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A VOZ NA CRIACAO CENICA - Reflexdes sobre a vocalidade do actor

BELO, Sara

Abstract

The actor’s voice can span several usages and orientations. The confrontation of the thoughts of
various specialists in the field such as: Clifford Turner, Kristin Linklater, Enrique Pardo and
Sara Pereira Lopes, was the subject of study for a substantial part of this thesis. After
contextualizing the practice of the actor’s vocal learning and coaching in the Portuguese
theatrical reality, a practical exercise and a documentary (which is an integral part of this
dissertation) focusing on the various forms of usage of the voice in scenical creation were
developed, and its expressive possibilities asserted, harnessing its sonic, corporeal and
emotional materiality, giving voice and speech a scenical dimension, relating body, voice and

emotion.

Resumo

A voz do actor pode ter diversas utilizagdes e sentidos de orientacdo. A confrontacdo do
pensamento sobre a voz no teatro de alguns especialistas nesta matéria tais como: Clifford
Turner, Kristin Linklater, Enrique Pardo e Sara Pereira Lopes, foi objecto de estudo de uma
parte substancial deste trabalho. Depois de contextualizar a pritica da aprendizagem e do
acompanhamento vocal dos actores na realidade teatral portuguesa, foi realizado um exercicio
prético e um documentdrio (que € parte integrante desta dissertagdo) sobre as diversas formas de
uso da voz na criagd@o cénica e constatadas as suas possibilidades expressivas, potenciando a sua
materialidade sonora, corpdrea e emocional, dando a concretizacdo da palavra e do som vocal

uma dimensao cénica, relacionando o corpo, a voz e a emogao.
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Introducao

"Early on his work Roy said that “there is a voice which is pure energy,
meaning that it has a divine, perhaps even unhuman, element”. (PIKES,

2004, p. 110).

A Voz € um poderoso meio de comunicacdo entre os seres humanos e € um
instrumento artistico fortissimo, transportando uma vasta gama de assuntos que em si
convergem. Se do ponto de vista médico e fisioldgico tém sido amplamente estudadas e
dissecadas as suas fungdes, se do ponto de vista fonético t€ém sido investigadas as suas
sonoridades e processos articulatérios, se do ponto de vista antropolégico pesquisadas
as suas relacOes com a natureza, a mitologia e as tradi¢des culturais do enquadramento
geografico onde é produzida, do ponto de vista do uso artistico, cabe-nos a nés — que
lidamos diariamente com estas matérias — pronunciarmo-nos sobre os variados

procedimentos do uso da voz num contexto artistico, nomeadamente na prética teatral.

O teatro, pela sua efemeridade e caracteristicas especificas, deixa-nos, muitas
vezes, sem possibilidade de conhecer como eram ou como sao alguns dos
procedimentos ou até como é pensado o uso daquela que é uma das suas principais
ferramentas, a voz. O especticulo teatral € resultado de um processo, que na maior parte
das vezes nio € documentado, nem dele se conhecem registos de qualquer natureza. Se
os depoimentos, impressdoes, imagens e criticas sobre o proprio especticulo sao
inimeras vezes escassos (¢ ndo sé no passado, como hoje em dia), o processo de
trabalho, o “making of” (de que o cinema tanto tira partido) é praticamente ignorado. E
como actriz e cantora profissional, tenho constatado a importancia, a complexidade, a
riqueza e até a beleza deste mesmo processo para compreendermos a amplitude do
préprio espectidculo. Mas se ndo fard parte do ambito deste artigo o registo de alguns
destes processos, se bem que poderdo ser referidos alguns exemplos, este emerge duma

constatacdo da pratica teatral portuguesa.

Reflectir sobre a vocalidade do actor no contexto da criagdo cénica faz parte dos
propositos deste trabalho: articular essas constatagdes, reflexdes e experiéncias, com as
de outros autores, bem como com exemplos oriundos de uma prética sempre proficua

em diversidade. A voz no seu uso na criacdo cénica, transversal e congregante destes
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diversos temas, descortina um mundo de sensagdes e impressdes altamente criativas e

empolgantes, e deixa antever muitas possibilidades de pesquisa tedrico-prética.

Sendo a voz na criagdo cénica, um tema muito pouco explorado na teoria do
teatro em Portugal, salvo honrosas e balsdmicas excepgdes, este artigo € apenas um
pequeno comego, ou mais precisamente, um passo simbdlico mas genuino na discussao

destes assuntos.

A voz: a realidade pratica/tedrica

E preciso notar que nio hd uma tnica pedagogia do canto, hd virias,
através das épocas, dos povos e das culturas (CASTAREDE, 1998, p.
128).

A teorizacdo sobre as questdes ligadas a voz do actor prende-se,
inevitavelmente, com uma prética corrente e sistematica. Seria pouco provavel ou muito
pouco credivel que se propusesse fazer uma dissertacdo sobre estas questdes alguém
que ndo estivesse profundamente ligado a uma prética, seja ela, de aquisi¢do pessoal de
conhecimentos, de docéncia, especialidade médica, ou andlise sistemédtica de vozes. A
voz € produzida dentro do nosso corpo e resulta em som, pressupondo tempo, espaco e
exercicio efectivo e pratico desta mesma producdo de som. A teorizacdo serd sempre
sobre esta pratica, seja ela efectivada pela pessoa que teoriza ou ndo. Por isso, a
totalidade dos autores consultados para este trabalho, estdo, ou estiveram, ligados,
inequivocamente, a uma pritica quer seja como actores, cantores, professores ou
encenadores. Muitos deles falam do(s) seu(s) mestres ou das pessoas que o0s
influenciaram no seu percurso, bem como da consequente influéncia das opcdes

artisticas, e até mesmo pessoais, que tomaram, na maneira como encaram a Voz.

Mas esta pratica ndo pode estar fechada em si mesma e a actualizagdo de
conhecimentos, bem como a confrontacdo com outros pontos de vista, devera ser uma
preocupacao constante do actor, cantor, pedagogo da Voz e de quem escreve sobre estes
assuntos. Sendo este trabalho baseado, também ele, numa pratica pessoal e de ensino,

seria indispensdvel perscrutar e cotejar outros autores ou “mestres da voz” sobre a sua
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pratica e o seu pensamento subjacente a essa mesma pratica, tais como Enrique Pardo,
Sara Pereira Lopes, Roy Hart, Kristin Linklater, J. Clifford Turner, Noah Pikes, entre
outros. E evidente que aquilo que escreveram ndo substitui aquilo que poderia ser
vivenciado na experimentacdo e observac¢ao da sua pratica, mas a leitura e andlise das
suas publica¢des dao-nos algumas pistas sobre o seu pensamento, bem como o seu

procedimento em relac@o ao uso da Voz.

Sobre a voz do actor: constatacoes

O actor €, simultaneamente, um elemento de importancia primordial —
pois € da eficdcia da sua actuacdo que depende o éxito do especticulo —
e uma espécie de elemento passivo e neutro — pois toda a iniciativa
pessoal lhe estd rigorosamente vedada. Este dominio é, alids, um
dominio onde nio ha regras precisas; e entre o actor a quem se exige
apenas um simples e determinado tipo de soluco e o que tem de
pronunciar com todas as suas qualidades pessoais de persuasio, hd a
mesma margem de separagdo que entre um homem e um instrumento.

(ARTAUD, 1996, p. 96).

O actor (quando falamos de actor, falamos de actor de teatro) tem de estar
preparado para responder a uma série de diferentes pressupostos ou propostas. E-lhe
pedido que cante, mas também que fale e faca muitas outras coisas com a voz, que tenha
a veracidade do performer, mas que repita isso todos os dias até ao fim da carreira do

espectaculo.

O trabalho de Voz do actor tem, portanto, especificidades que o diferencia da do
cantor ou do performer. O cantor, sobretudo o cantor lirico, procura a uniformizaciao do
timbre, a “pureza” do som, o controlo do sopro vocal. O performer, de uma forma
muito geral, ndo centra a sua actua¢do num texto e recorre, muitas vezes, a amplificacao
— a voz €, normalmente, um apontamento, e é procurado o seu lado mais cru, menos
elaborado. Além disso, pelas suas caracteristicas, a performance tem um cardcter mais
isolado, sendo, normalmente, um acontecimento que ndo se repete ou que se repete

esporadicamente, ndo fazendo carreira como os espectaculos regulares de teatro.
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Poderemos dizer, com evidentes excepcdes, que o centro da vocalidade do actor
estd no “dizer o texto”. A palavra, o texto, €, na maioria das vezes, o ponto de partida
para o seu trabalho: encontrar intengdes, emocgdes, entoacdes em que a vocalidade se
desenha no espaco cénico juntamente com o gesto, com o movimento e a partir de
ideias sugeridas por esse mesmo texto ou procurando um grande contraste com este.
Para além desta sua relacdo com o texto e com a palavra que, em si mesmo, constitui
um mundo de possibilidades, a voz pode ser usada como um recurso expressivo e
criativo bastante importante. Por exemplo para gerar ambientes sonoros: imitacdo de
animais, imita¢do de sons produzidos pela natureza (como o mar, o vento, etc.), para
gerar ambiéncias de terror através de gritos, de respiragdes; ou pode ser usada na sua
vertente mais musical: voz cantada a solo ou em conjunto; enfim, a voz pode ser usada
de tantas formas quantas a imaginacdo o permitir. Por isso o actor tem de ter uma voz
livre, mas ao mesmo tempo dominada e preparada para servir multiplas e variadas
propostas: a par de um aprimoramento e rigor técnicos tem de arriscar € procurar outros
registos expressivos. Com esta consciéncia, poderd tirar partido dos efeitos que a sua

voz produzird em si e no espectador.

A voz tem um efeito que passa muito para além das palavras ou das ideias que
possam ser verbalizadas. Ao ser dita a palavra ganha uma dimensdo sonora que
acrescenta as ideias do texto um discurso paralelo. Ao sair da boca a voz d4 a palavra
uma vida prépria, da-lhe corpo, a palavra passa a ser daquela voz, daquele timbre,
daquela entoacdo, daquela emocao e respeitante ao contexto acustico daquela sala, bem
como da relacdo que podera ter relativamente ao lugar que ocupa nesse mesmo espago
ou da relacdo que terd com as outras vozes. O volume, o timbre, a colocagdo, a
articulacao, o ritmo do débito do texto (no caso de este existir), as caracteristicas vocais
daquela pessoa, bem como o seu percurso, determinam o impacto sonoro que a voz tera
no seu interlocutor. E evidente que, quando falamos da representacio de uma peca de
teatro, todos os outros elementos como o contexto da peca, a época, 0 assunto, a
adaptacdo, a encenacdo, a interpretacdo, o cendrio, a sala, e mesmo as referéncias,
estados de espirito e expectativas do observador, condicionam a recep¢ao sonora das
vozes. Mas se isolarmos, tanto quanto possivel, a voz da sua dimensdo actstica e
sonora, podemos observar que o espectador pode, ao ter contacto com ela, ser
percorrido por sensacdes tdo diversas como ser seduzido ou sentir repulsa, respeito,

medo, aborrecimento. Nao é nenhuma novidade que o som tem um grande impacto
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sobre o ouvinte e que lhe pode provocar emocdes diversas e até alteragdes fisicas. Isso é
bem claro se pensarmos no impacto fisico que tem no nosso corpo a musica amplificada
de uma discoteca ou o visionamento de um filme no cinema, por exemplo. Apesar de
nao poder ter um impacto fisico desta natureza, a voz nao amplificada pode produzir um
sem numero de sensagdes. Ha diversos factores que podem contribuir para potenciar
esse efeito como o ambiente sonoro e acustico criado, a iluminac¢do, bem como o
conteddo do que € referido, inserindo esses e outros factores na dimensao do tempo e do
espaco. A forma como sdo distribuidos o tempo e o espago terdo certamente um efeito
na recep¢ao do som e, neste caso, da voz: de que lugar € emitida a voz? Que relacdo
espacial desenvolve com o receptor? Em que tempo, com que ritmo(s)? Com efeito, a
sua recep¢ao depende da sucessdo, ordem, tempo e local por que estdo a ser emitidas as

frases em relacdo a quem as recebe.

Tentando exemplificar: se o actor estiver sentado ao lado do espectador, a
recep¢do do que diz sera diferente da que resultaria se estivesse ao fundo de um palco.
Assim também uma frase dita, no inicio do especticulo, de uma forma lenta, terd um
impacto diferente da que teria uma frase dita muito rapidamente no final de um discurso
longo. Mas como poderemos analisar o que € dito? Sara Pereira Lopes define o termo
vocalidade poética para designar aquilo que € materializado pela voz do actor. Eu
proponho um conceito ainda mais concreto para esse discurso — a nocdo de desenho
sonoro. Este refere-se especificamente ao desenho do som que poderemos definir em
cada frase, ou melhor em cada entoag@o. O desenho sonoro é uma representacao gréfica,
mais ou menos rigorosa, que pode ajudar o actor a ter uma percep¢do das curvas
sonoras das suas entoagdes. Este € um dos exercicios que peco aos meus alunos — que
desenhem o seu texto tendo em conta os contornos das entoacdes, depois de trabalhadas,
ou que desenhem ao lado do texto essas curvas sonoras. Este trabalho proporciona ao
aluno uma consciencializacdo muito maior da forma como diz o texto. Nesta matéria, a
investigadora Maria Raquel Delgado-Martins (DELGADO-MARTINS 2002: 205-207;
217-224; 231-239; 253-260), efectuou diversos estudos rigorosos — sobre a percepcao
da entoacdo, analisando acusticamente diversas formas de execucdo de uma frase. Nao
necessitando de realizar propriamente uma andlise acustica das frases que pronuncia, o
actor deveréa ter consciéncia da sua materialidade sonora e das inimeras possibilidades
de curvas de entoacdo que podera dispor. Mas antes devera clarificar o que induz a sua

producdo, bem como a cadeia da emocao e intencdo que leva a entoagao.
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Ao ser dito, o texto que € emitido por aquela voz pode ser analisado de diversas
formas. A procura da emocao, que leva a intengdo, que, por sua vez, leva a entoacdo, €
um trabalho complexo e interligado. Como iremos ver, a emog¢do € uma das ferramentas
fundamentais do trabalho do actor. Gera-la, controld-la, mostra-la e reproduzi-la fazem
parte do seu trabalho. Na passagem de uma ou vdrias emocdes através de um texto
encontramos as intengdes subjacentes as frases, e ao seu resultado sonoro podemos
chamar entoacao ou inflexdo (se bem que este termo pareca mais limitado, pois se refere
a uma s6 flexdo e a entoacdo de uma frase pode ter diversas curvaturas). Perante esta
defini¢do, pode surgir a confusdo ou a divida sobre a diferenca entre emocao e intencao
— procuraremos clarificar estas diferencas segundo as nossas convic¢des. A emogdo do
actor, depois de trabalhada em conjuncdo com o texto, traduz-se nas variadas intencoes
em que o texto dito pode ser materializado. Mas uma emocao pode ser traduzida em
diversas intengdes. O termo intencdo tem ele também um significado de propdsito
secreto e reservado, pelo que poderiamos hesitar entre estes dois termos. Mas ao darmos
um exemplo pratico creio que tudo se tornard mais claro. Imaginemos uma situacdo, um
pouco novelesca: num barco num cruzeiro pelas ilhas gregas, estdo a personagem A e a
personagem B. A primeira odeia a segunda e quer aproximar-se desta para se vingar de
algo que ela lhe tivesse feito. Esta seria a sua emoc¢ao base, a sua motivagado, aquilo que

sente. Ao perguntar-lhe, por exemplo:

— Gostei muito do que disse hd pouco. Quer ir ld para fora para conversarmos melhor?

A intencdo da primeira frase poderd ser a da gerar confianca no interlocutor,
aborda-lo, e a segunda, convencé-lo a deslocar-se, tentando ser o mais persuasivo
possivel. No entanto, sabemos que a sua emogao base € a de odiar esta pessoa e isso terd
também de estar presente na sua actuacdo. Ou seja, hd aqui, a0 mesmo tempo, uma
associacdo e uma dissociacdo entre aquilo que é a emocdo e o que € a intengcdo. A
emog¢ao estd presente, mas a intencdo da cada frase vai ser diferente consoante o
objectivo da personagem. Haveria esta associacdo/dissociacdo mesmo que a

personagem A se dirigisse a personagem B e lhe dissesse:

— Eu odeio-a e vou matd-la assim que puder.

Isto poderia ser dito com vdrias intengdes diferentes: com a intencdo de a

impressionar — desesperado e fora de si; com a inteng@o de a intimidar — friamente e
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entre dentes; com a intencdo de a provocar — ironizando com um sorriso. Enfim,
existiria um sem ndmero de intengdes para cada frase e por consequéncia um grande

nimero de entoacdes possiveis.

Mas imaginemos que a personagem A ama a personagem B e lhe diz as mesmas

frases com que inicidmos este exemplo:

— Gostei muito do que disse hd pouco. Quer ir ld para fora para conversarmos melhor?

A intencdo da primeira frase poderia ser de deslumbramento contido e a segunda
poderia até conter agressividade na constatacdo dessa emocdo. Enfim, poderiamos
enunciar um nimero elevado de possibilidades de inten¢des contendo a mesma emog¢ao
de amor ou paixao. Ou seja, a intencdo estd ligada a emog¢do mas tem um sentido
préprio que se traduz na entoagao com que se dizem a(s) frase(s). A entoagdo €, como ja
dissemos, o resultado sonoro dessas mesmas intengdes, ou seja, as modulagdes ou as
inflexdes que aquela voz, com aquelas caracteristicas e com aquele passado, faz ao

passar aquelas intencdes e aquelas emocdes para o publico.

Estas intencdes serdo pronunciadas segundo a qualidade da voz que a profere,
consoante as suas caracteristicas fisiolégicas, psicoldgicas, culturais e sociais.
Descobrindo a sua voz natural, como nos diz Kristin Linklater, ou o tom com que
projecta a sua voz com maior facilidade e com a qual se identifica, o actor podera optar
— consoante o que lhe for solicitado pela personagem ou pelo contexto cénico do
espectdculo que realiza — por modificar alguns destes vectores de forma a obter outros

resultados.

A transposi¢do ou metamorfoseamento vocal tem a ver com a modificacdo de
colocagdo, de ressoadores, de registo, e até de timbre que o actor opera para transformar
a sua voz de modo a servir melhor a personagem que interpreta. Ao tornar a voz mais
nasal, mais gutural ou mais metélica (como mais comummente se costuma designar a
vOz com ressonancias proeminentes na mascara facial), o actor pode modificar a sua

voz quotidiana e tornd-la praticamente irreconhecivel.

Muitas vezes usada em registos cOmicos, esta transposi¢cao permite colocar na
voz um grande valor expressivo da actuacao. Pode caricaturar uma tipologia de pessoas,
no que nés chamamos comummente no teatro “bonecos” (o termo caricatura reporta ao

termo representagdo, e por isso mesmo distancia o ser da sua representacdo) ora o
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“boneco”, mesmo tendo um lado muito exagerado, ndo deixa de procurar ser, de facto,

uma pessoa, ou seja, procurard o lado humano e credivel da representacgao.

z

Mas também a voz transposta € utilizada noutros registos, até mesmo num
registo “naturalista”. Por exemplo, se um actor tem menos idade do que a personagem
e se € importante dar essa diferenca, imaginando como exemplo que esse mesmo actor
faz o percurso da personagem desde que € jovem até ser velho, € natural que na voz e no
débito do texto se procure passar essa diferenca. O actor terd de tornar muito crediveis
os diversos registos vocais, pois ndo pode sair do tom “naturalista” da peca. A voz
também pode ser utilizada num registo mais dramético da representacdo, desde que a
sua credibilidade seja devidamente fomentada, pois se ndo o fosse, a voz soaria
desumanizada e o espectador teria tendéncia a distanciar-se daquelas personagens. Claro
que poderia ser esse o objectivo, e entdo, nesse caso, essa distancia¢io seria conseguida
através da voz. Tudo pode ser contemplado, mas € vantajoso saber quais sdo os

objectivos dessa transposi¢ao vocal.

O processo de transposi¢do passa por uma procura, no qual o actor experimenta
o que pode e quer encontrar. Ao colocar num outro ressoador (no nariz, na garganta, na
madscara e outros) ou noutro registo (grave, agudo, médio), ou ao modificar a emissao
vocal (pondo mais ou menos ar na emissao ou fazendo vibrato), encontra “uma voz” ou
“diversas vozes” que vai utilizar na sua interpretacdo. A partir dai entra num processo
de estabiliza¢do dessa voz: por um lado, tem de “registar” no seu corpo o local onde
essa voz € produzida, por outro lado, tem de habituar os musculos da laringe a produzi-
la, de forma a garantir que essa mudanca vocal nunca o ird fazer enrouquecer durante a
carreira do espectdculo. E este é um aspecto de elevada importancia: a voz encontrada
nao pode s servir uma mas antes varias representagcdes e tem de dar ao actor conforto
na emissao vocal, para que ele sinta a liberdade suficiente para transmitir as diversas
emocdes e intencdes requeridas pela personagem. Esta nova voz nunca poderd ser s
um efeito: tem de ter a capacidade de modular, no fundo, de ser a voz de alguém. Por
isso, depois de estabilizada, a voz tem de servir o corpo, as emogdes e as diferencas que
essa personagem vai viver ao longo da pega ou da sua actuacdo. Se essa personagem
tiver uma “vida” longa no decorrer do espectaculo, o actor terd, provavelmente, mais
dificuldade em credibilizar e tornar essa sua voz transposta. E evidente que ndo se
recorre a voz transposta em todos os trabalhos, mas em todos a colocagdo da voz, a

articulacao, enfim, a comunicagao de ideias sao importantes. E isso pode passar também
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por definir qual a forma mais eficaz de o fazer. Outra das “habilidades virtuosas” ou
talentos vocais que podem ser solicitadas ao actor (e sdo cada vez mais) num contexto

teatral € o canto.

E ndo serd sequer necessario referirmo-nos ao teatro musical ou a Opera
propriamente ditos, porque a verdade € que a musica e o canto fazem parte muitissimas
vezes da pratica teatral. Podemos encontrar inimeras referéncias as cangdes, quer em
autores tdo antigos como Shakespeare ou Gil Vicente, quer em autores do séc. XX
como Brecht ou Anténio Patricio. Os versos referidos ora como “canta” ora “cantarola”
ora “cantam” etc., ddo a entender a ideia de cancdo para aquele texto. Muitas vezes nao
sabemos se o autor teria composto ou mandado compor algum trecho musical para
aquele texto, mas algumas vezes pelo tipo de métrica poderemos prever qual o tipo de
estrutura musical mais provéavel. Por exemplo, em Gil Vicente se sdo sete silabas com
quatro versos provavelmente ¢ um vilancete'. Por isso nos casos em que a partitura ndo
estd disponivel ou ndo se conhece, é frequente fazer-se uma adaptacdo do texto a um
trecho musical da época (ou ndo), ou, nas adaptacdes de cardcter mais contemporaneo, a
uma composicdo feita propositadamente para aquele espectaculo, inspirada ou ndo na

musica da época (ou ainda ignorar a ideia de canto).

Mas mesmo em pecas que a partida ndo prevéem, pelo texto, a utilizacdo de
cancdes, esta €, muitas vezes estimulada ou requerida pelo encenador ou outros
criadores do espectaculo. A cang¢do €, pois, muito comummente usada e o saber cantar é
um recurso de extrema importancia para o actor, bem como saber interpretar a cangao,
fazendo dela parte integrante da personagem e da cena. A cang¢do, por si sO, consiste
num 6ptimo exercicio vocal para o actor, desenvolvendo diversos aspectos como a

respiracdo, a articulagdo, a colocacdo e a extensao, entre muitos outros.

Tragos gerais do pensamento da voz no teatro

Sendo um tema tdo vasto e prolifero, as perspectivas sobre a voz do actor, desde
a forma de aquisicdo de técnicas (e até a necessidade dessa mesma técnica) até a

aplicacdo da voz num contexto cénico, sdo alvo de muitas variantes. Alguns dos autores

" Forma poética comum na Peninsula Ibérica, na época da Renascenca. Os vilancetes podiam ser
adaptados para miisica: muitos compositores ibéricos dos séculos XV e X VI, como Juan del Encina ou o
portugués Pedro de Escobar compuseram vilancetes musicais.
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defendem correntes mais modelares, ou seja, objectivos ou modelos que todos os
actores devem procurar atingir, e outros preferem deixar que a voz seja trabalhada
consoante a individualidade do actor de uma forma integrada com o corpo, o intelecto e
a emoc¢do, em detrimento de um resultado predefinido. Alids, esta dicotomia é
largamente referida pela quase totalidade dos autores: processos internos/resultado — a
abordagem daquilo que € vivido e/ou a avaliacdo daquilo que € ouvido como processo
de aprendizagem. Claro que estas perspectivas se tocam em muitos aspectos, mas uns
propdem uma espécie de modelo ou de principios fundamentais que o actor deve
perseguir na sua pratica e outros aplicam mais correntemente conceitos como liberdade
ou individualidade nas suas teorizacdes, dando menos importancia a um resultado final.
Em tragos muito gerais, ao tomar conhecimento dos vdrios autores, € apesar das suas
profundas diferencgas, creio que hd uma tendéncia, na pesquisa vocal do actor, para
deixar de lado os modelos preconcebidos, que persistiram e persistem durante tantos
anos no ballet cldssico, na musica cldssica, no canto lirico, etc., para tentar descobrir
através da voz a capacidade de uma expressao livre, criativa e integrada do ser humano,
a que a danca contemporanea, a musica contemporanea e a performance deram o seu

precioso contributo.

Da mesma forma, os achados tedrico-priticos de alguns investigadores, na
primeira metade do séc. XX, sobre o funcionamento do corpo humano, aliando a técnica
vocal, aspectos ligados ao movimento corporal, a mente humana e a emogdo,
influenciaram irreversivelmente a visdo do treino e trabalho vocal do actor. E sobre as
correntes de pensamento sobre a voz, de alguns destes pesquisadores, como J. Clifford
Turner e Kristin Linlater, que irei tratar em seguida, fazendo, primeiramente, uma
abordagem muito sintética de alguns dos seus principios e, tentando em seguida,

encontrar pontos convergentes e divergentes dos seus trabalhos.

A importancia da técnica vocal

Speech in the theatre must be governed by the necessity of speaking to
large numbers of listeners at one and the same time, so that every word
carries convincingly; and yet it must be so controlled that the illusion of

reality is not destroyed. (TURNER, 2000, p. 7).
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Clifford Turner, professor na RADA (Royal Academy of Dramatic Art) em
Londres, desenvolveu alguns métodos aplicados a voz falada e ao discurso, dando
énfase a sua aplicacdo em textos shakespearianos. Defensor de uma técnica perfeita que
se torne invisivel a ela prépria como a maior manifestacao de arte, chega a afirmar, no
seu livro Voice and Speech in the Theatre, publicado em 1950, que no teatro ndo ha
lugar para vozes mal trabalhadas. Faz um paralelismo interessante, logo no inicio do
livro, entre a aprendizagem de outras artes e a aprendizagem da voz falada para o teatro:
enquanto que noutras artes a aquisi¢ao técnica é clara e estritamente orientada para essa
mesma arte, o actor tira partido do habito adquirido da fala condicionado pelo meio
social e regional onde cresceu. O actor, segundo Clifford, é o elo de ligacdo entre o
autor e o publico, sendo a voz um instrumento altamente especializado e activado
através da inteligéncia e sensibilidade do actor que terd assim uma grande
responsabilidade perante o autor, encenador, restantes actores e publico. Compara o
texto a uma partitura musical e a voz a um instrumento altamente especializado que s6
alcancard os seus objectivos quando se tornar capaz de aperfeicoar o detalhe. Momentos
supremos sO serdo atingidos quando houver um equilibrio entre o instrumento e a
pessoa que o toca, afirmando ainda que um fraco instrumento vocal, mesmo que cheio
de volume e de furia, pode arruinar um momento teatral mesmo que a situagdo ou a
personagens sejam brilhantes. Valorizando a técnica, diz-nos que esta s6 amadurecerd

com o desenvolvimento da imaginacao, pois servem-se uma a outra.

Muito curiosa e interessante € a classificacdo que faz dos sons falados quanto a
sua qualidade, carécter, timbre e palavra. Define a qualidade do som (relacionando-a
com o timbre) como a sua identidade, ou seja, por aquilo que identifica o som e torna
cada voz diferente de outra voz, e o caricter pela identificacdo daquilo que se diz, ou
seja, pelas mudangas operadas na dic¢do dos sons, por isso, a qualidade da voz pode ser
satisfatoria e o cardcter ndo — bom timbre e péssima dic¢do — e o contrdrio: a dic¢do ser
Optima e o timbre indiferente. Quanto a defini¢do de timbre e palavra, ou de voz e fala,
diz-nos que o timbre da voz € o som que € emitido por quem fala, e as palavras, ou a
fala, deverdo ser encaradas como uma memoriza¢cdo dos movimentos dos 6rgaos da
fala. A voz serd, portanto, e simultaneamente, um instrumento de som e de palavra.
Portanto, seguindo o raciocinio do autor, o timbre serd uma das caracteristicas da

qualidade do som e a palavra ou a fala o que lhe imprime o carécter.
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Quanto ao treino vocal, o autor identifica quatro aspectos importantes a
desenvolver: a respiracdo, a nota, o timbre e a fala/palavra. A respiracdo é accionada
pelo instigador que sdo os pulmdes, a nota € emitida pelo vibrador que sdo as cordas
vocais, o timbre e a palavra sdo articulados e amplificados pelos ressoadores que sdo a
faringe, boca e nariz. O discurso serd o resultado de uma relacdo entre estes elementos,
quanto mais harmoniosa € essa relagdo, mais perfeito o resultado e s6 quando existir
essa harmonia € que o instrumento pode responder com subtileza e sensibilidade a

intencao do actor.

O autor destaca ainda a comunicabilidade do actor como umas das suas
principais qualidades, porque, independentemente do tipo de texto ou estética do
encenador, o actor terd de garantir uma boa comunicacdo € uma compreensdo do
didlogo de modo a garantir que a cada respiracdo, a cada nota, a cada som e a cada

silaba de cada palavra, seja dado o seu valor.

Na prética vocal o modo como se usa a respiragdo é de extrema importancia.
Clifford diz-nos, bem como a maioria sendo a totalidade dos pedagogos da voz, que a
interpretacdo de um artista € fragil quando a respiracdo ndo estd devidamente
desenvolvida e controlada, sendo o seu uso descontrolado uma ameaca ao som e ao tom
da voz. O modo de exercer este controlo €, segundo este autor, procurar o meio de
aumentar correctamente a reserva de ar, ou seja, regular e controlar a expiragdo,
assegurando uma boa capacidade de falar e de expressar e de provocar mudangas de
volume, controlando todo o movimento respiratério. Este controlo, no entender de
Clifford (1950), pode passar por impor uma série de movimentos ao mecanismo
respiratério, contrarios a sua ac¢do natural, desenvolvendo a capacidade dos 6rgdos
desse aparelho, no sentido em que foram designados naturalmente. Respirar € um acto
reflexo, ou seja, os movimentos sdo efectuados de forma inconsciente, mas a esséncia
da técnica € de que todos os movimentos deverdo ser conscientes até que novos habitos
se formem — encontrar 0s movimentos que maximizam os 0rgaos da respiracio e repeti-

los até se tornarem automaticos ou um automatismo € o que Turner propde.

E ainda de referir a importincia dada pelo autor para a necessidade de
desenvolver, a par com o controlo da respira¢do, mecanismos de relaxamento, pois a
tensdo muscular pode ser destrutiva a emissdo vocal e causar a perda de voz. Nenhum
exercicio alcancgard a sua eficdcia se a tensdo ndo for eliminada. Sendo uma arte que,

tendencialmente, conduz a tensdo, o relaxamento é fundamental para uma boa prestacao
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vocal. O autor propde a tomada de consciéncia na relagdo corpo e mente de forma a
conseguir um relaxamento do actor, mesmo que a personagem esteja tensa. Associada
ao relaxamento estd o fomentar uma postura corporal estdvel e correcta, na opinido de
Clifford, que refere alguns erros comuns de postura como a inclinag¢do da cabeca para a
frente ou o peito esticado a frente empurrando a cabeca para trds, sugerindo, pelo

contrario, uma postura mais equilibrada.

Clarificando a nomenclatura de Clifford, o timbre, bem como a nota e a palavra
estdo muito ligadas ao uso da respiragdo e ao uso dos ressoadores. O ressoador modifica
a qualidade sonora do som, tal como uma mesma nota dada por instrumentos diferentes
(por exemplo um violino e um piano) seriam identificadas de forma diferente mesmo
que a afinacdo e o volume fossem iguais. Podemos usar varios adjectivos para exprimir
as diferentes qualidades vocais, e o autor refere que o timbre podera ser descrito como
brilhante ou baco, encorpado ou delgado, forte ou suave, simpético ou agressivo, etc. O
timbre da voz do actor deve ser flexivel e responder a um alto grau de exigéncia. A
ideia, certamente, ndo serd reduzir a representacdo a uma boa técnica vocal, mesmo que
iSso possa ser positivo, mas a maioria das personagens que o actor fard irdo exigir um
timbre generoso e cheio, bem como a necessidade de a voz se projectar para a frente,
excepto nalguns casos em que a personagem e/ou situacdo requeira um trabalho
diferente. Segundo Clifford (1950), o equilibrio do timbre atingird o seu maximo

quando cada sec¢ao dos ressoadores contribuir equitativamente para um efeito total.

A nota nasce do abrir e fechar das cordas vocais e o tom da nota pela velocidade
do movimento das mesmas. Para reproduzir uma nota € necessério ouvir correctamente.
O autor defende, ainda, a existéncia de uma nota central, a meio da extensdo vocal,
determinada pela oitava acima da nota mais grave que se consiga cantar — essa seria a

nota central da voz do actor, onde desenvolverd a maior parte do seu trabalho.

Quanto a fala propriamente dita e a palavra, o autor desenvolve, ao longo do seu
livro, uma série de exercicios quanto a pronunciacdo e/ou articulacdo das vogais e
consoantes da lingua inglesa. Propde escalas de ressoadores da voz média quer dos
homens, quer das mulheres no que respeita a articulacdo das vogais relacionadas com os

sons fonéticos da lingua inglesa.
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A libertacao da voz

To free the voice is to free the person, and each person is indivisibly
mind and body. Since the sound of the voice is generated by physical
processes, the inner muscles of the body must be free to receive the
sensitive impulses from the brain that create speech. The natural voice
is most perceptibly blocked and distorted by physical tension, but it also
suffers from the emotional blocks, intellectual blocks, aural blocks,
spiritual blocks. All such obstacles are psycho-physical in nature, and
once they are removed the voice is able to communicate the full range
of human emotion and all the nuances of thought. Its limits lie only in
the possible limits of talent, imagination or life experience.

(LINKLATER, 1976, p.2)

Kristin Linlater € uma importantissima referéncia quando falamos de pesquisa
vocal. Uma proeminente professora de voz — Master Teacher of Voice no New York
University Theatre Program —, trabalhou com a Royal Shakespeare Company e o
Conservatoire Royal de Liege, entre muitas outras actividades e tem vdrias publicacdes
amplamente divulgadas. Discipula de Iris Warren, comecou o trabalho com a sua
mestra, quando era estudante na London Academy of Music And Dramatic Art
(LAMDA). Terminado o curso, trabalhou como actriz durante dois anos numa
companhia de repertdrio, apos os quais foi convidada a trabalhar como assistente de
Warren. Depois de ser sua assistente durante seis anos, montou a sua propria escola, em

1963, nos Estados Unidos.

Linklater (1976) baseia-se em muitos dos exercicios e ensinamentos deixados
por Warren que foram, por sua vez, iniciados no inicio do séc. XX por Elsie Forgerty,
numa altura em que foram efectuadas muitas descobertas ao nivel do funcionamento do
corpo humano — Fogerty terd sistematizado um método de treino vocal intrinsecamente
baseado nos mecanismos fisicos da voz. Na mesma altura F. Mattias Alexander, ao
observar que as tensdes corporais geravam muitos problemas ao nivel vocal,
desenvolveu um método, designado por Alexander Technique, para tornar os
movimentos do corpo humano mais livres, mais faceis e mais “econémicos”, no sentido
de eliminar os maus hdbitos de postura e de movimento inconscientes, adquiridos

durante anos, e repondo hébitos pensados no sentido da flexibilizacdo do corpo — o
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método é, ainda hoje, largamente difundido e inserido nos curriculos disciplinares de
muitas escolas de teatro por todo o mundo, sendo uma referéncia incontorndvel neste

tema.

Iris Warren, observando o desgaste vocal dos actores ao expressarem emogdes
fortes, comegou a trabalhar mais no sentido de desbloquear emocdes do que nas
questdes técnicas da voz, adicionando a compreensdo psicoldgica a fisioldgica, levando
a disciplina da voz dos actores britanicos a uma nova fase. Numa altura em que as
aptiddes técnicas e a “voz bonita” eram mais valorizadas do que a procura da emocao,
Warren enfatiza, no seu trabalho, a pergunta “Como te sentes?” em vez de “Como é

que soas?”.

Fazendo progredir a perspectiva de Warren, o trabalho de Linklater, em tracos
muitos gerais, vai mais no sentido de libertar a voz do que de desenvolver a técnica
vocal. No seu livro Freeing the Natural Voice, comeca por definir dois principios nos
quais se baseia o seu trabalho: um € o de que todas as pessoas t€ém uma voz capaz de
expressar em qualquer tipo de emocdo e a segunda é a de que as inibi¢des ou as
reaccdes negativas e as tensdes que adquirimos diminuem, muitas vezes, a eficicia da
voz natural, ao ponto de distorcer a comunicacdo. O objectivo do seu trabalho é
proporcionar que a voz esteja em contacto directo com os impulsos emocionais, um
processo gerido pelo intelecto, mas ndo inibido por ele. Libertar a voz serd libertar a
pessoa, usando uma maxima de Warren: “Quero ouvir-te e ndo a tua voz”. Sendo a voz
gerada por processos fisicos, ao libertar os musculos do corpo, hd maior possibilidade
de receber os impulsos do cérebro que criam o discurso, mas esses bloqueios, segundo o
prisma de Linklater, terdo origem em bloqueios emocionais, intelectuais, da aura e
espirituais e, uma vez removidos, deixardo a voz ser capaz de comunicar toda a gama de
emogdes e de pensamento do ser humano, sendo apenas cerceada pelos limites do
talento, da imaginag¢do ou da experiéncia de vida. A voz natural, desbloqueada das
tensOes psico-fisicas, serd repleta de impulsos emocionais e de pensamento, directa e
espontanea, respondendo ao pensamento claro e ao desejo de comunicar. E para essa
comunicacdo ser perfeita, Linklater defende que o actor terd conseguir um equilibrio
entre os quatro elementos — intelecto, emoc¢ao, corpo e voz — no qual a forca de um nao
poderd compensar a fraqueza de qualquer dos outros elementos. As razdes, segundo a
autora, que impedem a voz de ser emitida de uma forma desbloqueada e natural

prendem-se com a capacidade que a maior parte das pessoas vai perdendo de agir de



A VOZ NA CRIACAO CENICA - Reflexdes sobre a vocalidade do actor 133

uma forma reflexa, excepto quando expostas a situacdes limite como dor extrema, medo
extremo ou éxtase extremo. Normalmente somos invadidos por impulsos secundarios
que, por um lado nos protegem, mas, por outro, bloqueiam os impulsos primdrios,
desenvolvendo um habito. Muitos desses habitos sdo absolutamente necessarios, mas
outros podem tornar-se um condicionamento determinante, muitas vezes desenvolvido
na infincia através da influéncia dos pais, amigos, estrelas de musica, etc., que bloqueia
a resposta emocional a estimulos. No comportamento de um individuo maduro deveria
existir, segundo Linklater, um equilibrio entre o controlo consciente e as respostas
instintivas, de forma a permitir um fécil acesso as fontes das emog¢des primordiais tais
como O ris0, a tristeza, a raiva ou a alegria, tal como o actor devera conseguir. Assim, a
necessidade e a capacidade de comunicar podem ser abafadas, interrompendo o
percurso dos impulsos eléctricos que controlam a respiracdo e os musculos da laringe,
bloqueando a sua espontaneidade e quebrando a ligac@o instintiva entre a emogao e a
respiragdo. No entender de Linklater ndo poderemos ter uma respiragdo livre enquanto
nos protegermos emocionalmente, fazendo com que os musculos da garganta e da boca

compensem esta dificuldade e levando muitas vezes ao esforco, a rouquidao e a afonia.

Linklater (1976) resume os factores com influéncia negativa na emissao vocal.
No plano da respiragdo aponta: os efeitos das emocgOes de proteccdo (através de
respostas neuro-musculares) que inibem o fluxo livre de ar, os maus hébitos de postura
que inibem a respiragao intercostal e a liberdade do diafragma, o controlo da respiracao
através dos musculos exteriores que impede a sensibilidade do sistema nervoso
involuntario. Nas cordas vocais e laringe: a falta de liberdade da respiracdao que podera
provocar um esforco ou maior uso dos musculos da laringe, produzindo mais tensdo
nestes e inibindo a sua acc¢ao livre. No sistema de ressonancia: as tensdes na laringe e na
garganta que bloqueiam os registos mais graves e as tensdes na parte de trds da lingua,
no palato mole, na face e no pesco¢o que impedem a ressondncia livre na cabeca e na
madscara, inibindo os registos médios e agudos. No sistema de articulacdo: as tensoes
psicoldgicas habituais que se reflectem em ldbios rigidos cuja capacidade articulatéria
ficard comprometida. A autora propde uma série de exercicios que ajudardo a emissao
vocal livre, pela libertagdo da respiracdo, da postura, dos ressoadores e da articulagdo,
dando énfase quer aos aspectos fisicos, quer psicoldgicos na producdo do som vocal,
tendo como maximas as ideias de que um pensamento confuso € um obsticulo a

articulacao clara e de que as emog¢des bloqueadas sdo um obsticulo a uma voz livre.
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Técnica e liberdade

Cuando empiezo a trabajar con un actor, la primera pregunta que me
hago es: “;tiene este actor alguna dificultad para respirar ;” Respira
bien. Tiene suficiente aire para hablar, para cantar. ;Por qué crearle un
problema imponiéndole un tipo distinto de respiraciéon? Seria
absurdo.[...]’No se pueden ensefiar métodos prefabricados. No se
puede tratar de encontrar la representaciéon de cierto papel, coémo
entonar la voz, cémo hablar o cémo caminar. Son puramente
estereotipos y por tanto no hay que preocuparse por ellos.

(GROTOWSKI 1971, pp. 177-185).

O equilibrio entre a técnica e a liberdade emocional tem sido uma procura
continua no treino vocal do actor desde o inicio do séc. XX, mas com nuances e
diferencas em funcdo de tempos e lugares. Enquanto que nos anos 30, 40 e 50 nos
Estados Unidos Elia Kazan e o Actor’s Studio, baseado nos ensinamentos de
Stanislavski, desenvolvia o tdo famoso “método” levando os actores a uma exploracao
psicologica e emocional, a ponto de quase abandonar o desenvolvimento das
capacidades técnicas, em Inglaterra o desenvolvimento técnico da voz continuava a ser
uma prioridade, como constatdmos nas interessantes observagdes de Turner. Por volta
dos anos 50 os ingleses interessaram-se pela vitalidade do teatro americano e

procuraram introduzir na sua técnica um contetido mais visceral.

Entretanto em Franca, Antonin Artaud proclamava nos seus manifestos, o teatro
da Crueldade, dando valor ao grito dos impulsos interiores e dos impulsos instintivos,
rejeitando a supremacia da palavra e o teatro digestivo, d4 ao teatro um pendor ritual
mudando o sentido da finalidade da palavra como material sonoro, dando-lhe um valor
magico. Na Alemanha, Alfred Wolfsohn, de que falaremos adiante, procurava ji a

ligacdo entre a voz e a mente humana.

Um pouco mais tarde, nos anos 60, Grotowski na Polénia, rejeitava todos os
modelos e métodos técnicos e fundamentava o seu trabalho de voz no principio
fundamental que ndo se deveria pensar nunca no instrumento vocal em si mesmo, nem
nas palavras, mas sim em reagir com o corpo. Tecnicamente, defendia que a respiracao
do actor deveria ser total, ou seja, com a parte superior do térax e abdémen, se bem que

pudessem existir excepcoes, dependendo da fisiologia do actor ou daquilo que teria de
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executar em cena (acrobacias por exemplo). Refere ainda a importancia da abertura da
laringe quer na respiragdo, quer na emissdo vocal, € menciona varios ressoadores que
amplificam a voz, tais como: o da cabeca, o de peito, o nasal, o da laringe e o occipital,
entre outros. A voz do actor deveria ndo s ouvir-se, como penetrar no espectador,
rodeando-o como se a voz viesse nao s6 do lugar onde estaria o actor, mas de todos os

lados.

Nesta altura, a dicotomia anglo-saxdnica continuava: nos EU desabrochavam
muitas companhias regionais de repertério que necessitavam desesperadamente de uma
técnica vocal consistente para conseguir lidar com a variedade do repertdrio (desde o
classico ao de vanguarda) encontrando professores que ensinavam as técnicas tal como
nos anos 20 (através do canto, bailado, gindstica e fonética); e em Londres fazia-se um
pouco o percurso inverso, ou seja, os actores procuravam desenvolver o trabalho do

exterior para o interior no sentido de tornar o actor sensivel, integrado e criativo.

Ao fazer este breve percurso histérico podemos constatar que houve uma
evolucdo considerdvel na teoria da pratica vocal do actor. E entre os dois autores
analisados anteriormente, Clifford (1950) e Linklater (1976), podemos encontrar essa
mesma evolucdo. Se Clifford ja tinha, mencionado Stanislawski e a necessidade que o
actor tem de estar relaxado em cena, Krinstin Linklater divulga um método de relacdo
com o corpo e mente no sentido de libertar as tensdes. Se Clifford fala em abandonar
velhos condicionamentos de habitos adquiridos e aprender “novos” automatismos na
oralidade, Linklater elucida que ndo devemos confundir voz “natural” com “familiar” e
propde uma série de exercicios que fazem o actor aprender ou reaprender a lidar com o
Seu corpo € a sua voz, com as suas emog¢des € o intelecto. Ambos concordam que a
necessidade de comunicar € absolutamente necessdria para fazer chegar o texto ao
espectador e que o equilibrio entre varios aspectos do corpo, da mente e da voz, é

fundamental no trabalho vocal, acrescentando a consciencializa¢do da respiracdo como

um meio fundamental para a aquisi¢do de novos habitos mais eficazes.

Mas se Clifford fala mais de controlo vocal, Linklater fala-nos de libertacdo da
voz; se um fala do dominio dos aspectos técnicos, a outra refere a importancia do
desbloqueamento psico-fisico na aprendizagem; se um analisa o som vocal ao nivel do
seu resultado, a outra fala-nos do processo interno na producao do mesmo; se um refere
a busca da perfeicdo, a outra advoga que cada um de nds tem uma imensidade de

emocgdes a serem exploradas.
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Sem ignorar as diferencas considerdveis nos seus processos € ha sua
nomenclatura, todos eles perseguem os objectivos de uma emissao vocal que seja facil e

confortavel para o actor e envolvente para o espectador.

A producdo do som vocal

Des que I’onde sonore s’est produite par la vibration des cordes vocales,
elle se répand dans les cavités aériennes situées au-dessus et au-dessus
du larynx. L’onde vocale se transmet a distance, a ’exemple des ondes
qui sont produites dans une piece d’eau a la suite du jet d’une pierre.
L’onde vocale, en se propageant, impose aux parois son mouvement
vibratoire, et celles-ci subissent un certain ébranlement. De plus, I’onde
contourne les obstacles dont la présence entraine certaines turbulences

aérodynamiques. (TARNEAUD, 1961, p. 65).

A producdo de som vocal pelo ser humano é objecto de estudo cientifico e ha
diversas publicacdes que revelam este fendémeno. Por um lado, os professores de voz e
canto enriquecem este processo com um diverso vocabuldrio imagético, fundamental
para que o aluno consiga os objectivos de uma emissdo vocal eficaz e sem esforco. Nao
nos iremos alargar grandemente nesta matéria, fazendo somente um breve percurso
sobre alguns dos conceitos mais importantes na “voz” que encontramos em alguns dos

autores ja citados e outros.

De uma forma muito simplista, o complexo fendmeno humano da produgdo de
som vocal poder-se-a resumir a passagem do ar inspirado pelas cordas vocais que, na
expirag¢do e depois de um impulso cerebral, passa dos pulmdes até ao exterior, fazendo
vibrar as cordas vocais, o que produz o som que vai ser amplificado pelos ressoadores e
modelado pela articulacdo dos l4dbios, maxilar e lingua. Mas este processo €
extremamente delicado e repleto de subtilezas e, ndo tendo o objectivo de dissecd-lo (o
que foi e € amplamente estudado na medicina), procuraremos, entao, fazer uma breve

exposicao do mesmo.

A respiragdo, como foi ja referido pela maioria dos autores citados, € um acto
reflexo e é um dos elementos mais importantes para compreendermos este fendmeno.

Nesse sentido, deveremos distinguir dois tipos de respiragdo diferentes: a respiracao
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com e sem fonacdo. A respiracdo assegura a sobrevivéncia do homem, fazendo o
transporte de oxigénio entre o exterior e o sangue (sobretudo dos glébulos vermelhos), e
este, por sua vez, transporta-o para as células, expulsando gases téxicos como o 6xido
de carbono. O ar chega aos alvéolos pulmonares através do nariz, faringe, laringe,
traqueia e bronquios, e faz o percurso inverso pelas mesmas vias. Quando se dd a troca
de gases nos alvéolos pulmonares, o ar volta a ser expelido, com a cooperacdo das
paredes do torax, do diafragma e do abdémen. Assim, na inspiracdo tranquila podemos
observar um aumento da capacidade dos alvéolos pulmonares, um alargamento do
térax, um aumento de volume das paredes abdominais e abaixamento e contrac¢do do
diafragma, uma dilatagdo das narinas, um abaixamento da laringe e da traqueia, bem
como o alargamento do espago da glote. Na expiracao voltamos a posicao inicial. Estes
movimentos sao inconscientes, involuntdrios, regulares, simétricos e constantes.
Quando, na expiracdo, a laringe estd numa posi¢ao fonatdria, assistimos a producao de

Som.

Na respiracdo com fonagdo, a inspiracdo torna-se mais rapida e a expira¢ao mais
alargada: a inspira¢do serd mais frequentemente feita através da boca, e poderd haver
um nao sincronismo entre os movimentos toracicos e abdominais. Como j4 foi referido,
o desenvolvimento da capacidade respiratéria, bem como a consciencializacdo e
automatizacdo da mesma num treino vocal regular, permitird um dominio cada vez
maior da pressdo do ar nas cordas vocais, respondendo as qualidades de duragao,

intensidade e continuidade do som.

Quando se fala de voz, ndo ha como nao falar de respiracdo. Muitos dos autores
citados, e outros, explanam este tema da forma que consideram mais adequada. Alguns
deles, observando que a respiracdo pode ser focada em diversos pontos do corpo,
distinguem diversos tipos de respiragdo. Grotowski (1971) fala de trés tipos de
respiracdo: a respiracdo com a parte alta do térax ou peitoral; a respiracdo com a parte
baixa do abdémen e a respiracdo total, que defendia como a mais adequada e que se
poderia observar nos animais e nos bebés. Mais cientifico, J. Tarneaud (1961), no seu
tratado, distingue trés tipos principais de respiracdo: a respira¢do costo-abdominal
profunda, que considera a mais aconselhdvel (que poderemos equiparar com a
respiracdo total de Grotowski, também designada por outros autores como respiracao
completa) a respiragdo com predomindncia costal, que podemos equiparar a respiracao

peitoral, que se caracteriza, precisamente, pela elevacdo do peito, mas sem a elevagao
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dos ombros (pois esse movimento originaria tensao no pescoco e laringe); e a respiragao
com predomindncia abdominal, na qual os movimentos das paredes do abddémen

realizam a maior parte do trabalho expiratorio.

E, de facto, muito delicado fazer afirmacdes dogmaticas e afirmar que um tipo
de respiracdo serd, com toda a certeza, mais correcto do que outro. Nao existird um tipo
de respiracdo que seja o mais indicado em todas as circunstancias, pois cada situacdo
apresentard a sua prépria especificidade e necessitard de respostas diferentes por parte
do aparelho respiratério. O actor terd de se servir da consciéncia do seu préprio corpo e
adequa-lo ao que € exigido pelas diversas situacdes teatrais. Talvez porque este enfoque
na consciéncia do corpo e na andlise dos seus processos internos, quer fisicos, quer
psicologicos, tem, progressivamente ecoado nas correntes mais recentes do uso da voz
por actores, os autores mais actuais como Kristin Linklater (1976), Barbara Houseman
(2002), Michael McCallion (1998) e Sara Pereira Lopes (2004), preferiram nao
distinguir diversos tipos de respiracao, mas falar na respiracdo como um todo, como um
processo humano a ser consciencializado e desenvolvido de forma a que voz saia livre e
vibrante. Linklater (1976) diz-nos mesmo que um controlo consciente da respiracdo
pode destruir uma sensivel cadeia de movimentos em permanente mudanca e inibir uma
ligacdo reflexiva da respiragdo com o0s impulsos emocionais, € que uma respiracdo
natural é acto reflexo e o unico trabalho a fazer é o de restituir o seu potencial e
minimizar as tensdes que restringem este movimento e dar-lhe diversos estimulos. Sara
Pereira Lopes (2004), propde-nos o que chama respiracdo consciente, que abre o
caminho da sensa¢do e da percep¢do unindo voz, accio € movimento, € usando como

metodologia o “perceber como o corpo quer usar a respiragdo a cada situacao”.

Um dos conceitos que € referido vezes sem conta em muitas aulas de voz € a
nocdo de apoio vocal. Tarneaud (1961) diz-nos que aos olhos de um fisiologista ou de
um médico, este termo ndo corresponde a nada de definido ou preciso porque se trata de
uma sensacdo. Segundo este importante investigador, as sensacOes internas dao-nos
informacdes sobre 0s nossos 6rgaos ao nivel da posi¢cao, dos movimentos, do esforco e
da resisténcia. Diz-nos ainda que, apesar de uma sensacdo interna ser incontroldvel e
impossivel de reproduzir experimentalmente, e de ndo poder ser descrita e analisada
sendo ao nivel verbal, e de estar provado que as vibragdes do esqueleto tordcico e do
cranio ndo representam nenhum valor para a formac¢do da onda vocal exterior (a que sai

dos labios), € indiscutivel que a noc¢do de apoio € um conceito de extrema importancia
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para o uso da voz. A sensagdo de apoio da a voz estabilidade e solidez e é indispenséavel
na técnica vocal, mesmo sendo indefinivel ao nivel fisioldgico. Tarneaud acaba por
definir apoio como sendo um reflexo condicional porque todas as impressdes sentidas
pelo cantor representam um hébito e uma necessidade. Scheidemantel, ao ser citado por
Tarneaud, considera o apoio como uma sensa¢do atribuida quer a musculatura

respiratdria sob tensdo, quer a musculatura da laringe sob pressao.

Segundo Barbara Houseman (2002), conceituada professora de técnica vocal que
trabalhou no Departamento da Royal Shakespeare Company com Cicely Berry durante
seis anos, diz-nos no seu livro Finding your voice, que o apoio é a forma que a
expiracdo pode ter para dar poder a voz, pois um fluxo de ar em constante pressdo é
necessdrio sobretudo nos sons mais agudos e fortes. Diz-nos ainda que essa constante
pressdo € originada pelos musculos abdominais e pélvicos, que trabalham em conjunto
com as cordas vocais. Esta defini¢do € das mais divulgadas e aceites pelos professores
de voz e canto e € a este tipo de apoio, ou de sensacdo, de que normalmente se fala

quando se fala de apoio vocal. Mas existem outros tipos de no¢des de apoio.

Tarneud (1961) enumerou, pela pesquisa dos termos que se usam na pedagogia
vocal, alguns outros tipos de apoio: o apoio do sopro, definindo-o como a sensacdo de
compressao do ar sub-glético e da economia da saida do ar para a producdo sonora; o
apoio na testa, empregado pelos italianos como a ideia de projeccdo do som do
abdomen para a testa; e outro tipo de sensagdes, tantas vezes empregues na técnica
vocal, como cantar na mdscara — que significa obter o maximo de vibracdes nas fossas
nasais e face; cantar a frente — que se refere a sensacdo de vibracdo produzida ao nivel
da parte anterior do palato; cantar na boca — que indica que o som € colocado sobre os
labios para que a articulagdo nao contraia demasiado a lingua e as paredes das cavidades
de ressonancia; “chanter en gorge” que serd a sensacdo de vibracdo maxima muito
recuada na garganta, ou seja a voz gutural, desprovida de agudos. O autor chama ainda
a atencdo para a confusdo que, por vezes, existe entre ressonancia e apoio, no sentido
em que a ressonancia das cavidades ndo estd obrigatoriamente obtida num ponto crucial

do corpo.

H4 ainda algumas no¢des na producao do som vocal, que referimos acima, mas
passaremos agora a definir melhor. A nog¢do de ressondncia e de ressoador sdo
igualmente importantes na compreensao do som vocal. O ressoador, segundo Tarneud, é

o espaco de ressonancia ou reforco do som emitido pelo vibrador (que sdo as cordas
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vocais). O ressoador ndo cria o som, antes expande os sons que lhe sdo préximos em
afinacdo. O sistema de ressonancia ndo cria o timbre, mas pode modifica-lo. Todavia, é
o som produzido na laringe que origina um timbre. Segundo Houseman (2002) a
ressondncia sdo as vibragcdes que vibram por simpatia quando o som origindrio da
laringe € amplificado nos espacos do tracto vocal. J. Clifford Turner (1950) refere que
os ressoadores consistem em trés principais cavidades situadas acima da laringe — o
nariz, a boca e a faringe — e que o equilibrio timbrico se atinge quando cada uma
contribui equitativamente para o efeito total. Esta ideia € corroborada por Tarneud
(1961) que localiza a ressonancia nas cavidades acima da glote, nasal, bocal e laringea.
Grotowski (1971), refere que as ressonancias tem como fun¢do a de amplificar o poder
de condugdo do som emitido e, alegando a subjectividade das impressdes que estas
causam no corpo, organiza de forma diferente a sua distribuicao: ressoador da cabeca e

parte superior, ressoador de peito e ressoador nasal.

Finalmente, quando a respiracdo € accionada e o som emitido pela laringe e
amplificado pelas cavidades de ressonancia, antes de chegar ao exterior € articulado
pela lingua, maxilar, dentes e boca. Na articulacdo sdo elaboradas as vogais e as
consoantes. Muitas vezes pensa-se que uma boa articulacio é o exagero dos
movimentos da boca, quando o que € pretendido é economizar estes movimentos de
forma a que o discurso fique claro e totalmente perceptivel com o minimo de esforgo,
mesmo que, numa primeira fase, ao consciencializar estes movimentos tenhamos que 0s
tornar excessivos. A sensibilidade é uma das qualidades sublinhadas por Linklater
(1976) que o actor deve ter para eliminar tudo o que corrompa o seu discurso e o impeca

de levar ao espectador o seu contetido linguistico e emocional.
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Conclusao

A voz tem tanto de concreto, como de abstracto, tanto de pratico como de
filosdfico, tanto de sonoro, como de silencioso. A voz implica o que se diz, mas
igualmente e sobretudo, o que ndo se diz. Por isso a escuta e o siléncio serdo elementos
fundamentais no seu uso e compreensio. Sem perder de vista as ligacdes com “outras
vozes”: a voz psicoldgica e as ligacdes a psicologia arquetipica, a voz antropoldgica, a
voz litirgica, a voz materna, a voz da afonia, a voz do discurso politico, a voz do grito,
a voz das cantoras Usbeck (U.R.S.S.), a voz do canto dos Yakoute da Sibéria, a voz
cantada Mnahhal da Mauritania, a voz de Xhomij dos mongéis, a voz “ioulé” ou Yodel
praticada no Tirol, nos pigmeus da Africa Equatorial, e no Cducaso, a voz de Maria
Callas e do recém falecido Luciano Pavarotti, a voz de Betty Carter, de Cathy Berberian
e de Meredith Monk, e até da nossa Maria Jodo, a voz de Salif Keita, a voz de Natalia
de Andrade, e tantas, tantas vozes que ecoam na nossa cabeca quando nos envolvemos
neste tema que destas vozes tanto pode beber: “A voz na criacdo cénica”’. A voz que
bebe a palavra e, ao mesmo tempo se descola dela, para voar livremente pelo espaco
sonoro, tao livre como a voz tragica de que nos lembra Enrique Pardo. A voz do teatro,
que tanto canto contém. E lembramo-nos das vozes do nosso teatro: a voz Luis Miguel
Cintra, a voz de Eunice Muifoz a voz de Mério Viegas, a voz de Isabel de Castro, a voz
de Carlos Paulo e de Manuela de Freitas, a voz da Irene Cruz e as vozes que cada um

guarda na sua memoria secreta.
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