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A VOZ DO ATOR: UM RASTREAMENTO HISTORICO DA
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RESUMO: O presente artigo tem por objetivo realizar um estudo de revisao bibliografica,
que venha a indicar caracteristicas das sucessivas mudangas na abordagem do tratamento
da voz atorial, da Antiguidade a Contemporaneidade, considerando autores e tendéncias
das pedagogias do ator capazes de elucidar os paradoxos de entendimento em voz nos dias
de hoje. Enfatiza-se a importancia do Programa de Iniciagao Cientifica — PIC, em Teatro, da
UNESPAR, no processo de profissionalizagao do pesquisador-artista no ambito nacional,
na medida em que proporciona a inser¢ao do académico em formagao em atividades de
pesquisa no Ensino Superior, espaco em que se desenvolveu o estudo ora apresentado. As
reflexdes aqui destacadas se dao em meio a um breve e resumido rastreamento histoérico
de alguns dos postulados fundamentais que delinearam a voz do ator para a compreensao
do status que a expressdo vocal possui hoje a partir da investigacdo e atualizacdo da
relagcao entre a voz atorial e a verdade cénica — conceito stanislavskiano.
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THE ACTOR’S VOICE: A HISTORIC OVERVIEW ON THE
RELATIONSHIP BETWEEN VOICE AND SCENIC TRUTH

ABSTRACT: This article aims to analyse how different approaches through history, from
Ancient times to present days, deal with the actors’ and actresses’ voice, taking into account
a set of authors and trends from theatre pedagogy which may elucidate the paradoxical
current stances on voice. It is also emphasized how important the Scientific Initiation
Program (Programa de Iniciacao Cientifica - PIC) in Theatre, from the University of the State
of Parana, is in the process of professionalization of the researcher-artist, as it provides
the student’s insertion in research activities of Higher Education level, under which this
study was developed. The discussion in this article highlights some fundamental concepts
through which the voice expression has acquired its current status of importance. From a
brief historic overview to an investigation of the profitable relation between Stanislavsky’s
concept of “scenic truth” and the acting voice, we aim to shed some further light on these
reflections.
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1 PERCURSO HISTORICO SOBRE A FORMAGAO DA VOZ ATORIAL

Este artigo propde um estudo a partir da metodologia de revisao bibliografica,
que possibilite a compreensdo acerca dos caminhos historiograficos da relagdo com a
voz do ator e a verdade cénica. Para tanto, produz um breve rastreamento histérico das
notaveis transformag¢des das abordagens do tratamento ou preparagao vocal ao longo dos
séculos, pontuando aquilo que fora outrora agregado e/ou dissipado na relagédo entre o
percurso da voz e a verdade cénica. Dito de outro modo, este estudo investiga a relagao
historica da verdade cénica ligada estreitamente a performance vocal atorial, promovendo
um rastreamento deste intersticio para melhor compreender o status que esta imbricagao
possui hoje.

O objetivo principal da pesquisa, o de compreender o papel da voz na
concretizacdo da verdade cénica, nos marcos do tempo presente, apoia-se, em primeira
instancia na historicidade da formacao da voz atorial. Arazao disso se da pelo fato de que a
profissionalizagdo do ator ocidental remonta a Antiguidade e, desde o seu principio esteve
atrelada ao ato de se servir a um texto (religioso/literario/tragico/dramatico) caminhando
nesse percurso ora pela sua sacralizagao, ora pela sua negacdo. Chegando, nos dias de
hoje, ao entendimento de que € apenas mais um dos elementos incorporados ou ndo a arte
de ator, a depender da escolha estética que se faz na obragem atorial ou até mesmo da
linguagem artistica em que tal oficio € exercido.

Em consequéncia disso, sabendo que o trabalho essencial do ator, a atuagao,
converge contemporaneamente para dramaturgias multiplices, abarcando a sensorialidade
do movimento, do som, da imagem, da palavra, e a diluigdo de outras artes na linguagem
e oficio de ator, que se da no teatro, no cinema, na performance, e até mesmo em outras
manifestacdes artisticas.

Dito de outro modo é necessario que se enfatize que tratar sobre o trabalho
do ator contemporéneo ndo € o mesmo que falar de teatro contemporaneo (ator e teatro
nao sao sinbnimos, apesar da estreita relagdo), uma vez que o ator € um profissional que

trabalha, também no teatro, mas ndo apenas nele, com excec¢ao € claro dos profissionais
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que se autointitulam exclusivamente atores/atrizes de teatro por escolherem trabalhar
unicamente neste espaco cénico. Deste modo, o ator € um profissional que atua e performa
em outras linguagens artisticas, a exemplo do entre-lugar do teatro e do audiovisual.

Feita essa ressalva, diante das sucessivas mudangas historicas que o trabalho
do ator experimentou ao longo da histdria, o texto falado encarou diversas transformacgdes
em sua expressao na performance da oralidade atorial. Constatam-se, em sua evolugao
alguns equivocos e desafios construidos a partir de leituras parcialistas da historiografia do
ator e postas ao intérprete contemporaneo.

Notoriamente, sabe-se que desde os primordios a formacédo do ator se dava
eminentemente pelo estudo da voz e, ndo é exagero dizer que o foco residia sobre a
palavra, em respeito a tradigdo milenar da oralidade imbricada a escrita. De acordo com
Carvalho (1989, p. 12) na “Grécia antiga o ator era “uma voz e uma presenca” (...) em Roma
tornou-se um corpo discursivo, enquanto no teatro da ldade Média foram os eclesiasticos
e homens do povo habeis na dicgcdo” (CARVALHO, 1989, p. 9). Ainda nesse sentido, de
acordo com Roubine (2003) essa tradigao € mantida por meio dos chamados tratados de
diccao, que ditavam as regras sobre como bem falar o texto em cena.

Como é possivel constatar, por muito tempo, houve essa relagao de subserviéncia
da cena ao texto. No passado recente, a formacgao tradicional do ator esteve atrelada ao
“falar bem” e “colocar-se bem” na cena” (ASLAN, 1994, p. 3). No entanto, as mudancgas
ocorridas, especificamente, a partir das proposicdes cénicas emanadas no século XX,
romperam com a supremacia textual instaurada na tradi¢ao teatral ocidental deslocando
o foco do trabalho do ator, da voz para o corpo. Adiante, falaremos um pouco mais sobre
essa ruptura.

Nos marcos do passado, a imagem do ator diluia-se a do declamador, isso,
porque a atuagao e a proépria formagao do ator estava atrelada a ideia de declamacéao; com
o passar do tempo a propria classe teatral passou a se opor a esse entendimento, preferindo
o termo dicgao. Sabe-se que no século XVI, “tendo em vista o carater liturgico, a voz era
tecnicamente solene e nobre e sempre tratada com especial importancia, promovendo
forte contraste com os atores do teatro profano e popular” (CARVALHO, 1989, p. 33). E

possivel notar que o modo de se utilizar a voz durante as apresentagdes teatrais atendia a
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convengdes especificas. Chegando mesmo, a serem formalizadas em tratados de dicgao,

como ja foi mencionado anteriormente. Inumeros desses escritos foram publicados na
Franca e difundidos pelo Ocidente, no século XVII sao célebres: Pensée sur la déclamation
de Riccoboni (1738), Traité sur la déclamation théatrale de Joseph Dorat (1771); no século
XX: L’Art de dire de Léon Brémont, Le Traité pratique de diction frangaise de Georges Le
Roy (ASLAN, 1994). Assim sendo, ha constatadamente, uma formagao eminentemente
vocal do ator, porém com o locus em se servir o0 texto. Isso ndo € o mesmo que dizer que
nao haviam outras manifestagcdes expoentes, que agiam por outro viés, como é o caso da
Commedia dell’Art, por exemplo, que nada obstante representa um marco no trabalho vocal
do ator ocidental, dado que essa vertente teatral repudiava a ideia de que o ator seria um
declamador, pois priorizava a concepc¢ao de que o ator representava, e ndo apenas falava

bem um texto. Nesse sentido, o

dualismo entre teatro literario e teatro popular ressurge na forma mais rigida. Os
dois teatros desenvolvem-se independentemente um do outro, no mais geométrico
paralelismo: eles se desconhecem. E a diferenga basica ja comega a ser esta: o
teatro das Cortes é escrito, forma-se imediatamente sobre os modelos gregos e
latinos, (...) o teatro do povo é improvisado (...) (JACOBBI, 1956, p. 22).

Outro momento marcante, que altera a relagdo do trabalho do ator com a
sua propria voz ocorre no século XIX, pois se alastra, entdo, um estilo académico de
representacido. No ano de 1832 é publicado na Italia Lezzioni di declamazione d’arte teatrale
por Antonio Morrocchesi; o livro “destaca a importancia da voz e ainda apresenta licdes de
énfase, pausas, tons de voz matematicamente medidos, além de articulacdo e pronuncia”
(CARVALHO, 1989, p. 71). Esses modelos de atuagdo eram em outras palavras os mesmos
tratados de dicgdo, porém recontextualizados e cada vez mais rigorosos; esses foram se
espalhando pelo mundo e preponderavam atribuir um ordenamento légico e preciso aos
modos de se enunciar o texto esmeradamente.

Os ecos desse pensamento chegam ao século XX, que tera a dicgéo, ainda,
como fator primordial ao ator, nas suas cinco primeiras décadas. Para mensurar isso, de
acordo com Aslan (1994), o célebre ator de cinema francés Henri Rollan (1888 — 1967)
“achava que o ator ideal deveria ser ao mesmo tempo filélogo, linguista, fonoaudiélogo etc”

(ASLAN, 1994, p. 7). Entretanto, nesse mesmo século, existe uma divisdo de pensamento,
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de um lado os mantenedores da forga da dramaturgia escrita, tais como Jacques Copeau,

Charles Dullin, e do outro Vsevolod Meyerhold, Gordon Craig, Etienne Decroux e Antonin
Artaud que promulgavam a feitura de um teatro livre da subserviéncia ao texto.

Essas reagdes contra o textocentrismo promoveram a dessacralizagao do texto
gue nem sempre apregoavam por consequéncia o abandono da escrita, mas afirmavam
que ela poderia ser coletiva, fruto de improvisagdes e, sobretudo que o texto deveria perder
o carater solene que a imagem universitaria difundiu ao longo dos anos.

Assinala-se, que o teatro foi o local predominante, quase que exclusivamente de
atuacao do ator até esse momento da histéria, visto que somente no inicio do século XX ha
o advento da arte cinematografica, e que a voz do ator demorou certo tempo a ser integrada
a sétima arte.

Na linguagem teatral, sabe-se hoje, que o papel do texto ndo € o de determinar a
cena, mas que pode e comumente faz parte dela, mas ele em si ndo é o teatro (RYNGAERT,
1996). Esse modo de ver a dramaturgia impactou na relagao entre o ator e o seu engajamento
com a voz falada. Uma vez que a partir das sucessivas descobertas nos estudos do corpo
que surgiram nas ultimas décadas do seculo XX, em que se privilegiaram as tendéncias
tedrico-praticas de interesse pela corporeidade, houve o ancoramento da linguagem
corporal, e aos poucos o foco do ator foi desviando-se da voz e alojando-se no corpo, na
expressividade corpérea, a exemplo de Etienne Decroux, que também abalizava que a
encenacao era mais importante do que o texto, chegando a afirmar que “devemos ensaiar a
peca antes de escrevé-la; que o teatro é a arte do ator” (DECROUX apud BURNIER, 2001,
p. 42).

Nesse contexto, a for¢a e a importancia da performance oral no trabalho do ator
esmaeceu, possivelmente frente a desvalorizagdo da palavra e do autor, em face dessa
virada na histéria do teatro na qual a ordem de importadncia no organograma teatral se
inverteu, o texto e o autor perderam lugar para o diretor/encenador. Nao demorou muito e
passou-se a falar prioritariamente de uma cena sensorial, em que a experiéncia, a criagao
de estado era mais importante do que a palavra/texto e a sua inteligibilidade, dentro de
algumas proposi¢oes artisticas. Falamos, entdo, do ator que habita e opera no teatro de

criacao de estados, no entanto n&o sao todos os que se direcionam exclusivamente a esse
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tipo de producéao, porém alguns replicam a performance oral praticada no teatro de criagao

de estados, em atuacdes fora de contexto, ignorando que cada técnica deve servir a sua
propria linguagem. Pode relacionar-se a isso a negag¢ao de um teatro universitario por parte
de alguns artistas da cena, pois esses hegam uma academizagdo do teatro. E o desejo
deles nao servir as clausuras da teoria, posto que muitos dos propositores das vanguardas
teatrais reagiam contra o dominio literario na cena.

Nesse cenario e, apesar de os tedricos mais apaixonados tentarem anunciar
novas eras na esfera da atuagao, em que a palavra/texto sejam completamente sublimados,
hoje a partir das teorias da P6s-modernidade ja temos a consciéncia de que mais de uma
vertente tedrica-pratica convivem temporalmente, e que nao abandonamos totalmente uma
corrente de pensamento, possuimos um passado, e ele esta reverberando em nos.

Nao obstante, a performance oral quando a servigo da verdade cénica vem sendo
comprometida, visto que é frequente constatar performances/atuagées de atores visivelmente
despreparados em seu trabalho vocal, em que se observam um nao ordenamento com a
corrente estética que se pretendia levar a cena. E importante ressaltar que o teatro dito
P6s-moderno ou da escola dita Contemporanea, pode e ja conquistou a licenga poética
para proferir em cena rupturas com a palavra articulada no campo da enunciagao, mas o
problema relatado aqui, diz respeito a cena em que se pretendia alcangar a enunciagédo com
vistas a execucao da acao dramatica de forma articulada, e que nao o faz, por auséncia do
dominio técnico vocal do intérprete cénico.

Tal questdo parece inicialmente ter relagdo com equivocos teodricos, na
interpretacéo equivocada, daquilo que foi proposto pelas vanguardas artisticas do século
XX: a libertagdo as amarras do texto, como o bem fizeram, a vista disso, de acordo com
Lehmann (2007), “o status do texto no novo teatro deve ser descrito com os conceitos de
desconstrucao e polilogia” (LEHMANN, 2007, p. 247). O referido autor ainda assevera que
nao se visa mais o dialogo e sim a multiplicidade de vozes no teatro pés-moderno, no que
diz respeito a linguagem e palco. Esses postulados em que o teatro vai se circunscrevendo,
criam a chamada Estética da Perturbacdo, que em suma se tratava da admissao de
modos de falar “ndo profissionais”, ao passo que a coeréncia estética, da impressao de

quadro é sacrificada em favor de um choque de percepcéo linguistica (LEHMANN, 2007).
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Assim sendo, tal postulado € uma decisao estética, o estranhamento, e a deterioragao da

articulagdo das palavras € intencional e politica, plastica e artistica, no campo em que é
operada propositadamente. Esse estilhago sobre a voz no teatro esta inserido no contexto
dessa estética artistica de vanguarda teatral desse momento.

Ainda nesse sentido, Lehmann (2007) afirma que deveria ser escrita uma
histéria do novo teatro moderno, sendo a histéria da perturbacédo do texto e da cena. O
referido autor ainda assevera que “o teatro nao interpreta figuras e tramas de um texto;
antes articula sua linhagem como realidade estranha e perturbadora em um palco que se
deixa inspirar por sua singularidade” (LEHMANN, 2007, p. 247-249). E necessario que se
atente que Lehmann (2007) fala do teatro de “n&o interpretar”, isto €, esta corrente nao traz
postulados ao ator-intérprete, pois o ator que trabalha com o teatro dramatico, interpreta
(visto que € uma demanda colocada pelo proprio mercado cénico), porquanto, opera por
meio da vertente estética da interpretacdo de forma preponderante em atuacéao, corolaria
a palavra articulada, ainda nos dias de hoje. Em especial, aos atores que transitam pelo

entre-lugar de atuagao do teatro e do audiovisual.

Feita essa ressalva voltamos a falar sobre a Estética da Perturbagdo, que
promulgava outro modo de se fazer teatro, no qual o ato de fala poderia ser o acontecimento,
destacado da ag¢ao, mas nao encadeado, ndo ordenado a agao dramatica, conceito esse
oriundo do Teatro Dramatico. Assim sendo, Lehmann (2007) propde um teatro Pés-Dramatico,
0 que apresenta um grande rompimento, pois subtrai a percepgao de que a palavra pertence
ao falante. O ato de falar é nessa proposta um corpo estranho. As gagueiras, omissoées,
sotaques, pronuncias defeituosas, ou seja, o conflito entre o corpo e a palavra é admitido
pelas vanguardas teatrais; heterogeneidade dos dialetos e sonoridades do ator sao aceitas.
Portanto, agora se abrem portas para um impulso antiprofissional no teatro. Isso surge
como abordagem, também politica, e néo apenas estético-teatral a ameacga de um possivel
enrijecimento e estagnacao no teatro (LEHMANN, 2007).

Torna-se primordial que se assinale que estas premissas de vanguarda surgem
num novo periodo da Historia, e que o surgimento do Teatro Pdés-Dramatico, ndo é a
eliminagado do Teatro Dramatico, pois esse continua a existir. Dito de outro modo, esses

movimentos artisticos convivem entre si, temporalmente falando.
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Retomando a problematica da pratica declamatéria: O horror construido na
historia da encenacédo em relagdo a declamacgao nascia da comparagdo a uma leitura
mecanica, sem vida, sem verdade cénica, que nada tinha a ver com o esboroamento do
trabalho vocal do ator. As propostas que se assemelham a esse tipo de leitura dizem respeito
especificamente as suas proprias vertentes estéticas, e ndo a todo o teatro que se fez e faz.

A respeito disso, Aslan (1994) nos diz que:

Adiscussao é eterna. (De fato, todos os métodos s&o bons, sé nos levantamos contra
eles quando sao mal aplicados). Esta discusséao se justifica quando o declamador
€ incapaz de “atuar” e se assemelha mais ou menos a um leitor inteligente a ler em
voz alta: o perigo contrario € que os partidarios da “atuacdo antes de mais nada”
muitas vezes negligenciam o estudo da dicgdo e experimentam um dia ou outro
dificuldades cuja natureza e solugédo ignoram. Finalmente, os dois procedimentos
deveriam se reunir caso fossem praticados cuidadosamente: estudar uma cena a
partir de um texto e chegar a interpretagdo, ou partir da interpretagéo e chegar ao
texto (ASLAN, 1994, p. 6).

Nos marcos do presente, no entanto, se sabe que a tradicdo declamatdria nao
existe mais, nem muito menos a subserviéncia ao texto. Porém, existe o Teatro Dramatico,
o Cinema Realista, e por consequéncia o ator-intérprete, que muitas vezes atua nesse
entre-lugar da arte. Assim, ao dizermos que a supremacia textual é obsoleta, ndo equivale
a dizer que o texto foi extirpado da encenacao contemporanea.

As teorias e as correntes estéticas alimentam retroativamente o fazer cénico,
convivendo entre si. Ha espetaculos e filmes, que vao se utilizar da verossimilhanca na
encenacao e, portanto, na voz, bem como ha obras que nédo fazem o uso disso por uma
opcgao estética. No entanto, € importante lembrar, que apesar de a sacralizacdo do texto
e a tradicdo declamatédria estarem ultrapassadas e de haver novas percepcdes sobre a
voz e a palavra, o estudo aprofundado da voz na cena urge, e, é vivaz para a produgao
contemporanea. As estéticas do presente (tanto as que fazem uso da voz articulada, como
as da nao-articulada) possuem demandas profissionais técnicas especificas. E, em ambas
a técnica vocal se faz necessaria, seja pela saude vocal do ator ou pela efetividade da

encenacgao, em outras palavras, pela concretizagdo da verdade cénica do objeto artistico.
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2 UMA IMBRICAGAO HISTORICA: A VOZ E A VERDADE CENICA

E elementar o papel do ator intérprete nos processos comunicacionais em
teatro ou cinema: sua tarefa € a de comunicar o personagem, a cena, de forma verdadeira.
Levando-se em consideracao que o fazer do ator se da através de um exercicio de arte
guiado pelo corpo, pela voz e pela atuagao (de um texto, de uma ideia; sobretudo de uma
cena), investiga-se aqui o trabalho do ator — a comunicagéao feita pelo intérprete cénico,
procurando entender qual o status da voz do intérprete cénico em deferéncia a busca
pela efetivacdo do fendbmeno de concretizagdo da verdade cénica. Na medida em que nos

marcos do presente, passou-se a compreender que

a voz do ator como elemento formador da cena representada tem real importancia
no conjunto da obra. Juntamente com a parte gestual, a entonagéo, as expressoes
faciais, a voz forma o arcaboucgo da encenacgdo teatral. Talvez nunca tenhamos
pensado na voz como elemento de nossa condigdo impar de seres humanos;
no entanto, ela tem uma fungao determinada — servir a linguagem. A voz, na sua
relagéo intima com a linguagem, fornece identidade e inteligibilidade que, somada
ao investimento pulsional e afetivo, ganha energia vital e torna-se audivel. Com
efeito, pela voz construimos o suporte material da verbalizagdo do pensamento e
da expressao ligada a palavra (SILVA, 2008, p. 41).

Até agora se explanou muito sobre a histéria da voz do ator no teatro, pelo
fato de que historicamente esse foi o principal canal de difusdo da linguagem atorial (a
atuagao), porém com o surgimento do cinema, a presencga do ator passou a mesclar-se a
linguagem audiovisual, que em geral interessa-se pelo ator de carater intérprete cénico,
isto é, aquele ator que esta a servico da cena, e, se esta a servigo da cena, que em geral
surge de um roteiro prévio, a relagao texto-representagcao ndo morreu. Na esfera atorial
€ de conhecimento que no teatro, também nao houve o o6bito do texto, apesar de seu
rompimento com as amarras que outrora 0 mesmo efetivava. Assim, o que se pretende
reforgar aqui é o fato de que se emblematicamente o ator convive com o texto, e com os
meandros da interpretacdo em atuagao, isto significa, que no campo da voz, a enunciagao e
seus “problemas especificos da tradug¢ao da cena” (PAVIS, 1990, p. 124) sdo competéncias
com as quais o ator contemporaneo ainda tem de lidar, uma vez que o cinema absorve esse
tipo de trabalho (a atuagao pelo viés da interpretacédo). Além disso, torna-se importante
frisar, que o proprio teatro dramatico, que preconiza o ator a servigo do texto também se

faz presente ainda nos dias de hoje. E nado é a toa que dos itens caros a comunicagao do
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intérprete cénico, a voz € um elemento integrador da cena, e “é o principal instrumento de

comunicagao, embora possamos nos comunicar de varias outras formas: olhares, gestos,
sinais, expressoes faciais, etc” (SILVA, 2008, p. 41).

E interessante pensar, que no decorrer da histéria do ator houveram técnicas,
interesses e desejos, que ditavam a atuagao, tanto por parte daquele que assiste como
daquele que executa (o atuante); desejos daquilo que se queria fazer em e na cena, e daquilo
que se queria assistir, havendo sempre uma busca para efetivagdo da acdo dramatica,
com vistas ao sucesso do espetaculo/filme por meio do comum acordo entre ambas as
partes. Dito de outro modo ha uma convergéncia historica de interesses dos realizadores
e espectadores, que em suma possuem um ponto de convergéncia, o conceito de verdade
cénica — promulgado pelo russo Konstantin Stanislavski —, que se alastrou pela histéria da

cena e vai de encontro ao entendimento da atuagdo mecanica.

Representar verdadeiramente significa ser exato, loégico, coerente, empenhar-se,
sentir e atuar em unissono com o seu papel. Se assumirem todos estes processos
interiores, e ajusta-los a vida fisica e espiritual da pessoa que estao representando,
vocés estarao fazendo algo que chamamos de viver o papel (STANISLAVSKI, 1998,
p. 35).

Notadamente, a partir da promulgagao histérica feita por Stanislavski no século
XX, a verdade cénica exigiria do ator outro nivel de trabalho vocal, que romperia com a
estereotipacdo da enunciacgao tipificada. Nesse momento, era fulcral que o ator imprimisse
em sua voz, uma interiorizagdo organica sutil, e ao mesmo tempo plastica e artistica que

prendesse o interesse do espectador. Uma vez que Stanislavski (1998) asseverou que:

A verdade cénica ndo é a pequena verdade exterior que leva ao naturalismo. (...) E
aquilo em que vocés podem acreditar com sinceridade. (...) Para que seja artistica
aos olhos do ator e do espectador, até mesmo uma inverdade deve transformar-
se em verdade. (...) O segredo da arte € converter uma ficcdo numa bela verdade
artistica. (...) A partir do momento em que o ator e 0 espectador passam a duvidar
da realidade [da vida do ator na peca], a verdade se esvai, € com ela a emogao e a
arte (STANISLAVSKI, 1998, p. 205).

O conceito de verdade cénica foi amplamente abordado nas teorias da cena,
ao longo dos anos, especialmente, apds ter sido cunhado por Stanislavski, tendo sido
esmiucado e desdobrado por seus sucessores. Para melhor compreensao: Peter Brook,

por exemplo, “frequentemente se remete ao termo centelha da vida para se referir a uma
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idéia de um teatro de fortes qualidades expressivas, devido a sua alta capacidade, entre

outras, de “prender” a atencao do espectador” (LEITE e SILVA, 2007, p. 156). Em corolario
a isso, Burnier (2001) nos fala sobre a técnica-em-vida do ator, que traz a ideia do todo,
visto que em suma diz respeito a materializar em si (no ator) o impulso genuino de criacao,
portanto atualiza e congrega outra camada de percepgao sobre o conceito na atuagao.

Nesta esteira, num especo de tempo ainda mais recente Melo (2011) afirma que:

Quando se diz que o ator precisa convencer o espectador, ndo se trata de convencé-
lo de que sua personagem esta certa, de que a fala da personagem condiz com a
verdade; ndo se trata de convencer o espectador dos argumentos da personagem.
Trata-se, sim, de fazer o espectador acreditar na verdade da eloquéncia, na verdade
da performance da atuagao (MELO, 2011, p. 98).

Como ja foi dito anteriormente, a voz nédo se aparta da atuagao, e sempre esta
sendo modulada de acordo com os interesses que a cena propde. Historicamente, essa
preocupagao em se materializar a verdade a cena, foi sendo sutilmente alterada, ganhando
outros niveis de entendimento, mas foi recorrente a preocupacao dos artistas cénicos com

tal fator, uma vez que,

ja, no século XVIII, houve uma ruptura no modelo tradicional de interpretacéo.
Alguns tedricos perceberam que a técnica vocal era necessaria, porém insuficiente,
pois apesar do ator precisar da técnica, precisava também aprender a derramar
lagrimas naturalmente e assim, os papéis ternos, em oposi¢céo aos furiosos, séo
0s que suscitam a compaixdo. Ai entdo, é solicitado o magnetismo do ator, sua
presenga constante para mobilizar a afetividade, este entao, precisara mostrar toda
a sua capacidade num e noutro papel, ou seja, nos papeis afetuosos, ternos ou
furiosos e também nos cheios de raiva e rancor (SILVA, 2016, p. 85).

O que se pode depreender de tal dado historico é o fato de que a verdade cénica
em atuacéo é intrincada a verdade vocal, mesmo com o abandono da supremacia do texto e
do esboroamento da declamacéo. Assim, a técnica vocal nunca deixou de ser considerada
necessaria historiograficamente, mas ela n&o era o todo, pois como ja foi dito acima, para
atuar ndo basta que se declame um texto em voz alta, isto posto € imprescindivel que
numa representagdo dramatica o texto seja dito de forma audivel, articulada, e que explore
nuances vocais que s6 um intérprete profissional € capaz de materializar na cena.

De todo é salutar, inclusive a importancia do ato de desvelamento da pesquisa
em voz do ator, nos mais variados campos do conhecimento — da fonoaudiologia, do teatro,

da cena, da linguagem estritamente atorial. Dado que Stanislavski (2015) ja dizia:
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Nunca se deve usar no palco uma palavra sem alma ou sem sentimento. La as
palavras ndo podem se apartar das idéias quanto ndo se podem apartar da agao.
Em cena, a fungdo da palavra é a de despertar toda a sorte de sentimentos,
desejos, pensamentos, imagens anteriores, sensagdes visuais, auditivas e outras,
no ator, em seus comparsas e, por intermédio deles, conjuntamente no publico
(STANISLAVSKI, 2015, p. 165).

Contemporaneamente, de acordo com Melo (2011, p. 100) a suma dos escritos
sobre a expressao vocal do intérprete cénico aponta a “voz sendo dita como reveladora
da verdade do ser”, isto &, parece ser prerrogativa do trabalho do ator, a voz imbricada
a verdade cénica, entendida, hoje, como a verdade do préprio falante/atuante/intérprete.
Neste sentido, a referida autora ainda assevera que “esta sendo escrito também uma grande
necessidade de o ator dizer a sua verdade, de dizer verdadeiramente” (MELO, 2011, p.
100). O que aponta para os designios que as pedagogias contemporaneas aferem sobre
o trabalho do ator sobre si mesmo, num trabalho total de atuagédo, que por consequéncia
exige e demanda a impressao da verdade na enunciagao vocal, dado que a voz revela.
Essa necessidade de imprimir a verdade na fala, na encenacgéao, evoca um desafio ao ator
contemporaneo, que deve atuar “ndo s6 com as palavras, mas com elas também, e com
seu corpo, com suas entranhas, sua alma, seu coragdo e mente, com todo o seu ser’
(MELO, 2011, p. 100).

Demarca-se, portanto, uma consciéncia ja tomada nas teorias da cena, a de
gue nao se separa na linguagem atorial, voz de atuagcédo. De acordo com Burnier (2001)
a voz € um prolongamento do corpo; um brago do corpo do ator. Nesta medida € possivel
depreender que a agao vocal € uma das partes estruturantes do trabalho do intérprete
cénico, e a depender da natureza/profissionalizagao do ator, ela pode ser o fio condutor da
verdade cénica, e que tal sapiéncia advém de um percurso construido, rastreado, inquirido

e investigado por vozes multiplices, historicamente.

CONSIDERAGOES FINAIS

Refletir sobre a imbricacdo entre a voz atorial e a verdade cénica
contemporaneamente significa realizar um esforgo premente de n&o separagado daquilo

que € uma coisa so. Recorrer a historia se faz necessario para entendermos que levamos
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séculos para aceitar que voz € corpo e corpo € voz. A atuagao € um exercicio complexo,

que integra a totalidade do ator, exigindo a necessidade de um processo constante de
autoconhecimento, visto que o proprio ator por sua natureza humana € mutavel.

Ao separarmos no passado a voz do corpo, nos especializamos até a exaustao
por meio dos resultados que poderiam ser obtidos por um viés ou outro, fosse o0 do corpo
ou fosse o da voz. Ignoramos o fato de que a separagao entre o corpo € a voz € uma
concepgao, portanto uma ideia, e, por consequéncia, fruto da mente. E, mente, também
sabemos é corpo. Logo, € vivaz que o ator/atriz conheca a si mesmo. Ao analisar a voz
atorial por meio do rastreamento historico aqui produzido a respeito das sucessivas
mudangas na abordagem do seu tratamento e performance, fica exposto o modo como
operamos, ensinamos e pensamos a linguagem atorial. E certo que o mercado cénico
coloca demandas a atuacao e a performance do intérprete, porém, mesmo diante disso,
o trabalho do ator deve ser encarado de forma n&o fragmentada, por mais que fagamos
distingdes terminologicas construidas historicamente.

Assim sendo, um caminho possivel para o ator/atriz ante as tendéncias cénicas
contemporaneas, seria a constante inter-relagdo dos itens caros a atorialidade, seja no
seu processo de profissionalizagdo ou até mesmo na pratica de seu oficio. Nesta esteira,
assinala-se a constatacdo eminente de que falamos hoje sobre o binbmio corpo-voz, isto
€, da voz nao apartada do corpo, e, de um ator/atriz que se utiliza de si mesmo, do seu
autoconhecimento para imprimir a sua verdade via atuagao, criando assim a verdade da e

na cena.
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