.1. Objetivos das atividades - Os objetivos principais dos procedimentos 

desta etapa sao: a) Criar urn campo favoravel para o ator tomar contato com suas 

caracteristicas fisicas pessoais, reconhecendo seus recursos sensiveis como 

suporte para urn processo de aprendizado corporeo-vocal; b) Estabelecer uma 

dinamica pratica para investigar, sensivelmente, a manifesta9ao da memoria, da 

emo9ao e do impulse no corpo, como determinantes da produ9ao da voz. 

1.2. Sistema de a~rao pratica - organiza9ao das atividades que compoem a 

pratica vocal para aquisi9ao do saber sensivel: 

~ SENTIR OS SENTIDOS 

~ CORPO CANAL DE CONHECIMENTO 

~ CORPO E ESPAC033 

~ SENTIR AS SENSACOES 

~ ORGANIZACAO DO SABER 

1.3. Referenciais abordados - principios que nortearam as a96es da 

pratica vocal, no sentido da sensibiliza9ao da voz (do) corpo: 

A. "( ... ) A gramatica e uma memoria do corpo. Maxima brilhante, que pede 

para ser explicitada, mas da qual pode-se pensar que revela, e nao 

dissimula, uma verdade profunda: a existencia de uma lembran9a 

33 Dinamicas corporais, aqui, representam urn conjunto de atividades praticas corporais voltadas 
para o estudo dos impulses corporais dos movimentos e das a<;:i:ies, as qualidades de energies e 
as capacidades expressivas do corpo. 
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organica das sensa<;:5es, dos movimentos internes do corpo, ritmo do 

sangue, das visceras ( ... )".34 

B. "( ... ) Ora, nao somente o conhecimento se faz pelo corpo mas ele e, em 

seu principia, conhecimento do corpo. ( ... ) o contexte indica muito 

claramente que se trata de uma acumula<;:ao de conhecimentos que sao 

da ordem da sensa<;:ao e que, por motives quaisquer, nao afloram no nivel 

da racionalidade, mas constituem urn fundo de saber sobre o qual o resto 

se constr6i".35 

C. "Somes, na verdade, urn emaranhado de processes altamente 

organizados e interdependentes que manifestam maneiras pr6prias de 

sabedoria e de conhecimento em todos os niveis, desde a ordem das 

substancias bioquimicas que carregam informa<;:oes geneticas, nos 

cromossomos, ate os mais especiflcos raciocinios de uma dada 

modalidade cientifica ou filos6fica. Cada por<;:ao ou estrato de nosso 

organismo exibe sua forma peculiar de conhecimento, articulada a esse 

todo corporal que nos define enquanto existencia".36 

1.4. Resultados esperados - com a aplica<;:ao deste conjunto de 

atividades, espera-se que o ator adquira as seguintes conquistas: a) Refor<;:o da 

sua propria identidade e reconhecimento das caracterlsticas pessoais que 

determinam seu comportamento vocal; b) Consciencia das suas particularidades 

corporals e respeito pelos limites que estas estabelecem no modo de vivenciar 

sensivelmente os elementos da pratica vocal; c) Reconhecimento do distintivo 

sensivel da voz determinado pelo corpo. 

34 Paul ZUMTHOR, Performance, receocao, leitura, p. 92 
35 Idem, p. 91. 
36 Joao Francisco DUARTE JR. 0 sentido dos sentidos. p. 133. 
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2. Corpo-sonoro: vibrac;ao e ressonancia da voz- trabalhar 

a voz como corpo em movimento, criando vibrac;:oes e ressonancias senoras e 

agindo, par meio destas, concretamente no espac;:o. 

2.1. Objetivos das atividades - nao interrompendo a vivencia dos 

elementos da etapa anterior, este modulo acrescenta novas procedimentos para: 

a) Desenvolver um conhecimento sensfvel da produc;:ao corp6rea da voz; b) 

ldentificar a relac;:ao do empenho de determinadas partes do corpo com a 

produc;:ao vocal de diferentes qualidades; c) Exercitar o movimento e a 

interferencia no espac;:o par meio da voz. 

2.2. Sistema de ac;ao pratica - mantendo os elementos trabalhados na 

sensibilizac;:ao do corpo, foram somados novas procedimentos para promover o 

estudo da vibra<;:ao e da ressonancia da voz: 

~ TATEARA VOZ 

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

~ HABITAR COM A VOZ 0 ESPACO 

2.3. Referendal abordado - Confirmadas as referencias sabre o saber do 

corpo, consideramos outros aspectos sabre a sensibilidade da voz: 

A. "A tarefa das caixas de ressonancia fisiol6gica e aumentar o poder 

de emissao do som emitido. Sua fungao e comprimir a coluna de ar 

na parte especffica do corpo escolhida como um amplificador da voz. 

Subjetivamente, tem-se a impressao de que alguem tala com a parte 

do corpo em questao".37 

37 
Jerzy GROTOWSKJ. Em busca de urn teatro pobre. p.1 06 
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B. A voz e urn prolongamento do corpo que o projeta no espa9o e 

revela seus conteudos mais intimos. 

2.4. Resultados esperados - no desenvolvimento destes elementos 

procurou-se alcan9ar os seguintes resultados: a) Aquisi9ao de uma pratica de 

produ9ao da voz por meio da corporeidade, da materialidade e da sensorialidade; 

b) Encontrar os caminhos sensiveis para proje9ao e expansao da voz no espa9o. 

TABELA II 
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3. lntervocalidade corp6reo-sinestesica: trabalho da 

vocalidade na sua dimensao sensivel, que e corpo-sinestesia, localizada na 

audigao corp6rea que envolve a criagao, a experiemcia e a comunhao entre o 

atuante e o publico. 

3.2. Objetivos das atividades - os principais objetivos desta etapa sao: a) 

Criar um campo de estudo da criagao teatral que privilegie o processo do ator, 

com extensao no seu conteudo sensivel e corp6reo; b) Empenhar todo o saber 

organico do ator no ato da criagao, com enfase na construgao da vocalidade 

poetica que emprega corpo-sinestesia-experiencia poetica. 

3.3. Sistema de a~iio pratica - procedimentos que evidenciam o processo 

de cria<;;ao empregando o aprendizado corporal do ator: 

>- OUVIR 0 SILENCIO 

>- PRATICA DE CRIAQAO 

>- HARMONIZAR OS SENTI DOS 

3.4. Referendal abordado - Nesta pratica, foram analisados os seguintes 

conteudos: 

A. "A voz, quando a percebemos, estabelece ou restabelece uma 

rela<;;ao de alteridade, que funda a palavra do sujeito".38 

B. "A presenga corp6rea, totemica do performer, enquanto v6rtice de 

passagem, mediatiza a experiencia inscrevendo c6digo e sema a 
escala do fen6meno. Em seqOencias de grande volume sinestesico, 

corporificado no performer, atrator de multiplas presengas, a cena se 

38 Paul ZUMTHOR. Op. Cit., p. 97 
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faz gestalt, o informe se traduz em gestus o fugaz epifanico se 

desvela".39 

C. A experiencia teatral e "um jogo fundamentalmente carnal, sensual. 

A representa9ao teatral e um corpo-a-corpo coletivo, um verdadeiro 

ato de amor, uma comunhao sensual de dois grupos humanos".40 

3.5. Resultados esperados: com esta experiencia criativa esperam-se os 

seguintes alcances: a) ldentifica9ao dos caminhos para constru9ao da vocalidade 

poetica a partir dos componentes sensfveis do ator; a) Vivenciar uma experiencia 

criativa e perceber as possibilidades de rela9§o corp6reo-sinestesica com o 

publico. 

39 Renato COHEN. Performance e Contemporaneidade: da oralidade a cibercultura. Oralidade em 
tempo e espaco. p. 225. 

40 BARRAUL Tin Patrice PAVIS. Dicionario de Teatro. p. 283 
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4. Descri~ao dos procedimentos da Pnitica Vocal. 

A seguir sao descritos os procedimentos da pratica vocal conforme 

compreensao e aplicac;:ao no grupo de trabalho. Sao definidas as estruturas dos 

elementos empenhados no alcance pratico dos conceitos sabre a formac;:ao 

sensivel do ator. 

4.1. Sentir os sentidos 

Sentir os sentidos e poder investir na escuta silenciosa e pessoal 

das caracteristicas corporais predominantes. ldentificar e romper com os 

condicionamentos fisicos impastos pelas relac;:oes cotidianas, preparando a 

atenc;:ao corp6rea para uma vivencia sensorial e energetica. 

E fundamental uma ac;:ao sabre a tensao muscular, pais o conjunto 

das regulagens fisiol6gicas esta estreitamente relacionado com nosso psiquismo. 

A ac;:ao de relaxamento deve procurar equilibrar o nivel do tonus muscular do 

corpo, eliminando pontos de tensoes que causam urn funcionamento irregular das 

func;:oes organicas e motoras do individuo. 

Dinamica: Nesta atividade, os atores procuram uma posivao confortavel para 

repousar o corpo ao chao, "a ac;:ao sabre as tensoes se obtem, a principia, 

dirigindo a atenc;:ao para determinadas partes do corpo, para seu volume, seu 

espac;:o interior, para a pele, os tecidos, os 6rgaos, o esqueleto e o espac;:o interior 

dos ossos". Busca-se a conexao do pensamento ao corpo, verificando as tensoes, 

o cansac;:o, a qualidade da energia predominante. 

E importante verificar, neste inicio, o processo respirat6rio, tendo 

como meta a normalizac;:ao da respirac;:ao que se realiza "relaxando as tensoes 

que impedem a plenitude da respirac;:ao inconsciente adequada. Esta e inibida por 

tensoes que podem estar situadas no perinea, virilhas, musculatura abdominal, 

diafragma, intercostais, ombros, nuca, maos, pes, aparelho digestive e 6rgaos 

genitais". 
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4.2. Corpo canal de conhecimento 

Ap6s a conexao inicial, os atores praticam individualmente um 

conjunto de atividades para disponibilizar o corpo para as dinamicas. Sao 

praticados os elementos para o alongamento da musculatura do corpo, juntamente 

com a respirac;:ao. 

Dinamica: Os alongamentos preparam o corpo para uma atividade vigorosa, pois 

agem sobre os musculos para torna-los flexfveis e para disponibiliza-los para o 

movimento. Como suporte para o trabalho sensfvel, os alongamentos objetivam: 

a) Preparar o corpo para o trabalho pratico. 

b) Reduzir as tens5es musculares. 

c) Beneficiar a coordenac;:ao, tornando os movimentos mais soltos e faceis 

de serem executados. 

d) Prevenir as les5es tais como as distens5es musculares. 

e) Desenvolver a percepc;:ao do corpo. 

f) Flexibilidade e desbloqueio das tensoes originadas por quest5es 

emocionais. 

Foram desenvolvidas algumas sequemcias, individualmente e em 

grupo, procurando trabalhar conjuntos musculares de diferentes regi5es do corpo: 

pes, panturrilha, joelhos, quadril, coluna, regiao toracica, pescoc;:o, brac;:os, etc. 

Respirar e alimentar o corpo com vida. Na respirac;:ao, envolve-se o 

corpo todo buscando a qualidade mais "natural" possfvel para cada indivfduo. Em 

mementos especificos das atividades, foram efetivados estudos direcionados 

sobre o aparelho respirat6rio que compreende um conjunto de 6rgaos tubulares e 

alveolares localizados na cabec;:a (nariz e seios paranasais), no pescoc;:o (faringe, 
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laringe e traqueia) e na cavidade toracica (pulmoes, bronquios, alveolos e 

musculos diafragmaticos). 

A func;:ao primeira da respirac;:ao e a troca gasosa - troca do di6xido 

de carbono por oxigenio - para manutenc;:ao da vida. Nesta condic;:ao a glote fica 

aberta e nao h8 produc;:ao de ondas sonoras. No entanto, na produc;:ao da voz a 

corrente de ar que sai na expirac;:ao faz vibrar as pregas vocais; a respirac;:ao 

assume entao a func;:ao de auxiliar a fonac;:ao. 

Encontramos, na busca de outras referencias, varios 

posicionamentos em torno da pratica de exercitar a respirac;:ao para as atividades 

da fala e do canto. Alguns apontamentos direcionam caminhos divergentes 

quando determinam procedimentos de estudo. Nos pareceram mais apropriadas 

para o trabalho de respirac;:ao, que busca atuar na sensibilizac;:ao do ator, as 

experiencias apontadas por Grotowski que respeitam as caracteristicas organicas 

individuais: 

'\4 respirar;ao e uma coisa bem limitada - nos podemos observa-la e 

mesmo conduzi-/a, e uma questao de vontade. Mas desde que estejamos 

totalmente comprometidos com uma ar;ao, nao podemos controlar a 

respirar;ao, e o proprio organismo que respira. Qualquer intervenr;ao 

impediria o processo organico. Nesse caso, talvez seja prefer/vel nao 

intervir. Devemos observar o que se passa, se o ator nao tem dificuldade 

com o ar, se e/e inspira uma quantidade suficiente de ar enquanto age, 

nao se deve intervir, mesmo se do ponto de vista de todas as teorias e/e 

respira mal. Se e/e comer;a a intervir no seu processo organico, entao 

comer;am todas as dificu/dades. Esta reflexao e fundamental. ( ... ) Esse 

foi o primeiro ponto. 0 segundo e o seguinte: nas esco/as de teatro 

fazem-se muitos exercicios para que se obtenha uma tonga respirar;ao. o 

processo eo seguinte: faz-se a inspirar;ao, e pronuncia-se os numeros 1, 

2, 3, 4, 5, etc, ate vinte, trinta, etc. Cre-se que assim o ator va aprender a 

prolongar seu sopro - isto e que ele nao tera dificu/dade com as frases 

longas. E um erro profundo. 0 a/uno que diz os numeros nao tem 

dificu/dades, na medida em que isso for facil para ele, inteiramente facil, e 
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enquanto essa expirar;ao for organica. Mas em seguida para economizar 

ar, ele fara certos esforr;os inconscientes. Na realidade, ele acaba 

fechando a /aringe e e esse fechamento que causara, mais tarde, 

grandes dificuldades no curso do trabalho. A primeira causa da aparir;ao 

de um problema da voz e a intervenr;ao na respirar;ao e a segunda e o 

bloqueio da laringe ". 41 

Os alcances provenientes dos elementos de relaxamento, da 

percep<;:ao corporal e dos alongamentos, foram incorporados ao trabalho de 

respira<;:ao. Cada ator pode transitar por estes procedimentos a partir do ritmo 

pessoal e do vigor possfvel na execu<;:ao das atividades, respeitando os limites 

corporais de cada etapa. 

seq0€mcias: 

"Nao devemos controlar nosso processo de respirar;ao; devemos 

conhecer seus bloqueios e resist{mcias, o que e muito diferente. ( .. .) A 

primeira questao que se coloca e a seguinte: o ator tem dificuldades 

respirat6rias durante o seu trabalho? Se ele tem dificuldades e e por 

algumas razoes citadas anteriormente, e preciso dizer-lhe. E preciso ter 

cuidado para nao interferir na sua respirar;ao, nao querer 

conscientemente conciliar sua respirar;ao e seus movimentos, etc." 
42 

Algumas orienta<;:5es pn3ticas foram determinadas conforme as 

Primeira sequencia 

1) Deitar com as costas para baixo, com os joelhos flexionados e pes 

apoiados no chao. 

2) Respirar natural mente. 

41 Jerzy GROTOWSKI. A voz. 
42

1dem. 
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3) Observar a elevagao e depressao do abdome e das costelas 

inferiores. 

4) Respirar mais profundamente. 

5) Observar a elevagao maior do abdome. 

6) Gradualmente aumentar o tempo de respiragao, observando o 

conjunto da musculatura envolvida. 

Segunda sequencia 

1) Deitar no chao, com as pernas esticadas e o brago ao Iongo do 

corpo. 

2) lnspirar profundamente pelo nariz e expirar pela boca. 

3) lmaginar, na inspiragao, o preenchimento complete de todo o corpo 

(cabega, tronco e membros) pelo ar. 

4) Soltar oar na expiragao, esvaziando por complete os pulmoes. 

Terceira sequencia; (Grotowski). 

1) Deitar no chao ou em qualquer superffcie dura, de modo que a 

coluna vertebral fique em linha reta. Colocar uma mao no peito e a 

outra no abdome. Durante a respira<;:ao, deve-se sentir a mao que 

esta sabre o abdome ser levantada primeiro, e depois a que esta no 

peito, tudo isto num unico movimento continuo e brando. Deve-se 

tamar cuidado em nao dividir a respiragao total em duas fases 

separadas. A expansao do peito e do abdome deve ser livre de 

tensao, e a sucessao das duas fases nao deve ser destacada. 
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Quarta sequencia 

1) A col una vertebral deve estar bern apoiada, e para isto e necessario 

que se esteja deitado numa superficie dura. 

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

3) Fazer o contrario; bloquear a narina pela qual se respirou e respirar 

pela qual foi bloqueada no inicio. 

4) Alternar a inspiragao e expiragao pelas narinas: inspirar pela narina 

esquerda e expirar pela direita, ao contrario tambem. 

Quinta sequencia 

1) Respirando natural mente, o ator vai sair da posigao inicial - deitado 

no chao - movimentando livremente o corpo junto com a respiragao 

ate chegar no plano alto do espago - em pe. 

2) Envolvendo o corpo inteiro na respiragao, o ator podera explorar 

diferentes movimentos corporais, variando a dinamica e a fluemcia 

dos movimentos. 

4.3. Corpo e espac;o I Sentir as sensac;oes 

0 corpo ocupa um espago e esta forma de ocupagao revela o 

proprio corpo e seus espagos. Estes elementos empregam estudos sobre o corpo, 

o movimento e a agao, a partir de referenciais sensiveis e sinestesicos. 

Dinamica: Com movimentos amplos e livres o ator ocupa os diferentes niveis do 

espago (baixo, medio e alto), explorando as sensagoes e as imagens envolvidas 

nas variagoes: 
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1) Movimentos de expansao, como se o corpo habitasse todo o espac;;o 

da sala ao mesmo tempo - "rasgando" a musculatura, ampliando, 

abrindo espac;;o no corpo. 

2) Explorando os pontos de apoio do corpo no chao, e variando estes 

pontes, os movimentos foram trabalhados tambem na perspectiva de 

recolhimento- contrac;;ao, fechamento, etc. 

3) Movimentos de projec;;ao do corpo no espac;;o, percebendo a 

respirayao, as direc;;oes dos movimentos e da estrutura do corpo. 

4) Movimentos de ac;;ao que despertem a sensayao corporal de 

empurrar, puxar, lanc;;ar, furar, quebrar, etc. 

5) Variando as diferentes perspectivas dos movimentos, os pianos do 

espac;;o (baixo, media, alto) e estudando, em cada pequeno 

~· ~-movimento, as oposic;;oes musculares. 

Variacoes: lmaginando a existencia de um "foco de energia" na reg1ao do 

abdome, um pouco acima dos quadris e abaixo do umbigo, de onde fluem os 

impulses para todos os movimentos, os atores pesquisaram a criac;;ao de formas 

imaginarias no espac;;o preenchidas pelos movimentos do corpo. Cada movimento 

proveniente deste "pulsar'' desperta uma sensac;;ao e encontra na sua realizac;;ao 

uma forc;;a oposta que devera ser considerada e potencializada. 0 impulse e 

estudado, tambem, por meio de movimentos imaginaries - que nao se realizam no 

espac;;o. Neste caso expande-se este impulse para diferentes direc;;oes e com 

qualidades variadas. 
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4.4. Tatear a voz I Saborear a voz no corpo I Habitar com a 

voz o espac;ro 

Com a voz o corpo habita o espago para alem dos limites que a 

estrutura 6ssea e muscular possui. A voz e o corpo em movimento projetado em 

dimens5es amplas e sutis. 

Na vibragao e ressonancia da voz envolvemos o corpo por inteiro 

com todo o seu conteudo sensfvel. Embora nao existam comprovag5es cientfficas 

sabre o fen6meno da ressonancia subgl6tica (cavidades toracica e traqueal abaixo 

da glote), o ator deve, no uso da imaginagao, desenvolver a capacidade de 

produzir vozes a partir de diferentes regi5es do corpo. 0 que lhe permite fazer 

vibrar em diferentes pad roes as pregas vocais e, consequentemente, alcangar urn 

repert6rio amplo de registros vocais. 

Dinamica: lmaginando urn requintado "banquete de vozes para o corpo", pode-se 

explorar as ressonancias da voz em diferentes partes do corpo (quadril, tronco, 

cabega). Primeiro, saboreando a vibragao em partes isoladas do corpo, depois 

variando os pontos e projetando o som no espago, explorando a extensao, 

caracteristica e qualidade do material sonora produzido. 

Neste sentido, foi de fundamental importancia o uso do alinhamento 

corporal (eixos e posturas) por estarem interferindo diretamente na produgao da 

voz. Tambem o tonus no ponto de equilibria do corpo (abdome) foi amplamente 

trabalhado visando criar uma base de sustentagao corporal da voz para evitar a 

formagao de tens5es desnecessaria na produgao e expansao da voz. 

Buscando diferentes estfmulos para o estudo, cada ator pode 

imaginar situag5es as mais diversas, que variaram na elaboragao mental de 

sabores, imagens, cores, texturas, etc. Envolvidos corporalmente por esses 

estimulos, os atores reagiram vocalmente considerando o corpo como uma grande 

"caixa de ressonancia". 
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Foram estudadas as possibilidades de ressonancia da voz na 

regiao da cabega, identificando inicialmente com a mao apoiada na regiao e 

emitindo o som da consoante "m", procurando "sentir-tateando" uma vibragao 

definida. 

As possibilidades de ressonancia da voz nas regioes do t6rax e do 

quadril/abdome foram identificadas e trabalhadas utilizando-se as mesmas 

dinamicas descritas anteriormente. 

Posteriormente a identificagao das regioes, foram exploradas as 

possibilidades de expansao da voz no espago a partir dos diferentes pontes 

trabalhados. Assim, aos poucos, exercitou-se a projegao do som no espago 

apenas na sua qualidade vibrat6ria e sonora, ou seja, sem a emissao de palavras. 

Foram exploradas, tambem, as possibilidades de agir espacialmente com a voz 

por meio de movimentos de a<;:Oes como empurrar, furar, bater, puxar, tercer, 

quebrar, etc. 

0 grupo passou a interagir entre si por meio dos materiais pessoais, 

estabelecendo jogos interativos e criativos com os "movimentos sonoros" 

produzidos pelos corpos. 

4.5. Ouvir o sih~ndo - Eco do espetaculo "Voz Merce" 

Ouvir o silencio e mergulhar nas sensagoes do corpo e ir ao 

encontro da fabula que circula nos 6rgaos buscando os movimentos para habitar o 

espago e, por meio deste, outros corpos. E ouvir o eco do desejo. A vontade 

transbordante da intercorporeidade. 

A escuta, neste processo, despertou o tema inserido no universe da 

cultura popular, em especial as referencias da cultura caipira. Ouviu-se o desejo, 

que impulsionou o corpo, que criou a voz revelando o corpo e seu desejo. 
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A composic;:ao do espetaculo "Voz Merce" proporcionou um espac;:o 

favoravel para uma analise sensfvel dos elementos abordados na pratica vocal, 

sobretudo quanta a possibilidade de empenho do conteudo vocal do ator no 

desenvolvimento de uma linguagem de representac;:ao. 

Neste processo, estabelecemos cantatas com fontes provedoras de 

referencias vivas e sensfveis de modelos e sistemas culturais do universo caipira. 

Presenciamos, por meio da vivencia de campo43
, informac;:oes I sensac;:oes 

detalhadas sabre estruturas corporais, tais como: qualidades de movimentos e de 

ac;:oes ffsicas, tonus musculares, eixos corporais, equilibria, formas e focos dos 

olhares, qualidades de energia do corpo, entre outros pontos. Contatamos 

tambem, aspectos da comunicac;:i:io oral, com atenc;:i:io ao ritmo da fala, a 

elaborac;:ao pros6dica, aos acentos consonantais e vogais, aos movimentos 

mel6dicos, a sonoridade e vibrac;:ao da voz. 

4.6. Pratica de criac;ao 

Na pratica de criac;:ao estabelecemos um espac;:o para o estudo da 

composic;:ao teatral, privilegiando o processo do ator em seu conteudo sensivel e 

corp6reo. 

Dinamica: Mantendo as praticas anteriores de instrumentalizac;:ao, determinamos 

um espac;:o para estudar - corporalmente - as informac;:oes recolhidas no estudo 

tematico. Estudamos os registros corporais, as energias, os olhares, os ritmos, os 

materiais orais e musicais, etc. Para isso, cada ator, de posse dos seus conteudos 

tecnicos alcanc;:ados no processo da pratica sensfvel, passou a transformar todas 

as motivac;:oes tematicas em movimentos e ac;:oes ffsicas e vocais. 

43 Optamos por nao nos aprolundarmos na exposi9ao sobre o contato de campo, por entendermos 
que o loco dos apontamentos desta reflexao direciona o processo de empenho vocal no ato da 
cria9ao. Assim, nao entraremos em detalhes sobre este momento que objetivou levantar 
materiais para a composi9ao poelica. No entanto, apresentamos, em anexo, alguns relat6rios 
sobre esta lase do trabalho. 
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4.7. Harmonizar os sentidos 

Harmonizar os sentidos e investir na consonancia corporal. E 

presentificar o desejo estimulando uma sensaviio que se realiza na comunhiio 

com o outro. E estreitar a distancia. E jogo, doaviio e troca. 

Dinamica: Buscou-se organizar todos os elementos gerados na pratica de 

criaviio, trabalhando questoes como o fluxo das av6es, o ritmo, a sensorialidade, a 

alteridade, o imaginario, a narrativa, a dramaturgia cenica, a comunicaviio, entre 

outros elementos da estetica teatral. 
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Considerac;oes Finais 
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"0 sentido e a essencia nao se encontravam em a/gum Iugar atras 

das coisas, senao em seu interior, no intima de todas e/as ( .. .). Quem se 

puser a decifrar um manuscrito, cujo significado /he interessa, tampouco 

menosprezara os sinais e as letras, qualificando-os de ilusao, de 

casualidade, de inv61ucro vii, senao os /era. Estuda-los-a, ama-lo-a, letra 

por letra. Eu, porem que almejava fer o livro do mundo e o livro da minha 

propria essencia, desprezei os sinais e as /etras, em pro/ de um 

significado que lhes atribufa de antemao. Ora, isso passou. Despertei. 

Despertei de fato. Nasci somente hoje". (Hermann Hesse - Sidarta) 

Para concluir a escritura desta dissertacao tomei a liberdade de 

resgatar uma experiemcia pessoal muito significativa para mim. Afinal, foi este o 

principal esclarecimento que o trabalho me proporcionou: a voz deve ser 

considerada individualmente, com propriedade, pois cada ser, cada hist6ria, cada 

vida, tern urn caminho especifico a ser percorrido, urn manuscrito a ser decifrado, 

e outros tantos a serem escritos. 

Em urn determinado periodo de minha adolescencia, por urn 

incentive de urn grande amigo, tomei contato com a obra Sidarta, de Hermann 

Hesse. 0 saborear das passagens da trajet6ria desta personagem marcou 

profundamente minha vida, menos pela mensagem da doutrina espiritual do 

processo de auto-conhecimento, mais pela devo<;:ao e entrega total e convicta na 

busca de caminhos que conduzam a sentidos mais profundos da existencia. 

A memoria deste epis6dio surgiu no instante em que observei, 

reflexive, o percurso que determinou este trabalho. Tornou-se evidente a 

importancia de, no trabalho vocal do ator, respeitarmos o individuo e suas 

referencias. A necessidade de estabelecermos metas de trabalho e, 

consequentemente, de qualidade de vida, buscando incansavelmente trilhar 

caminhos para alcan<;:a-las; munidos de determina<;:ao, de ideologias, do desejo 

fervoroso por novas experiencias e do amor pela vida e pelo conhecimento. 

0 caminho certamente e unico, intransferivel, construido com as 

caracteristicas de cada individuo. E. conforme verificamos no trabalho, o 
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reconhecimento e fortalecimento da identidade vocal do ator, guardada no 

manuscrito/corpo que a vida escreveu. 0 principia do saber sensivel, como 

norteador do desenvolvimento vocal, e o instrumento para decifrar os sinais e as 

tetras deste manuscrito/corpo e, assim, aprofundar no conhecimento retido por 

nossa carne. E, tambem, possibilitar novas escritas, agora com sentidos poeticos. 

0 despertar para este entendimento trouxe a clareza de que o 

material apresentado relata uma experiencia peculiar, construida a partir dos 

componentes sensiveis e individuais, que certamente nao se repetira diante de 

qualquer outra circunstancia. Outro esclarecimento e que a voz, como 

aprendizado corp6reo, podera ser desenvolvida conforme as especificidades 

pessoais e, neste processo, quanta maior o conhecimento sabre a propria voz, 

maior a descoberta sabre si mesmo; porcebendo que "o sentido e a esstmcia nao 

se encontram em a/gum Iugar atras das coisas, senao em seu interior, no intima 

de todas e/as".44 

Do mesmo modo que a obra citada anteriormente marcou minha 

vida pela enfase no exemplo das buscas por caminhos e sentidos para a 

existencia, a experiencia que este material relatou determinou a importancia de, 

como artista, mergulhar constantemente nas crenc;:as motivadoras da criac;:ao. E foi 

este horizonte que se abriu quando na rela<;:ao com o publico, onde compartilhei o 

resultado poetico deste trabalho. No contato intima, no rito sagrado desta 

comunicac;:ao, o corpo/voz se revelou, se alimentou, se rendeu ao saboroso gosto 

de viver e criar poesia. 

44 HERMANN Hesse. Sidarta. 
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ANEXO 1 - Relat6rio reflexivo 

Espetaculo Voz Merce: experU~ncia e sentido 

Por Fernando Aleixo 

Relat6rio reflexive produzido 

quando no processo de criacao do 

espet;:kulo. 

No processo de criacao do espetaculo "Voz Merce", a via de 

acesso para o universo da cultura caipira foi o cantata e a observacao de 

individuos pertencentes a esta cultura, quando em situacoes de convivio social. 

Ou seja, a experiencia de campo foi definida par meio da relacao direta com 

pessoas formadas culturalmente dentro da tradicao caipira, quando estas estavam 

frequentando pracas publicas, ruas do municipio de Campinas, Mercado Central, 

entre outros espacos publicos. 

Consideramos nesta abordagem que "o corpo e uma categoria 

sensivel e social, carregado de simbolismo cultural, publico e privado, positive e 

negative, politico e economico, sexual, moral colocado sempre 

controvertidamente".45 Este entendimento delineou, em todas as etapas do 

processo criativo, os procedimentos adotados. 

lnicialmente, foi a necessidade dos interpretes de estudar a "si 

mesmos" que determinou o sistema de instrumentalizacao tecnica do grupo. 

Criou-se, entao, um espaco com possibilidade de identificar e expandir as limites 

da expressividade atraves do corpo. De maneira interdisciplinar, agregando 

conhecimentos e tecnicas de diferentes areas e trabalhos corporais e vocais, 

45 
Anthony SYNNOTT. Bodies and Senses in The Body Social: symbolism. self and society. pp. 

228-264. 
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concentramos no estudo da fisicalidade da A<;ao e do Movimento, na 

sensibilizagao corporal da voz, e na potencializagao dos recursos vocais do ator. 

Seguimos, ap6s a determinac;:ao do tema do espetaculo, com os 

estudos sobre "o outro". A vivi'mcia de campo trouxe para o grupo a oportunidade 

de identificar, no corpo "do outro'; refen§ncias sensfveis e diferentes qualidades de 

ac;:6es e de movimentos. 0 empenho dos sentidos, de maneira ampla e 

desprovida, para a relac;:ao com "o outro" despertou nos interpretes uma gama de 

sensac;:6es e constatag6es corp6reas. 

Neste periodo, ergueram-se diferentes corpos. Corpos de 

agricultores e operarios, corpos de aposentados e sobreviventes, corpos 

indignados, corpos convencidos, corpos embrutecidos, corpos sofridos, corpos 

cansados, corpos crentes, corpos que em comum tinham apenas o fato de 

pertencerem a uma cultura de resistencia. 

Mas resistente a que? Seria a modernidade, a tecnologia cientifica, 

a medicina alopatica, as mudangas polfticas? Nao adquirimos, neste trabalho, 

propriedade para uma definigao exata. Apenas detectamos certos aspectos 

comportamentais que nos permitem uma reflexao sobre a presenc;:a de 

oposi~oes: 

~ As roupas, ou por gosto ou pelo baixo poder aquisitivo, quase sempre 

nao aderem as modas vigentes. 

~ 0 gosto por musicas de "rafzes" e sertanejas. 

~ Desconforto pela "liberac;:ao sexual" (temas como homossexualismo; 

doenc;:as sexualmente transmissfveis, etc.) 

Outras oposi<;6es fizeram-se presentes. Porem, dada a 

complexidade de seus entornos, nao as apresentaremos neste trabalho. Nos 

referimos a temas sobre a religiao, politica, moralidade que, semelhantes as 

oposic;:6es apontadas acima, nao temos dados tecnicos e estatisticos para 
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qualquer definir;ao e conceitualizar;ao. Sao apenas referencias levantadas dentro 

do grupo restrito de indivfduos com os quais tomamos contato na vivencia de 

campo. 

Prosseguimos, para o estudo sensfvel deste material, na busca de 

elementos para a definir;ao de um processo de desenvolvimento da "fala poetica". 

Assim, as praticas criativas e ensaios determinaram um o memento do trabalho 

em que o interprete pede experimentar em "si mesmo" a presenr;a "do outre". Os 

registros corporais levantados na experiencia de campo foram vivenciados nos 

corpos dos interpretes. Cada um dos pesquisadores investiu em estudar, no 

proprio corpo, os espar;os para manifestar as referencias colhidas. 

A transformar;ao dos registros se deu de acordo com as 

caracteristicas individuals dos atores. Os elxos corporals, as tensoes, as vlbrar;oes 

vocais, as qualidades de energias foram redimensionadas para a criar;ao de uma 

corporeldade geradora de sentidos poeticos. 

No momenta em que estabelecemos o "corpo em movimentolar;ao 

como performance artfstica", passamos a desvendar o espetaculo como resultado 

de todo o processo criativo. 

A partir desta conjuntura, na fundayao da obra teatral, os materiais 

dos atores - c6digos corp6reos - passaram a ser organizados poeticamente, 

considerando a relar;ao destes com duas determinantes primordiais: o espar;o e o 

tempo. Nao nos referimos aqui ao espar;o como Iugar imaginario do 

acontecimento das ar;oes representadas; e sim, o espar;o real e, de certa forma, 

sagrado, palco da inter-relar;ao corp6reo-sinestesica entre atuante/obra/publico. 

A este respeito, podemos fazer algumas aproximar;oes com os 

conceitos definidos por Eliade a respeito do espar;o sagrado: 

"( .. .) A experiencia do espaqo sagrado nao projeta somente um 

ponto fixo no meio da fluidez amorfa do espaqo profano, um "Centro" no 

"Caos; ela efetua igualmente uma rotura de niveis, quer dizer, abre a 
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comunicat;ao entre os niveis c6smicos (entre a terra e o ceu) e torna 

possivel a passagem de ordem ontol6gica, de um modo de sera outro. E 

uma tal rotura na heterogeneidade do espaqo profano que cria o "centro" 

por onde se pode comunicar com o transmundano, que, por conseguinte, 

funda o "mundo" ( .. .)".<6 

Eliade recorre a expressao "Porta do Ceu" que, segundo ele, e 

uma expressao que carrega urn simbolismo rico e complexo: ponto paradoxa! de 

passagem de urn modo de ser a urn outro. Nos procedimentos artisticos 

desenvolvidos no espetaculo "Voz Mercel", sao as a9oes corp6reas dos atores 

que, diante do ponto paradoxa! de passagem, vao fundar o universe poetico e 

imaginario proposto pelo trabalho. Pois e por meio dos sentidos e das imagens 

geradas com as a(;(oes, com os movimentos, com a vibra(;(ao e a musicalidade da 

voz, que o publico embarca sensivelmente na representa(;(ao. 

A cada se(;(ao do espetaculo, uma nova experiencia sensivel entre 

os corpos (atuantes e publico) se estabelece. Esta rela(;(ao entre os corpos 

reinstala o universe poetico e permite reconectar o "tempo mitico" da obra. 

Ainda apoiando-se em referencias da antropologia, consideramos o 

que Eliade fala sabre o tempo sagrado: 

"( ... ) 0 tempo sagrado se apresenta sob o aspecto paradoxa/ de um 

tempo circular, reversivel e recuperavel, especie de eterno presente 

mitico que o homem reintegra periodicamente pela linguagem dos ritos 

( •• .)". 47 

Do mesmo modo que o espa(;(o, o tempo encerra paradoxa. A 

corporeidade institui a "linguagem dos ritos" que convive, coletivamente, com a 

representifica(;(ao da ocasiao propria do espetaculo. 

"( .. .) o tempo sagrado e pela sua natureza propria reversive/, no 

sentido em que e, propriamente falando, um tempo mitico primordial 

46 M. ELIADE- 0 sagrado eo profane. a essencia das reliqioes. 
47 Idem. 
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tornado presente. Toda testa religiose, todo tempo liturgico, representa a 

reatualizaqao de um evento sagrado que teve Iugar num passado mitico, 

"no comeqo"( ... )".48 

A existencia da obra e de can~ter transitorio que, se encerra ao 

termino de cada experiencia para renascer na segao seguinte. No entremeio das 

publicagoes, os sentidos que compoem o espetaculo, permanecem recolhidos 

(presentes) na memoria dos corpos que dele participam. 

Ao ator cabe o desenvolvimento e domfnio de uma tecnica corporal 

e vocal que permita a criagao dos sentidos poeticos, e que o torne capaz de 

reativa-los na memoria do proprio corpo, sempre que necessaria, para a re

apresentar;ao do espetaculo. 

48 
Idem. 
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ANEXO 2 - Roteiro dramaturgico do espetaculo "Voz Merce" 

Roteiro 

Pesquisa realizada a partir de estudos de obras como: Os parceiros do Rio 
Bonito de Antonio Candido; Na carreira do divino de Carlos Alberto 
Sofredini; Redondilhas de Marques da Cruz; alem de textos colhidos em 
pesquisa de campo, musicas e iconografias. 

INTRODU<;AO: CENA DO CANTO DA AVE MARIA - registros vocais vibra<;:5es 
em harmonicas. 

Entra Rosinha com objeto representative em sequencias de a<;:oes corporais 

Ator realiza ac;:oes representativas do trabalho ligado ao cultivo da terra. 

Arquimedes (pesquisa de campo) 

Os home vai dizer: vai viver numa infla<;:ao dessa? Naquela epoca todu 
mundo trabalhava, ninguem ficava parade; urn ou outre ficava parade. 
Naquela epoca a Bosch trabalhava, eu trabalhava na Bosch, a Bosch 
trabalhava com sete mil e Iantos funcionarios; hoje a Bosch tern dois mil e 
tantos funcionarios. Entendeu bern, voce, o que esta acontecendo? 
Nao foi a tecnologia que tirou a mao de obra. E que o governo, para manter 
o plano real, ele vai abrir a porteira, vai deixar o gado de fora entrar. Vai 
trazer roupa dos Estados Unidos para derrubar o pre<;:o do nosso produto; 
vai trazer sapato da Coreia para derrubar o nosso produto; vai trazer pe<;:as 
de carro da Argentina, do Chile, da Bolivia pra derrubar o pre<;:o do nosso 
produto! Entendeu bern, voce, o que esta acontecendo? 
Ele nao pensou: Nao. Se eu abro a porteira, os gados de fora vao entrar e 
os gados daqui vao ficar sem pasta. Entendeu bern, voce, o que esta 
acontecendo? 
Ele nao pensou isso, e e o que esta acontecendo ... Franca que era uma 
das maiores exportadoras de sapato, que exportava sapato pra caramba, 
pra todo o Iugar do mundo, acabou! Santa Catarina, junto com Americana, 
que exportava tecido pra caramba, pra o mundo todo, acabou! Entendeu 
bern, voce, o que esta acontecendo? 
Ele em vez de pensar: Nao, vou fazer uma politica honesta; vou punir tanto 
aquele que produz, como aquele que vende, que nao agir corretamente. 
Entendeu bern, voce, o que esta acontecendo. 
Entao e o que esta acontecendo ... Aposentado! Ele nao pensou: Nao! Se 
eu nao aumentar o salario minima, milhares de pessoas nao terao o que 
comer! Ele nao pensou isso! Agora vai no INSS pra ver o sofrimento que 
esta acontecendo! 
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(Personagem canta no ritmo do repente) 

MUSICA DO VIOLAO 

Sublime! Num s6 arpejo 
de quatro labios em verso, 
nas quatro rimas de urn beijo, 
cabe o Poema do Universo! 

De massa loura ou trigueira, 
neste mundo existe urn pao, 
que se come, a vida inteira, 
com nome de ilusao ... 

Chega, as vezes, a verdade, 
mas nem toda se ouve bern: 
- deita-se fora a metade, 
e s6 ouve o que convem ... 

Aspirar a pura brisa 
nao da saude total: 
- a alma tambem precisa 
do oxigenio da moral. 

Professor nao deve ter 
voo alto, inoportuno: 
ensinar e s6 descer 
quase ao nfvel do aluno. 

Ama a tua fala e crenya,. 
que s6 gra9a e for9a dao: 
- nao hfl Patria firme, densa, 
sem lingua e religiao. 

Na cabe9a a luz reside: 
mas a de alguns anda ao leu: 

(Ambienta~;ao do trabalho) 

- nao e cabe9a, e cabide, 
onde pendura o chapeu ... 

Es atleta e nao te ocorre, 
uma ideia airosa e rica: 
- urn musculo sempre morre: 
- uma ideia sempre fica. 

Ha gente tola, que arranja 
fama injusta de ladina; 
- sabe bern somar laranja, 
mas nao soma tangerina ... 

A boa fama conforta, 
mas, as vezes, e suspeita; 
- a Rua Direita e torta, 
e tern fama de direita ... 

Ao medico o homem corre, 
mas sempre o mundo zombou; 
- culpa o medico, se morre; 
- diz que foi Deus, se sarou ... 

0 medico a gente atura, 
e os ingratos sao de sobra: 
- e sempre Deus, que nos cura ... 
- mas sempre o medico, que cobra ... 

Entre o medico e a agua pura 
ha diferen9a sensata: 
- "a agua mata secura, 
e ele, se cura, nao mata ... 

Ator realiza a96es representativas do trabalho ligado ao cultivo da terra. 

Sequencia de A9ao Vocal: ator toea o berrante. 
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MUSICA: Triste berrante 

Ja vai bern Ionge este tempo, bern sei 
Tao Ionge que ate penso que eu sonhei. .. 
Que Iindo quando a gente ouvia distante 
0 som daquele triste berrante 
E o boiadeiro a gritar: EIA! 
E eu ficava ali na beira da estrada vendo caminhar a boiada 
Ate o ultimo boi passar. 

Refrao 

Ali passava boi passava boiada 
Tinha uma palmeira na beira da estrada 
Onde foi cravado muitos cora<;:oes 

CENA DO LOBISOMEM- lua cheia; homem se transforma em lobisomem. 

Personagem: Marcos (figura de urn contador de hist6rias) 

Hist6ria do Lobisomem 

Ja tava de noite. Noite de lua cheia. Ma'o luar inda tava meio turvinho ... 
Equ'a lua ta sufocada no meio d' algumas nuve, o por detras d'alguma 
serra ... Mai era s6 dex'ela ponh8 'quela carona no ceu a antonce vai se ve 
que belezura de noite ... Num carece de te medo da noite ... tava tudo queto 
que e de ve. Dava pr' escuita inte o rumor da passage do vento nas rama 
dos arvoredo. To veno as estrela do ceu e os vagalume do brejo. D'repente 
a lua apart6 daquele fundagao, no entremeio das serra, e branque6 o alto 
das cambauva de Ia de perto do reberao. E fico tudo craro! 

Orvi o grito: Acuda nhor Merce, qu'ele que me garra ... 
Vance avist6 algum alguem? 
Nhor nao, nhor nao ... Ma' ele que me garra, nhor sim ... 
De que banda foi que veio a latomia? 
De Ia, de Ia ... veio das banda do galinheiro ... 

Vance se deite e se cubra direito. E nao druma de barriga pro arto, sinao 
vern a pisadera se senta em riba dela, e 'cuntece uma sonharada 
demasiado de ruim. Oi tern vez que nem acorda mai. .. 

Num se ovia urn pio, quando d'repente ouviu-se urn baruiao. 
Foi isso nosso Cristo? E pras banda do galinheiro mermo, 6ia a matinada 
do galinhame. Preguntei: Quem tai? Quem seje Saia!... Vance sai o num 
sai? 
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Sai, dai, sombra<;:ao, qu' eu te atranco uma chumbada de sustancia. 
Ah, num sai? Acontece Ia vai a coisa, bulto dos dianho ... 

Aquerdito qu' acertei na perna. 0 bicho era dos baita! Largo urn grito fora de 
perp6sito e saiu feito! Nao sei se sim nem se nao, mas acho que era 
lobisome. 

Danca do Chapeu - interven<;:ao de dan<;:a em ayao de trabalho. 

CENA DA REFEI<;AO 

Hist6ria do Milho 

Dis que ai interado 
Morava 'qui pr' esses lado 
Um veio sabido e erado 
Por Merce ele era chamado 

A ca<;:a tinha raleado 
As fruita tinha 'cabado 
Coisas de ro<;:a e ro<;:ado 
Era treco inguinorado 

E o veio Merce trepado 
Na Crista Ia do cerrado 
Ficava tempo inzonado 
Pidino ansim, bern calado 

"Suprico neste momento 
lntrego minha propria vida 
Pra vira em mantimento 
Pra minha gente sofrida" 

Um dia 'cunteceu: 
Das banda Merce desceu, 
0 povo todo ajunt6 
Antonce ele fal6: 

"Veio troxe a salu<;:ao 
Vanceis tudo, meus irmao 
Vao pr' esses mato colosso 
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Em p6s de cip6 bern grosso 

Co' eles me amarre o corpo 
Despoi' de bern amarrado 
M' arreste pra tudos lado 
Do campo, inte eu se morto ... 

E isso feito m' interre 
Qui bern no meio do campo 
E por tres lua espere 
E volte cantando cantos 

Grande ja e mea vida 
Integra-me a terra querida 
Da terra nas<;:o de novo 
E fico vivo no povo 

Mio e o meu novo nome 
0 mio que mata a tome." 

E tres lua si passaru 
E quano as gente vortaru 
0 campo era s6 mi'o 
E co'ele mataru a fome 

Essa e a hist6ria do mi'o 
Conte ela pro seu fio. 



JEQUITIBAS (contador de hist6rias) 

Antigamente nao era assim nao. Antigamente era tudo diferente. Agora ta 
tudo mudado tudo acabado. 
Antigamente a gente era mais tranqiiilo mais calma. Agora ta todo mundo 
apavorado. 
Antigamente as rua eram larga, passava um bondinho no meio. Era aquela 
maravilha.Agora ta tudo apertado nao cabe ninguem em Iugar nenhum. 
Antigamente a gente passeava na rua, cumprimentava os amigos. Aagora 
ta todo mundo com medo. 
Antigamente a gente sentava Ia no bar do Chico, colocava a mesa na 
cah;:ada, ficava conversando, cantando. Agora ta todo mundo com medo. 
Greve antigamente, antigamente a gente, quando fazia greve, a gente 
virava os carras, agora e s6 essas guerra de numera que ninguem entende 
nada. 
A gente ficava conversando com os amigos, no bar do Chico, ia pra casa 
das primas, agora e tudo perigoso. 
Antigamente, as mulheres eram todas arrumadas, jeitosas. Depois da missa 
a gente ficava namorando na praca. Agora tao tudo pelada, sem roupa. 
Antigamente ate operario, quando saia da fabrica, colocava o seu terninho, 
ficava todo arrumado. Agora ta tudo de qualquer jeito ... 
A gente ficava Ia no bar do Chico ... Eu fiz ate uma musica pro Chico ... Que 
era assim: 

Musica do triangulo: Chico Barro. 

Chico Barra, Chico Barra 
Chico Barra deu um berra 
Viu um passaro de ferro 
Chico barro acordo 
Parecendo seu avo 
Na vida Chico amava 
Na vida Chico sofria 
Na vida Chico sonhava 
Muito pouco ele comia 

Chico barra tem barriga 
Chico barro tem memoria 
Chico barro tem ferida 
Chico barro tem hist6ria 

CENA DO TRISTE BERRANTE - coreografia do triste berrante com musica Triste 

Berrante (off) 
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Poesia Duas Cruiz 

Vanceis tao veno fincada 
Na beira daquela estrada 
Duas cruiz branquinha e unida? 
Nao pissui luxu nem gloria 
Mas conta a mais bela hist6ria duma vida notra vida. 
E o Merce e a Rosinha, 
Eles dais casaram e vinha 
Unidinhos caminhando, 
Quando d' repente veio uma tempestade 
E urn raiu s6 por mardade 
Mate os dais se abejando. 

Dizia o Chico Candombre que eles tinham que morre 
Porque foram bao demais. 
Ela sempre tao caridosa 
Ele de arma tao bondosa que era o meier dos rapaiz 

Dizem que na noite santa 
As duas cruiz se alevanta 
E fica juntinha no ar. 
Quando vern 'manhecendo 
Elas vern 'traveis descendo 
Cada quar pro seu Iugar, 
E o povo escuta aterrado esse case mar contado 
Se alguem diz e pecado, 
0 Chico diz: e amor! 

CENA FINAL- Canto da Ave Maria. 

FIM. 
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ANEXO 3 - Fotos do espetaculo "VOZ MERCE" 
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