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CORPO-VOZ:

O escuro como experiéncia para uma lmersao em voz

VOZ DE CUERPO

La oscuridad como experiencia de inmersiéon de voz

BODY-VOICE:

The dark as an experience for a voice immersion

Valéria Cristina Machado Rocha !

RESUMO

A voz carrega a trajetéria do sujeito (como da personagem) que fala, sua
maneira Unica de pertencer ao mundo. O atual panorama teatral brasileiro
sofre constantes mudangas e influéncias e exige do ator uma adequacio em
seu treinamento corpdreo-vocal. Mas qual seria, entdo, esse treinamento?
O presente artigo traz excertos de experiéncias realizadas com estudantes
de Artes Cénicas da Faculdade de Artes Dulcina de Moraes (FADM), em
Brasilia-DF. Os procedimentos metodolégicos e pedagdgicos adotados ao
longo do processo revelaram um caminho possivel de intensificacdo da
percepcdo corpodreo-vocal e, consequentemente, alcancaram resultados
onde foi possivel mensurar ganhos na autonomia criativa, bem como em
habilidades técnico-vocais empregadas na composicao.
PALAVRAS-CHAYVE: Corpo-voz, pratica vocal, fazer teatral, treinamento
vocal.

RESUMEN

La voz lleva la trayectoria del sujeto (como del personaje) que habla, su
manera Unica de pertenecer al mundo. El actual panorama teatral
brasilefio sufre constantes cambios e influencias y exige del actor una
adecuacién en su entrenamiento corpéreo-vocal. Pero, /cudl seria entonces
ese entrenamiento? El presente articulo trae extractos de experiencias
realizadas con estudiantes de Artes Escénicas de la Facultad de Artes
Dulcina de Moraes (FADM), en Brasilia-DF. Los procedimientos
metodolégicos y pedagdgicos adoptados a lo largo del proceso revelaron un
camino posible de intensificacion de la percepcion corpéreo-vocal vy,
consecuentemente, alcanzaron resultados donde fue posible medir
ganancias en la autonomia creativa, asi como en habilidades técnico-
vocales empleadas en la composicion.

PALABRAS CLAVE: Cuerpo-voz, practica vocal, hacer teatral,
entrenamiento vocal.
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ABSTRACT

The voice carries the trajectory of the subject (as of the character) who
speaks, his unique way of belonging to the world. The current Brazilian
theatrical panorama undergoes constant changes, influences, and
demands on the actor an adequacy in his corporal-vocal training.
Nevertheless, what, then, would this training should be? This article
presents excerpts from experiences with students of Performing Arts of the
Faculty of Arts Dulcina de Moraes (FADM), in Brasilia-DF. The
methodological and pedagogical procedures adopted throughout the
process revealed a possible path of intensification of the body-vocal
perception and, consequently, reached results where it was possible to
measure gains in the creative autonomy, as well as in technical-vocal
abilities employed in the composition.

KEYWORDS: Body-voice, theater making, vocal training.

Introducao

A voz carrega a trajetoria do sujeito que fala, sua histéria e sua
maneira Unica de pertencer ao mundo. E ela o meio pelo qual nos
apresentamos e que, em comunhio com o corpo, permite a expressio da
emocao, possibilita a criacdo de discursos verbais, atinge o outro e
estabelece, assim, a comunicacao. Além disso, a voz esta diretamente
relacionada a identidade do individuo, uma vez que “ao se dilatar a
potencialidade da voz, dilata-se a potencialidade do ser. Ao se tocar nos
limites da voz toca-se nos limites do ser” (VARGENS, 2013, p. 108).

Partimos, portanto, de algumas questoes chaves disparadoras: como
a questao técnica e poética da voz vem sendo trabalhada no panorama do
teatro contemporaneo? Como a preparacgao e o aprimoramento técnico tem
sido abordado nos diferentes estilos teatrais? Quais as metodologias e
pedagogias da voz?

Como possibilidade de reflexdo pratico-teérica em torno destas
questoes, o presente artigo traz excertos de experiéncias realizadas com
estudantes da Faculdade de Artes Dulcina de Moraes (FADM), em Brasilia-
DF, no ano de 2016, com énfase no trabalho vocal voltado ao fazer teatral.
Durante esse periodo, realizou-se um treinamento vocal com o uso de vendas

nos estudantes de maneira a deixa-los no escuro para aflorar e potencializar
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os sentidos para a cena. A experiéncia contou ainda com uma adaptagao dos
études de Stanislavski, partindo de fragmentos da obra A dama do mar, do
dramaturgo noruegués Henrik Ibsen.

O trabalho abordou praticas compreendidas aqui como as
caracteristicas individuais de cada estudante, ou seja, seus proprios recursos
corporais e vocais — e treinamentos e procedimentos vocais, nos quais foram
investigados exercicios de projecao vocal, articulacdo, dic¢do e ressonancia.
Essas atividades possibilitaram que cada intérprete potencializasse seu
corpo-voz em acgao. Trouxemos ainda outros dois questionamentos: como
sensibilizar a voz do ator de maneira a despertar também sua intuicdo e sua
potencialidade corpéreo-vocal? De que maneira é possivel contemplar nao
apenas o carater técnico (aspectos relacionados a construcdo da voz como a
articulacao, projecao dic¢ao e ressonancia), como também o desenvolvimento
da criatividade para a cena? Reconhecendo que ha intmeros caminhos
pedagodgicos possivels para abordar esse tema, buscou-se para este artigo
expor o viés da implementacdo de uma pratica a partir da construcao da voz
em performance, evidenciando a importancia do exercicio da sensibilidade
enquanto aquisicao de saberes.

A vista disso, narram-se as primeiras experiéncias realizadas com
estudantes utilizando a palavra no escuro. A utilizacao de vendas sob os
olhos, impediu a visdo dos participantes e consequentemente amplificou os
demais sentidos. Percebeu-se, ao decorrer do processo, que a auséncia de luz
acarretou o aumento da propriocep¢ao nos estudantes — termo relacionado
com as sensagdes, emocgdoes e uma vasta gama de sentimentos
(GUBERFAIN, 2012, p. 95) — levando-os a descobrirem seus corpos Sonoros
por diferentes perspectivas sensoriais. A propriocepcao pode ser
compreendida como a capacidade de receber estimulos originados a partir do
interior do proprio individuo (GUBERFAIN, 2012, p.97).

A principal proposi¢do, ao iniciar essa pratica artistica pedagogica,
foi o desenvolvimento de um conjunto de procedimentos praticos enquanto
caminho para a aquisicdo de saberes técnicos vocais. A observacao e a

avaliacdo das vivéncias promovidas nessa fase permitiram perceber um
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acentuado grau de dificuldade com a dicgao, a projecdo e a ressonancia da
voz. Constatou-se, também, fragilidade na compreensdo e assimilacdao da
indissociavel relagdo corpo-voz durante o fazer teatral, uma vez notadas
maiores facilidades e apreensiao de procedimentos que possuiam uma énfase
corporal em detrimento da vocal. Tais dificuldades ocasionaram inibi¢ées no
grupo durante a realizacdo dos exercicios, que também demonstrou menor
grau de criatividade. Assim, durante os improvisos realizados verificaram-se
algumas caracteristicas avaliadas: pouca modulacdo de timbre, vozes pouco
harmoniosas e sem diversidade ritmica, instituindo-se, assim, 0os primeiros
desafios do trabalho. Diante disso, os estudantes foram provocados a buscar
um nivel de empenho e envolvimento para além de seus prévios estudos, a
partir da pratica provinda da experiéncia conforme aponta Duarte Junior

(2000).

Caminhando rumo a escuridao

O treinamento vocal dos atores se iniciou com uma sequéncia de
relaxamentos, jogos e técnicas com o proposito de impulsiona-los para a
liberacao vocal. A partir dos relaxamentos, trabalhou-se as técnicas vocais
posteriormente utilizadas na montagem de um exercicio cénico. Faz-se
importante salientar que os atores ja tinham experiéncia com aulas ou
processos pedagogicos que tinham como foco o trabalho vocal. No entanto, as
dinamicas das atividades de treinamento, a avaliacdo qualitativa que os
estudos praticos aplicavam, a forma como cada estudante envolvido no
processo respondia aos estimulos propostos, nos possibilita avaliar que
apenas poucos Integrantes apresentavam dominio técnico sobre as
potencialidades corporais-vocais. Ou seja, um grande nimero de integrantes
do grupo apresentava muita dificuldade e fragilidade.

A partir das observacoes constatadas acerca destas fragilidades no
corpo-voz dos estudantes, foi proposto que todo o aquecimento vocal, assim
como os improvisos e jogos realizados durante as aulas, fossem realizados
com uma venda para impedir a visdo. A experiéncia com as vendas

culminaria com a apresentaciao de um exercicio cénico que teve como base o

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.6 | n.2 | p. 185-199 | agosto 2019 | ISSN 2358-3703



189

texto do dramaturgo noruegués Henrik Ibsen, A dama do mar, apresentado
ao final do semestre letivo na mostra de trabalhos realizados pelos
estudantes da Faculdade Dulcina daquele ano.

A utilizacdo das vendas suscitou a possibilidade de provocar os
sentidos de maneira holistica, ou seja, sem a supremacia da visdo. Assim, 0s
atores teriam de recorrer aos outros sentidos para se localizarem no espaco,
0 que acarretou a reconexao do grupo com seus instintos basicos a partir do
olfato, do tato e da percepcao. Vivenciando uma experiéncia nova, os atores
passaram a desenvolver a intuicao para se locomoverem no espaco, o que
acarretou também o aumento de sua projecao vocal.

O ato de vendar os alunos foi decorrente da tentativa de provocar
neles diferentes emocoes, de expo6-los ao risco da iminéncia de algo acontecer
e de promover a atencao e a prontidao. O uso da venda potencializou ainda
mails a experiéncia, exigindo que seus corpos reagissem ao momento
presente e aos seus proprios instintos e desejos, além de ter potencializado
de maneira consideravel a escuta do grupo. Conforme coloca Vargens (2013,
p. 91) “80% das funcées dos sentidos estdo concentradas na visdo e apenas
20% nos outros sentidos”. Isso, em termos de fala, provoca algo delicado. A
fala, mais do que simplesmente voz, é um exercicio de escuta. Faz-se
necessario desenvolver a escuta dos estudantes para que dessa forma,
tornem-se conscientes de suas vozes culminando na apreensao da técnica.

Para que fosse possivel aos estudantes se localizarem no espaco,
criou-se uma série de exercicios ludicos que facilitassem o reconhecimento
espacial por meio da propriocepcao e da escuta. Dessa forma, os exercicios
tinham por objetivo promover a sensibilidade e apurar a audicao, a exemplo
das atividades de caminhar no escuro, de encontrar as janelas da sala e de
localizar os proprios pertences, além de improvisos vocais realizados em
movimento. Esses exercicios, praticados diariamente, mostraram-se
determinantes para o desenvolvimento da autonomia e da confianca dos
participantes, uma que vez que no inicio do processo havia pouca locomocgao

na sala de ensaio, além de poucas nuances com os timbres vocais.
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Conforme a rotina de jogos e Improvisos no escuro avanc¢ava, notou-
se 0 aumento no engajamento dos estudantes com os exercicios técnicos
vocais, e entdo o medo de se lancarem no escuro foi paulatinamente
substituido pelo prazer da exploracao e da percepcio do espaco. Além disso,
percebeu-se uma melhora significativa de dicgdo, ressonancia e projecao
vocal ao longo do processo.

Essas constatacgoes trouxeram a seguinte reflexdo para o sentido e a
dinamica apropriados ao trabalho: como promover um espaco propicio para o
desenvolvimento de uma experiéncia sensivel, intensa e autonoma na
relacao do corpo com a voz? Conforme coloca Duarte Janior (2000, p. 15):
“desenvolver e refinar os sentidos, eis a tarefa, tanto mais urgente quanto
mais o mundo contemporaneo parece mergulhar numa crise sem
precedentes na histéria da humanidade”. A crise da qual fala Duarte Junior
retoma a questao tecnolégica na qual mergulhamos nosso tempo e nossos
corpos, na frente de maquinas e televisores, e por influéncia da qual
perdemos gradativamente a sabedoria primeira: justamente o aprendizado
que se faz na experiéncia. Assim, o autor propoe a educacio do sensivel, indo
na contramao do cientificismo, sem que haja a supervalorizacdo do saber
abstrato, e racional, visto que “o mundo, antes de ser tomado como matéria
inteligivel, surge a nés como objeto sensivel [...]” (DUARTE JUNIOR, 2000,
p.15).

Dessa forma, o treinamento com os atores passou por uma
transformacdo em seu processo metodolégico: o escuro passou a ser
interlocutor, tornando possivel que os estudantes se descobrissem e se
ouvissem internamente, percebendo os caminhos pelos quais a voz perpassa
o corpo. A visao teve de ser obstruida para que os outros sentidos ganhassem
autonomia e que se fizesse possivel aos atores improvisarem com suas vozes,
uma vez que se espera que “o ator preparado vocalmente através de uma
determinada metodologia tenha autonomia sobre seu instrumento vocal,
tenha liberdade de exploragao e expressao de suas ideias, e estabeleca

correlacoes de informacoes” (VARGENS, 2013, p 59).
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Para promover uma experiéncia corporeo-vocal que atingisse esferas
sinestésicas e, por conseguinte, um mergulho vertical com as palavras, havia
a necessidade de proporcionar aos atores uma vivéncia mais profunda em
seus corpos-vozes, uma experiéncia capaz de desperta-los para o momento
em que os acontecimentos vocais estavam sendo realizados. Era preciso
leva-los a perceber que nio se tratava meramente de reproduzir exercicios
de voz de maneira mecanica, apenas para cumprir uma tarefa. Era preciso
sensibiliza-los para uma vivéncia em voz que os permitisse se conectar com
suas herancas culturais, bem como com suas trajetdrias pessoals para,
assim, despertar neles o sentido para a importancia das praticas
pedagdgicas da voz, enquanto experiéncia para formacao artistica.

Dirige-se ao ator uma vivéncia capaz de volta-lo para si mesmo por meio de um

mergulho profundo nas suas questoes psicofisicas, emocionais, afetivas, corporais

energéticas e espirituais. K focar no trabalho da prépria imagem vocal que cada
individuo carrega de si e expandir essa percep¢do para as muitas dimensodes

envolvidas (ALEIXO, 2014, p. 45).

Essa nocao do “voltar-se para si” retoma o conceito de Stanislavski
acerca do trabalho “sobre si mesmo”, no qual o ator deve se concentrar em
suas proprias vivéncias e historias, em sua heranca pessoal, e aceitar sua
autoimagem e todas as suas caracteristicas, tanto fisicas quanto emocionais,
individuais. E a partir dessa individualidade que se cria solo fértil para o
acontecimento cénico. Tendo como base toda essa experiéncia, a personagem
podera ser desenvolvida, partindo do “si mesmo”, ou seja, do proprio ator.
Por esse motivo, faz-se necessaria a vivéncia de novas descobertas fisicas,
além do resgate de experiéncias vivenciadas ao longo da vida. Restabelecer o
elo com as experiéncias vivenciadas na infancia, assim como com a
redescoberta do proéprio corpo-voz, de maneira consciente, promove uma
mudanca no estado psicofisico, uma vez que “o corpo muda de estado cada
vez que percebe a vida a partir das experiéncias que o atravessam”
(RANGEL, 2016, p.113). Proporcionar ao ator uma experiéncia é desperta-lo
para o que se passa ao seu redor, para que se torne possivel a ele perceber,
fisicamente, o que acontece. Sentir o que nos acontece proporciona evolucoes

sensorials, visto que “o saber da experiéncia mexe com nossa sensibilidade
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corporea, que ¢ uma forma humana singular de estar no mundo” (RANGEL,

2016, p.114).

Do escuro fez-se o claro: Primeiros passos na escuridao

Observou-se que, ao adentrarem na escuriddo da sala de ensaio e
perceberem a condi¢do de enfrentar o escuro e dessa forma, enfrentarem
medos e angustias, os atores tiveram a intuicdo despertada e aflorada,
através da experiéncia cotidiana na qual estavam inseridos naquele
momento. O exercicio de realizar determinadas acées com uma venda sobre
os olhos suscitou no grupo a plena liberdade de exploracio corpdreo-vocal, e
foi nesse contexto que se deram os exercicios técnicos vocais. Constatou-se
que, com o passar do tempo o grupo atingiu uma poténcia vocal
desconhecida mesmo por eles. As palavras foram preenchidas por sensacoes,
e emocoes, e dessa forma percebeu-se que explorar os sentidos do corpo
humano, constitui:

Fungbes que propiciam a percepcdo do mundo e o relacionamento do individuo com

o ambiente. O artista tem que procurar capturar nas palavras possiveis ligacées

com os sentidos, despertando no espectador determinadas sensac¢ées que geram a

construcdo de uma imagem mental e que faz com que ele se sinta envolvido.

Quando ocorre este envolvimento, o ator abraca as pessoas com a sua voz, tocando-

as com o olhar, ou seja, o ator é capaz de “ver” com o tato e “tocar” com o olhar e

com as palavras (GUBERFAIN, 2012, p. 80).

A natureza do trabalho de sensibilizacdo e aprofundamento, que
pressupde autoconhecimento e conexdo consigo e com o outro, requer
confianca e entrega por parte daqueles que participam do processo. Neste
sentido, fez-se necessaria a superacao de estados psiquicos e emocionais que
geram certos 1mpedimentos fisicos, como a tensao muscular, o
desalinhamento corporal e as alteragbes respiratéorias, que podem
comprometer o trabalho voltado para a aquisicdo de saberes sensiveis. “Ha
um saber detido por nosso corpo, que permanece integro em si mesmo
irredutivel a simplificacbes e esquematizagdes cerebrais” (DUARTE
JUNIOR, 2000, p.132), e essa sabedoria do corpo esta relacionada com a
observacdo e com a intuicdo. Sao acdes ou atitudes que prescindem

ensinamentos prévios, a exemplo Dos sentimentos humanos, a qual é
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1mpossivel ensinar a alguém. A emocao pode ser percebida fisicamente pelo
sujeito que a sente, de maneira individual.

Grande parte de nosso agir cotidiano fundamenta-se nesse saber corporal basico,

primitivo em sua origem, mas com enorme potencial para ser desenvolvido e

lapidado, ou seja, educado. Dirigir um automével, andar de bicicleta, arremessar

uma bola de longa distancia e “encestd-la” no jogo de basquete, bem como dancar
ao ritmo de uma musica, sdo alguns exemplos das capacidades cognoscitivas de
nosso organismo, assim como distinguir odores, sabores, sons e texturas; tratam-se
todas de atividades que muito pouco requerem o concurso de um pensamento
abstrato elaborado, de um conhecimento cerebral e simbélico (DUARTE JUNIOR,

2001, p. 131).

A vista disso, o treinamento buscou conectar o intérprete com a sua
voz e 0 seu corpo, de maneira a fazé-lo notar-se enquanto sujeito portador de
uma histéria Unica, na qual a técnica ndo seria imposta, ou seja, foi
investida a possibilidade de aproximacdo da técnica de maneira sutil,
permitindo que cada integrante descobrisse seu tempo interior, e sua
maneira Unica de utilizar a voz, evitando, a técnica, de ser percebida como
elemento externo e se mostrar estranha ao intérprete. Segundo confirma
Vargens (2013, p. 79), “cada pessoa possul uma voz propria e acessd-la é
acessar a um ser, e esse acesso a cada momento solicita um caminho
especifico, sempre desconhecido, Ginico e intransferivel, como na vida, sem
ensaios’. Por conseguinte, objetivou-se apresentar a técnica vocal como
suporte ao ator, sendo responsavel por preencher as lacunas adormecidas ao
longo da vida, tais quais as cantigas de roda e outras diversas brincadeiras.

Ainda em conformidade com Vargens (2013, p. 85), “a improvisag¢ao
trabalha o estado de presenca com uma consisténcia muito grande e ajuda
na transposicdo do espontaneo para o repetido com espontaneidade”.
Apoiados nesse pensamento sobre espontaneidade criativa, a qual instiga
liberdade, autoconfianca e alteridade no processo, os estudantes perceberam
seu potencial fisico-vocal estimulado. Tendo partido da obra A dama do mar,
de Henrik Ibsen (1828-1906), a técnica (vocal) durante essa investigacao
despontou como ponte entre a ludicidade e o ambiente encorajador,

proporcionados por improvisos e jogos teatrais. A adaptacdo constante

ocasionada pelos études, jogos e improvisos abriu os caminhos para a criagao
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e, progressivamente, proporcionou a espontaneidade buscada, por meio da

repeticao ao longo dos ensaios, no exercicio cénico.

Ver no escuro é ver por sensacgoes: Tateando Stanislavski e seus
études

Parte da avaliacdo final do semestre letivo, o treinamento com os
estudantes previa uma demonstracao aberta do processo criativo para o
publico, que ocorreria durante a mostra cultural da Faculdade de Artes
Dulcina de Moraes ao encerramento do segundo semestre letivo de 2016.
Como base para a elaboracio desse trabalho final do grupo, optou-se pelo
texto teatral A dama do mar, de Henrik Ibsen.

O primeiro contato com o texto dramatico consistiu em uma proposta
para que os alunos escolhessem uma personagem da obra e, a partir de
conhecimento prévio superficial acerca do enredo, desenvolvessem um étude,
a ser executado no ensaio seguinte. Os études fazem parte do “novo método”
de Stanislavski, conforme descrito no livro de sua discipula, a diretora e
pedagoga russa Maria Knebel (1898-1985), Andlise-a¢do: Prdticas teatrais
de Stanislavski. O livro consiste na compilacao de dois volumes que Knebel
fez em vida: Sobre a andlise ativa da peca e do papel (1954) e A palavra na
arte do ator (1959).

Dessa forma, foi utilizado, no treinamento com as vendas nos atores,
um fragmento adaptado desse “novo método”, denominado étude, que faz
parte das investigacgoes de Stanislavski acerca do ator “sobre si mesmo”. Ou
seja, segundo a proposta, nessa fase o ator deve buscar dentro de si as
motivagoes para a criacdo da personagem. A palavra étude quer dizer
estudo, portanto os ensaios passam a ser realizados sem os textos decorados,
possibilitando ao intérprete viver os acontecimentos da personagem por sua
propria perspectiva, estudando os acontecimentos que ocorrem enquanto a
acao é realizada, sem imaginar ser outra pessoa, e buscando externamente
elementos para a composi¢ao da personagem. Logo, “fazer um étude é falar

com suas proprias palavras, improvisadas! Desse modo, dizia Stanislavski,
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num primeiro momento, os atores comecgarao a sentir a s1 mesmos no papel.
E mais tarde, sentirdo o papel em si mesmos” (KNEBEL, 2016, p. 51).

A perspectiva stanislavskiana de analise por meio da agdo propode
que o ator se aproxime pouco a pouco das palavras do autor da obra
dramatirgica, de maneira a evitar uma interpretacio fria e afastada da
personagem. Entdo, apdés a realizacdo dos études, o diretor e os atores
compartilham as impressoes gerais, fazendo uma analise com a obra
dramatirgica para que o ator possa se aproximar das palavras do autor de
modo a entender o que foi realizado enquanto acdo cénica e, assim,
compartilhar a aproximaciao construida pelo ator com a obra dramatirgica
(KNEBEL, 2016, p. 27). Segundo Stanislavski (apud Knebel, 2016), o
processo segundo o qual o ator se sentava em uma mesa e estudava
minuciosamente o texto teatral antes de realizar a cena resultava no fato de
que “o ator sempre olhava para o personagem como se estivesse de fora, por
1sso quando precisava agir, essa atividade fisica era sempre muito dificil”
(KNEBEL, 2016, p. 26). E interessante observar que na analise por meio da
acao, diretor e ator compartilham as impressoes e as sensagoes advindas da
pratica para, somente em seguida, analisarem o papel, ou seja, a obra do
autor. Dessa forma, a criacdo da personagem é algo aproximado a vida do
ator, que se torna autonomo e livre para o desenvolvimento de seu papel.

O primeiro étude realizado pelo grupo de estudantes com a venda
nos olhos fol uma sucessao de imprevistos, como atropelos com as palavras e
ansiedade pelo receio dos atores de bater suas cabecas em obstaculos da
sala, por exemplo. Em ocasiao desse receio, seus corpos ficaram rigidos e
suas vozes, tensas. Nesse momento, falavam o texto praticamente inertes,
resultado da decisdo de ndo se arriscarem no escuro. Diante disso,
permanecer no escuro ao executar as acgoes exigia completa atencio e escuta
do grupo, além de demandar uma atitude com relacdo a si mesmos e ao
grupo, uma vez que No escuro era necessario agir e tomar decisoes, o que
compelia o despertar das sutilezas da percepcao.

A superacao desses bloqueios veio durante a realizacao dos études, a

partir dos quais, ao esbarrar em algo ou em alguém, os atores comegaram a
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aceitar os sustos e decantar o medo como primeira reac¢ao legitima do corpo,
portanto substituindo a retencdo da energia, provinda do choque com os
outros ou com elementos do ambiente, por sua dissipacao por todos os
membros do corpo, processo reconhecido como aprendizado. O objetivo era o
de ndo se entregar ao medo, responsavel por paralisar o intérprete, mas de
converté-lo em forca transformadora para continuar caminhando pelo espaco
ao realizar seu étude. Dessa maneira, esbarrar nos companheiros de grupo
nao deveria ser percebido como um problema ou erro. Tudo o que acontecia
no escuro era utilizado como jogo e consequentemente utilizado durante a

realizacao dos études.

A voz que ilumina a cena

Com os estudantes da Faculdade Dulcina, o processo de criacao
passou por vias do desenvolvimento sensorial, no qual eram incentivados a
serem eles mesmos, considerando as condi¢cdoes em que se encontravam as
personagens de A dama do mar e, ademais, agirem conforme sua propria
realidade, a partir de uma adaptacao dos études de Stanislavski. Com o
desenvolvimento e a apropriacdo da rotina de ensaios, 0 grupo superou os
receios advindos do medo da escuriddao e passou a criar de maneira
espontanea e autonoma, evidenciando que a experiéncia, e por conseguinte,
o saber provindo do corpo, proporcionam autoconhecimento, que por sua vez
potencializa o fazer teatral, libertando a voz em cena. No que diz respeito a
essa atividade, Knebel (2016, p. 101), faz alusao a Goethe, que afirmava que
“de todos os conhecimentos que enriquecem o ser humano durante a vida,
ficam em sua memoria apenas aqueles que ele experienciou”.

Dessa forma, utilizar-se do material vivido pelo corpo dos
participantes através do saber sensivel, a partir da sabedoria do corpo
adquirida ao longo de toda vida e registrada na memoria de cada um, fez
possivel ao grupo se afastar de uma interpretacdo mecéanica, ou seja,
recheada de clichés de interpretacdo, compreendidos aqui como a auséncia
de envolvimento emocional, além de artificialidade ao falar e acées

desconectadas da logica da agao do texto, por exemplo.
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A conexdo que o ator estabelece ao compreender que suas proprias
virtudes podem se transformar em material de criacdo desperta o que os
atores desse processo criativo posteriormente denominaram de “instinto”,
que seria a capacidade individual de responder espontaneamente através
dos sentidos, uma vez que o processo intensificou neles a percepgao sobre o
proprio corpo, levando-os a sentirem suas vozes ressonarem por seus corpos,
além ainda da conexdo que se estabeleceu entre os integrantes do grupo.
Sobre essa conscientizacdo acerca de si proprio e do saber sensivel, cabe
ressaltar que:

Muitas vezes essa dimensido ampla do saber é referida como intui¢ido, querendo

significar um processo de tomada de decisdo que transcende os limites do

pensamento e seus caminhos simbdélicos, um processo que se vale de todas as

informacoes possiveis captadas do mundo por meio do corpo como um todo e que
nio chegam a ser inteiramente transformadas em representacbes abstratas em

nossa mente: (DUARTE JUNIOR, 2000, p.134).

A afirmacio de Duarte é pertinente no que diz respeito a tomada de
consciéncia do ator sobre si, no sentido de se livrar de pré-conceitos sobre si
e passar a agir de forma a transcender os limites do pensamento (DUARTE
JUNIOR, 2000). Para tanto, durante o processo, era constantemente
recomendado aos atores que “ndo interpretassem”, que escutassem de fato o
que era dito em cena e que, principalmente, que reagissem da mesma forma
como o fariam em sua propria vida. A provocacido sugerida aos atores de
“nao interpretar’ era uma tentativa de deslocamento da percepcao prévia
que eles possuiam sobre o conceito em si do “ato de interpretar”, ou seja, de
se transformar na personagem, uma vez que anteriormente para o grupo,
interpretar significava dar uma voz e um corpo a personagem, de maneira
genérica, buscando exemplos exteriores e muitas vezes estereotipados, em
vez de se debrucgar sobre si mesmo para vivenciar a personagem. A
possibilidade de “nao interpretar” e de apenas reagir ao que esta
acontecendo ao redor, leva ao que Stanislavski chama de “avaliacao dos
fatos”. Segundo Knebel (2016, p 132):

Stanislasvski afirmava que a avaliagdo dos fatos através da experiéncia pessoal,

sem a qual nfo existe a verdadeira arte, surge apenas se, logo no periodo inicial de
trabalho, naquele periodo do “exame da obra pela razéo”, o ator obrigue a prépria
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imaginacio a se relacionar com os personagens como se eles fossem pessoas que

realmente existem, que vivem e agem dentro de determinadas condi¢oes de vida.

Conforme Knebel, a “avaliacdo dos fatos” feita por Stanislavski se
dava por meio de perguntas direcionadas aos atores para que estes nao
tivessem ideias pré-concebidas de um determinado papel e conseguissem
viver a personagem retomando fatos vividos por si mesmos. O exercicio com
os estudantes da Faculdade Dulcina se mostrou especialmente valido ao se
considerar a dificuldade dos atores em se apropriarem, por exemplo, de
papéis tidos como classicos, que em sua maioria retratam personagens
complexos, cujas personalidade e principais caracteristicas psicolégicas se
mostram mais dificeis de serem transmitidas, como é o caso da peca
escolhida, A dama do mar.

Dessa forma, constatou-se que ao utilizar a experiéncia, neste caso a
venda sobre os olhos, ao longo de todo o processo criativo do exercicio cénico
A dama do mar, utilizando como base uma adaptacao dos études de
Stanislavski, além de incentivar os atores a buscarem dentro de si e por si
mesmos as personagens, também promoveu um aumento na capacidade
proprioceptiva deles, além de consideravel desenvolvimento da escuta,
culminando no maior entrosamento do grupo. Esse processo também
reverberou nas esferas psicofisicas dos atores, uma vez que realizar acées
diversas no escuro apurou suas percepc¢oes vocais e musculares como um
todo.

Assim sendo, despertar no ator sua intuicao, valorizando o saber
sensivel que provém da experiéncia, possibilitou uma criacao livre de
esteredtipos, permeada por camadas sutis de entrosamento entre corpo e
voz. Além disso, o escuro possibilitou uma abertura para que fossem
reestabelecidas a historia do intérprete e o resgate da sua propria voz, em
comunhao com a da personagem, possibilitando o desenvolvimento de um

aprendizado sensivel para todos os envolvidos no processo.
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