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Resumo

Este estudo apresenta indicios de
uma abordagem de preparo vocal para o
teatro beckettiano, a partir de reflexdes
acerca da concepcao de Samuel Beckett
sobre a voz e a palavra em cena, que se
pode inferir de variados registros da sua
experiéncia enquanto encenador ao di-
rigir montagens de seus proéprios textos.
No contexto de um tipo de teatro pre-
Ciso e rigoroso, que exige muito do ator
ou atriz, fica evidente a importancia dos
mesmos em sua realizacao e no dominio
de sua técnica, especialmente no que
tange a atuacao vocal.

Palavras-chave: Atores; Beckett; voz

' Ator. Mestre. Integrante dos grupos Grupo de Pesquisa e Estudos
sobre Samuel Beckett - USP e GREVI: Grupo de Estudos em Voz e
Interpretagdo - UNESP. manuelfabricio@gmail.com . Pesquisa finan-
ciada pela Agéncia de Fomento: Fundag&o de Amparo a Pesquisa do
Estado de Sao Paulo - FAPESP

Urdimento, v.1, n.22, p77 - 88, julho 2014

Abstract

This study presents evidences of
an approach of a vocal preparation to
for the Beckettian theatre from reflec-
tions on the Samuel Beckett's concep-
tion about the voice and the word on the
scene, which can be seen from various
records of his experience as a director
when driving his own work. In the con-
text of a type of precise and accurate
theater, which requires a lot of the per-
formers, it is evident the importance of
them on their achievement and mastery
of their technique, especially when it co-
mes to vocal performance.
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Beckett como diretor de seus textos

A experiéncia de Samuel Beckett (1906 — 1989), ao dirigir seus textos para tea-
tro, indica como o dramaturgo encarava a realizagdo de suas pecas e ainda, oferece
uma série de informacdes tanto para aqueles que almejem encenar sua obra, como
para os atores e atrizes que atuarao nela. Beckett deixou indicios de como a interpre-
tacao pode ser realizada em seu teatro, tanto no tocante a movimentacao, quanto ao
trabalho vocal, que, para ele, tinham a mesma importancia na encenacao.

Beckett deixou registradas suas ideias como encenador de sua propria obra dra-
matica nos seus “Cadernos de Ensaios”, os quais, preparou previamente as montagens
que dirigiu, esquematizando cenas, descrevendo pormenores sobre a interpretacao,
o cenario, a luz, entre outros detalhes®. Através dessas anotacdes, da correspondén-
cia trocada com amigos e colaboradores, e de relatos de pessoas que conviveram
com o dramaturgo, tivemos acesso a dados que nos ajudaram neste estudo. Nosso
interesse em sua experiéncia como diretor volta-se para a utilizagcao da voz e a enun-
ciacao da palavra em seu teatro, a qual nunca estava dissociada dos aspectos fisicos
da atuacdao, como veremos adiante; e de como os atores podem realizar a criagao
vocal na cena beckettiana, tratando-se do tema deste estudo.

A producao dramatica de Samuel Beckett, realizada entre 1947 e 1983, participa
das transformac¢des ocorridas na dramaturgia ocidental durante o século XX. Nela
podemos destacar a presenca de enredos ambiguos, o abandono da logica das acdes,
o siléncio, a forca da imagem e a exigéncia de uma interpretacdo ndo naturalista.

O interesse de Beckett em saber como eram produzidas suas pecas se deu logo
no inicio de sua carreira como dramaturgo. A principio assistiu ensaios de producdes
francesas e inglesas, nas quais, em geral, desempenhou o papel de assistente de dire-
¢ao. Foi no Schiller-Theater, em Berlim, onde o dramaturgo dirigiu oficialmente sua
primeira montagem, com a peca “Fim de partida“, em 1967. A partir de entdo, Beckett
iria se dedicar cada vez mais a funcao de diretor de suas proprias pecgas, 0 que per-
mitiu que pudesse experimentar e materializar preceitos de seu teatro e aprofundar a
radicalidade de seu projeto literario®.

Os atores dirigidos por Beckett relatam como ele se mostrava obstinado em
conseguir o que queria, mesmo nao tendo experiéncia no fazer teatral. Contudo,
Beckett evitava dar aos atores explicagdes psicoldgicas ou de cunho emotivo. O tra-
tamento dado por ele a atuacdo e as maneiras da elocucdo era fortemente ligado a
uma noc¢ao musical e de composicao plastica, de materializacao do texto teatral, evi-
déncia de que estava mais preocupado com a maneira como aquilo seria construido
no palco do que com seu significado.

A atriz britanica Billie Whitelaw (1932 -) trabalhou diversas vezes com Beckett, tor-
nando-se sua colaboradora e amiga. Foi dirigida por ele em “Footfalls” (Passos), 1976,

4 Entre eles: BECKETT, Samuel. Happy Days: Samuel Beckett's pro-
duction notebook. James Knowlson (Ed.). Grove Press, INC: New
York (12 ed. 1985); The theatrical notebooks of Samuel Beckett: The
shorter plays. James Knowlson (Ed.). New York: Faber and Faber,
Grove Press, 1999.

5 A influéncia de sua pratica como diretor no desenvolvimento de

sua obra tardia é tema de diversos estudos. Ver: McMILLAN, D.;
FESENFELD, M. Beckett in the theatre. London: John Calder/New
York: Riverrun Press, 1988; RAMOS, L. F. O parto de Godot: e outras
encenagdes imaginarias: a rubrica como poética da cena. S&o Paulo:
Hucitec/Fapesp, 1999.
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escrita especialmente para ela; em “Happy Days" (Dias Felizes), 1979; na peca televisiva
“Eh Joe", 1988; entre outras producdes para o radio e a TV. Sob a direcao de Anthony
Page, Whitelaw atuou em “Not I (Eu N&o), 1973, com assisténcia de direcao de Beckett.
Para a atriz, as limitagdes fisicas e vocais impostas pela pega criaram uma situacdao em
que era preciso quebrar algumas barreiras como atriz para realizar aquilo que Beckett
queria. Whitelaw ficava imével em uma cadeira, sobre um pdodio, coberta por um manto
escuro, o qual deixava visivel somente sua boca, impossibilitando-a de enxergar qual-
quer coisa. Durante a atuagao era preciso falar rapidamente e manter uma respiragao
ofegante, fatores que, segundo a atriz, levaram-na a um colapso de privagao de senti-
dos durante os ensaios, quase chegando a desmaiar (Knowlson, 2007, p. 169). Todavia,
seu desempenho na peca lhe rendeu a admiragao do autor, do publico e da critica.

Em “Passos”, a atriz destaca o efeito causado pela economia e contencao dos
movimentos em cena. Relembra que ela e Beckett falavam por horas sobre o ir e vir
da personagem no palco e das relagdes entre as partes do corpo, como cada uma de-
las se relacionavam com as outras. Whitelaw diz que a importancia do detalhamento
gestual estava no fato de que, para Beckett, esse cuidado e atengao exigiriam maior
concentracao durante a atuagao. A atriz alude a sensagao de emitir as palavras como
se ela fosse um instrumento musical e recorda que, durante os ensaios, Beckett nao
a fazia apenas tocar as notas, mas também compor visualmente. Ainda, compara a
cena a uma tela que ele pintava e rapidamente apagava, deixando apenas um rastro
muito débil do que havia antes (Knowlson, 2007, p. 170).

Segundo Kalb (2000), parte da importancia da obra teatral beckettiana consiste
no problema que esta coloca sobre a atuacao de seus intérpretes, opondo-se a ilu-
sao e a verossimilhanca esperada do trabalho do ator. Beckett esta ao lado de outros
artistas do século XX que estavam engajados numa critica radical ao pressuposto co-
mum do ilusionismo dramatico (Kalb, 2000, p. 5). Para Kalb, a importancia de Beckett
para o teatro contemporaneo deve ser averiguada em pé de igualdade com o teatro
avant-garde, pois a interpretacdo no palco beckettiano € de uma progressiva e radi-
cal originalidade (Kalb, 2000, p. 3), na qual, a fisicalidade dos atores é preponderante,
livres de qualquer carga excessiva de interpretacao.

Os intérpretes no limite da atuagao

O médico Gottfried Buttner, amigo de Beckett, conta a Knowlson (2007), que para
o dramaturgo, a atriz francesa Madeleine Renaud, quando atuou no papel de Winnie
em “Dias Felizes”, ndo lhe satisfez completamente. Segundo Buttner, mesmo Beckett
achando muito boa a atuacao de Renaud, ainda havia muito da atriz na representacao,
além de um estilo completamente francés. Para Beckett, a atuacao deveria ser focada
no movimento correto e na musicalidade, livre da presenca do ego, desinteressada,
despojada de si mesma, com movimentos precisos, sem as afetacdes do intérprete,
como que realizados por Deus, algo como pensou o poeta, romancista, dramaturgo e
contista alemdo Heinrich Von Kleist (1777-1811), no ensaio “Sobre o Teatro das Mario-
netes” em 1810, segundo as palavras de Buttner (KNOWLSON, 2007, pg. 188).

Em seu texto, Kleist ([19--]) defende que as marionetes seriam superiores aos
bailarinos em seus movimentos, porque teriam a vantagem de estarem livres de qual-

Manuel Fabricio Alves de Andrade, Claudia Maria de

Urdimento, v.1, n.22, p77 - 88, julho 2014 Vasconcellos e Suely Master

Mirdimento [Wirdimento

Sonoridades beckettianas: reflexoes sobre a voz e a fala no teatro
de Samuel Beckett
quer afetacao. Pois, para ele “[...] a afetacdo aparece, [...], quando a alma (vix motrix)

se acha em algum outro ponto que nao o do centro de gravidade do movimento”
(Kleist, [19--], p.199). O bailarino, também nao alcancaria a graga espontanea do mo-
vimento de um animal, pois, para o autor, a consciéncia racional e a distancia do
reflexo instintivo do homem em relacao ao animal tirariam do movimento sua graca
espontanea. Enfim, resume seu pensamento da seguinte maneira: “Vemos que, a me-
dida que a reflexao se torna mais obscura e fraca no mundo organico, a graga emerge
ai tanto mais brilhante e dominante. [...] assim, reaparece novamente a graca, depois
que o conhecimento tenha passado como que por um infinito, de tal modo que, ao
mesmo tempo, surge no grau mais puro naquela estrutura corporal humana que ou
nao tem consciéncia nenhuma ou tem uma consciéncia infinita, isto €, no manequim,
ou no Deus” (Kleist, [19--], p. 201).

Esta qualidade do gesto espontaneo do bailarino no teatro, como pensava Kleist,
nao racionalizado, desprovido de afetacdao ou de qualquer intencao que nao partisse
da comunhao entre a motivagao precisa e o movimento, idealizada na figura do ma-
nequim ou da marionete, a nosso ver, permite relaciona-la ao trabalho vocal do ator,
o qual pode realizar uma elocucao desprovida de uma assinatura pessoal, afetada,
emocional e maneirista, focada na musicalidade do texto, como queria Beckett.

Além de Kleist, também é possivel relacionar o ideal de interpretacao para Beckett
a concepgao que o poeta, dramaturgo, ator e diretor francés Antonin Artaud (1896-
1948) tinha sobre o papel do intérprete. Para Artaud (2011), o ator em seu “Teatro da
Crueldade” é “ao mesmo tempo extremamente importante, e extremamente limitado.
Aquilo que chamamos personalidade do ator deve desaparecer completamente. Nesse
teatro ndo ha lugar para o ator que impde seu ritmo ao conjunto, e a cuja personalida-
de tudo deve se sujeitar” (Artaud, 2011, p. 100). O desejo de Artaud era de que o intér-
prete se entregasse completamente a experimentacao e ao fazer teatral.

Beckett desejava que os atores que atuassem em suas pecas nao buscassem
uma explicacao racional ou um entendimento prévio daquilo que teriam que rea-
lizar, mas que se atentassem a musicalidade do texto e a fisicalidade propostas na
estrutura do mesmo (McMillan; Fehsenfeld, 1988). Este desejo pode ser interpretado
como uma exigéncia de entrega absoluta a experiéncia teatral que a obra pode pro-
porcionar. Esta € impressao da atriz Maria Alice Vergueiro (1935-) a qual participou do
espetaculo “Katastrophé”, dirigido por Rubens Rusche em 1986, quando celebrizou
“Eu Nao" nos palcos brasileiros. Segundo ela, em entrevista a Andrade (2014), Beckett
preferia que os atores que atuassem em suas pegas nao fossem famosos, mas que
também nao fossem inexperientes demais. Na opiniao da atriz, a razao para isto seria
“[...] a necessidade da entrega completa desse ator ou atriz [que] nao podem levar a
cena aquilo que ja é deles. O que provavelmente aconteceria com um ator muito co-
nhecido, porque traria sua assinatura, seu jeito de fazer” (Andrade, 2014, p. 90).

Vozes e palavras que ecoam no palco beckettiano

Uma sugestao que Beckett dava aos atores em suas pecas era de que realizas-
sem uma elocucao monocodrdia. No entanto, como observa Santos (2013), apesar
desta maneira de falar ter se tornado recorrente em seu teatro, nao se deve pressupor
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“uma interpretacao mecanica, ou absolutamente neutra” (Santos, 2013, p. 66). Essa
sugestao de pouca variacao de tom na fala solicitada por Beckett, pode ter levado a
um cliché beckettiano, como menciona o pesquisador. Todavia, apesar da monoto-
nia, a emissao nao deixava de ser ritmica ou vivida. Exemplo disso é o relato da atriz
alema Eva-Katharina Schultz (1922 - 2007), que fez o papel de Winnie, em 1971, no
Schiller-Theater, no qual descreve seu desespero em ndo conseguir atuar durante os
ensaios, ao que Beckett lhe ajudava lendo a peca e demonstrando como poderia ser.
Na opinidao da atriz, a maneira como o autor fazia era a melhor Winnie que ele poderia
ter. Beckett lia sem modula¢des, mantendo-se plano, mas, ainda assim, muito vivido
e animado (Knowlson, 2007, pg. 188).

Quase a totalidade dos textos de teatro de Beckett fornecem dados nas rubricas
que indicam uma atuacao precisa, demarcada por uma estrutura rigida, sem muito
espaco para o ator colocar sua propria assinatura ou ego, quase que comandada por
algo externo, caso bastante explicito na peca “Comédia”, por exemplo. Nesta, a inter-
pretacao dos atores é reduzida a face e a voz, ja que estdo metidos em grandes jarros
somente com a cabeca a mostra, iluminadas por um refletor instalado no proscénio.
Vozes e falas sao comandadas pela luz e dependem da intensidade da mesma para
realizarem variacdes somente de intensidade de voz (volume), ja que o autor deter-
mina que estas sejam monocordias. Na rubrica inicial encontramos as seguintes indi-
cacoes: “Suas falas sao provocadas por um refletor cuja luz se projeta apenas sobre
cada um dos rostos. [...] Rostos impassiveis durante toda a peca. Vozes sem colorido,
salvo quando alguma expressédo for indicada. Ritmo sempre rapido.” (Beckett, 2010,
[traducdo de R. Rusche], [grifo nosso]).

Esslin (1986) conta-nos, detalhadamente, a maneira como Beckett imaginava a
emissao da fala em “Comeédia”, reforcando o carater rigorosamente preciso da mes-
ma. Segundo o critico, Beckett concebia a divisao do texto da peca em trés partes:
“Coro (todas as personagens falando ao mesmo tempo); Narragdao (na qual as per-
sonagens falam sobre os acontecimentos que levaram a catastrofe); e Meditacao (na
qual refletem sobre seu estado infinitamente suspensas no limbo)".® (Esslin, 1986, p.
372 [traducdo nossal). A peca termina, mas recomeca do coro, repetindo as trés par-
tes novamente. Entretanto, ela deve ser repetida mais rapida e mais suave do que da
primeira vez. Esslin descreve a progressdao imaginada por Beckett: “Se a velocidade
do primeiro Coro é 1 e o seu volume 1, a seguir, a velocidade da primeira Narracdo
deve ser 1 mais 5 por cento e seu volume ter menos 5 por cento. A velocidade do
segmento seguinte, a primeira Meditagao deve, entdo, ser (1 mais 5 por cento) mais 5
por cento, e o seu volume (1 menos 5 por cento) menos 5 por cento” ” (ESSLIN, 1986,
p. 372 [traducdo nossal). Esta progressdao ascendente em velocidade e decrescente
em intensidade (volume) poderia levar a uma repeticao ad infinitum, apesar da quan-
tificacao finita dessas medidas, conforme Esslin analisa.

Do ponto de vista da atuacao, pode-se inferir que o detalhamento na progres-
sao proposto por Beckett exigiria uma técnica vocal sofisticada dos atores que reali-
zassem a peca. Os intérpretes da primeira montagem de “Comédia“ na Alemanha, em

6“Chorus (all characters speaking simultaneously); Narration (in which  Meditation (in which they reflect on their state of being endlessly sus-
the characters talk about the events that led to the catastrophe); and  pended in limbo)”.
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1963, ao que parece, nao agradaram a Beckett, que ndo viu neles envergadura sufi-
ciente para realizarem a peca. “Podemos associar esta ‘envergadura’ a versatilidade,
capacidade de expressao de nuances, dominio expressivo, de uma forma geral” (San-
tos, 2013, p. 69). Talvez por isso, a insatisfacao de Beckett possa ser entendida como
o desejo por intérpretes capazes de administrar com clareza pressupostos técnicos,
como a velocidade da fala e a intensidade da emissao vocal dentro da interpretacao,
0 que certamente exige percepgao ritmica e uma grande consciéncia de suas quali-
dades vocais e expressivas.

Ryngaert (1998) coloca Beckett ao lado de dramaturgos que mudaram aquilo
que se julgava ser definitivo como linguagem teatral, forcando novos entendimentos
sobre a construcdo da cena e da forma da atuacao exigida dos atores, ja que ocupam
um lugar crucial na realizacao do texto dramatico, sobretudo dos contemporaneos,
nos quais o uso da pontuacao ou a construcao lexical nao levam a uma ideia univoca
do autor, deixando ao intérprete a fung¢ao de dar vida ou sentido ao texto (Ryngaert,
1998, p. 48-9). Isto acontece na dramaturgia de Beckett, propondo um teatro lacé-
nico, fortemente alicercado no ato de falar e que, por este motivo, a agao de falar se
torna tao importante em seu teatro.

Apesar do teatro de Beckett estar alicercado no ato de falar, como aponta Ryn-
gaert (1998), ndo era fundamental para o dramaturgo que o texto fosse bem com-
preendido pela plateia. Expressivo nesse sentido é o texto curto “Eu ndo”. Nesta pecga,
O que se vé é uma cena imersa na escuriddao onde ha somente uma boca feminina
suspensa no vazio e uma figura humana indistinta, imoével na penumbra, o Ouvinte. A
personagem Boca profere um discurso vertiginoso, quase incompreensivel, de frag-
mentos que descrevem passagens da vida de uma velha senhora ja setuagenaria, a
qual, nao é possivel afirmar, ser dela a boca ou nao. A fala de Boca tem inicio antes da
luz da plateia se apagar completamente e s6 termina quando esta volta a se acender
(Beckett, 2006).

Durante sua primeira montagem, realizada em Nova lorque em 1972, por carta,
Beckett indica ao diretor Alan Schneider, como a atriz poderia proferir o texto: “Eu a
escuto sem félego, urgente, febril, ritmico, arquejante, sem excessiva relagdo com a
inteligibilidade. Dedique-se menos ao entendimento e mais aos nervos da plateia que
deve, de certo modo, ‘compartilhar da confusdo da personagem’® (Beckett, Schnei-
der, 1999, p. 283 [traducdao de CAVALCANTI, 2006, p. 88]). Fica clara a importancia
dada por Beckett a criacdo de uma massa sonora, mais do que a comunicagao de um
sentido estavel e claro da fala da personagem. O entendimento logico e absoluto, de
um ponto de vista cartesiano, do que falam as personagens beckettianas ndo é mais
importante do que a relagcdo entre as sonoridades das palavras, os siléncios e as ima-
gens dentro da encenacao.

Lembramo-nos novamente de Artaud (1999), que acreditava que a palavra havia
se ossificado, que estava congelada, trancafiada em seu proéprio significado pela res-
tricdo imposta por uma terminologia esquematica. Para ele, “A obsessdo pela palavra

7*If the speed of the first Chorus is 1 and its volume 1, then the speed  then be (1 plus 5 percent) plus 5 percent, and its volume (1 minus 5
of first Narration must be 1 plus 5 percent and its volume 5 minus  percent) minus 5 percent”.
percent. The speed of the following segment, the first Meditation, must
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clara, que diz tudo, leva ao ressecamento das palavras” (Artaud, 1999, pg. 146). O de-
sejo de Artaud era livrar o teatro ocidental da opressao do sentido, da racionalizagao
e dos vinculos psicologizantes a que o texto dramatico condenara a cena. Ao projetar
seu “Teatro da Crueldade”, Artaud, se interessava por uma concepc¢ao “encantatoria
da Palavra” (Artaud, 2011, p.71). Segundo ele,

Se o teatro nao ultrapassa o dominio daquilo que as palavras tomadas em seu sen-
tido mais corrente, em sua acep¢ao mais normal e ordinaria podem atingir, isto se
deve as ideias do Ocidente sobre a Palavra, ideias que fazem de todo teatro uma
espécie de imenso auto de ocorréncia psicologica, um trabalho de bedel e de agri-
mensor dos sentimentos ¢ do pensamento. E isso sem nenhum recurso possivel a
exaltacdo através das imagens, isto €, sem apelo a imaginagdo (Artaud, 2011, p. 71).

O visionario francés imaginava uma palavra que se materializasse em cena
juntamente com a acao dos atores, que se aproximaria de um rito sagrado. Essa
acao, segundo ele, seria organica e se dirigiria “[...] diretamente aos 6rgaos da sen-
sibilidade nervosa” (Artaud, 2011, p. 117). Num desejo de que tal teatro se destinasse
“sobretudo aos nervos e ndo arazao” (Artaud, 2011, p. 118). Semelhante era o desejo
de Beckett, que supomos a partir dos exemplos citados acima de “Comédia“ ou “Eu
Nao“, nas quais, ele nao estava preocupado com o entendimento pleno dos espec-
tadores através da audicao clara de todo o texto, mas antes, de como as palavras
poderiam se articular sonoramente na construcao da cena, agindo diretamente nos
“nervos da plateia”.

Dirigindo Beckett no Brasil

No Brasil, alguns diretores de teatro que se dedicaram a montar pecas de Sa-
muel Beckett também se preocuparam em entender a problematica da atuacao e
da emissao vocal de seus atores. O diretor Rubens Rusche, que fez sua estreia na
direcao com “Katastrophé”, em 1986, ocasiao em que reuniu os textos curtos “Eu
Nao“, “Comédia”“, “Cadeira de Balanco” e “Catastrofe”, também acredita que o teatro
beckettiano exige uma entrega total do ator, no mesmo sentido das impressdes de
Billie Whitelaw e Maria Alice Vergueiro acima citadas. Em entrevista a Andrade (2014),
Rusche expde sua leitura do teatro beckettiano, na qual menciona a ineficacia da lin-
guagem em exprimir as singularidades eficientemente e que a atuacao é afetada por
isso. Para o diretor, Beckett é o primeiro dramaturgo a trazer o corpo, de fato, para a
cena e sua leitura da obra beckettiana tem grande influéncia artaudiana. “Beckett é
pos-Artaud e leva muito a sério as observacdes que este fez. Principalmente aquela
de que havia uma auséncia do corpo no teatro. Quer dizer, havia uma palavra desen-
carnada, uma voz sem corpo. Com Beckett, pela primeira vez, vamos ter no palco o
nascimento de um teatro onde ha um corpo e uma palavra profundamente vinculada
a esse corpo, sem nenhuma separacao dele” (Andrade, 2014, p. 114). E destaca, ainda,

84| hear it breathless, urgent, feverish, rhythmic, panting along, without  than to the nerves of the audience which should in a sense ‘share her
undue concern with intelligibility. Addressed less to the understanding  bewilderment”.
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a musicalidade presente nesta fala, elaborada por Beckett como uma partitura que
esta totalmente vinculada com a cena que se cria no palco.

Para o diretor Gerald Thomas (1954-), que realizou em 1984 o espetaculo “Qua-
tro vezes Beckett”, quando foram encenados os textos “Teatro 1", “Teatro 2", “Aquela
Vez" e “Nada”, da mesma maneira como na prosa beckettiana, a voz de um livro ndo
pode ter semelhanca com a voz humana, pois nao se sabe a fonte desta voz, se vem
da cabeca da personagem, de um narrador etc.; o mesmo nao pode acontecer com a
voz no teatro e isso ele procura preservar em suas montagens através de um trabalho
vocal distante do realismo (Thomas, 1988, p. D4).

Lenerson Polonini, diretor da Cia. Nova de Teatro, que no inicio dos anos 2000
encenou diversos textos beckettianos, entre eles, “Eu Nao”, “Vaivém”, “Catastrofe”,
“Improviso de Ohio”, conta a Andrade (2014) acredita que um ator comprometido
€ de importancia impar para se montar Beckett. Destaca também a musicalidade da
escrita beckettiana e que o modo de falar deve se distanciar do naturalismo. “E uma
estrutura musical. Os siléncios, as pausas depois de blocos de falas enormes. E boni-
to. Sao possibilidades infinitas de se buscar essa musicalidade através dos textos do
Beckett” (Andrade, 2014, p. 81).

Antunes Filho (1929-), que realizou uma montagem de “Esperando Godot” em
1977, também traz reflexdes interessantes. Para Antunes Filho (2006), o problema
de se trabalhar com Beckett no Brasil é cultural, uma vez que para entender o dra-
maturgo é preciso um grande embasamento sobre a modernidade e a pds-moder-
nidade. A partir deste ponto, a dificuldade é de ordem técnica, ja que os atores nao
estariam preparados para atuarem no teatro beckettiano. Estes, quando comecam
0S ensaios ja querem trazer sentimento, emocgdes etc., ndo se dando conta de que
as pecas sao jogos de palavras.

Jogue palavras, procure se divertir, o ritmo é importante, ¢ uma espécie de
‘clownerie’ um com o outro, porque um precisa do outro. [...] O ator, quando faz
Beckett, comega pela anglstia e faz uma meleca de sentimentos. T4 errado [sic].
Tem que fica no jogo, animar um ao outro e depois perguntar: ‘Por que estou fa-
zendo isso? ’; ai vem o sentimento. [...] E uma maquina, o sentimento em Beckett
vem depois da palavra (Antunes Filho, 2006, p.6).

Novas percep¢oes da expressividade vocal

Féral (2009) coloca Beckett, juntamente com Heiner Muller (1929-1995), como
autores de fundamental importancia para a compreensao da dramaturgia contem-
poranea. Acredita que o trabalho de montagem de seus textos serviria para auxiliar
na formacao de novos atores, devido as suas obras dialogarem diretamente com a
“performatividade” do teatro contemporaneo (Féral, 2009, p.261). Certamente, o tea-
tro beckettiano, ao lado de outras agdes realizadas por teatrologos desde o inicio do
século XX, muito tem a contribuir no sentido de uma nova percep¢ao do uso da voz
e da fala no teatro, o que vem sendo desenvolvido no ambito pedagdgico teatral em
Oposicao a uma concepgao ja ultrapassada de impostacao vocal.

A impostacao teria “[...] como pretensdao ampliar as possibilidades vocais do ator,
mas por nao respeitar suas caracteristicas psicofisicas, acaba tornando-o profunda-
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mente artificial e limitado na busca da expressividade” (Master, 2007, p. 40). Fuser
(2013) observa que nao ha como ignorar que a retomada dos escritos de Artaud in-
fluenciaram fortemente as pesquisas sobre a voz em meados do século passado, vide
o exemplo de Jerzy Grotowski (1933-1999). Também o contato com as artes teatrais
do oriente e do modo de falar de artistas de diferentes partes do mundo, afetou a “[...]
percepcao da forca da palavra na construcao de imagens, nao apenas através do seu
significado, mas também pelo potencial expressivo da energia liberada pela emissao
dos fonemas” (Fuser, 2013, p. 462).

Talvez, para um trabalho com o teatro de Beckett, em contraposicao a pro-
posta de impostacao, seja interessante, por exemplo, a busca por uma técnica que
parta do conhecimento da anatomia e da fisiologia da producao da voz, a qual vem
ganhado forca na atividade de preparagdo mais contemporanea. Tem-se dado mais
valor a um desenvolvimento da voz que ajude o ator, por exemplo, a entender me-
lhor — e ampliar — sua capacidade de ressonancia, considerando toda uma implica-
cao fisioldgica mais do que o uso poético que tem sido feito desta palavra (Master,
2007, p. 41) ou mesmo que leve o ator a explorar outras qualidades de voz a partir
do entendimento correto do que seja ressonancia; que o leve a explorar seu poten-
cial articulatorio em funcao de diferentes sonoridades e para além da precisao e do
virtuosismo; ainda, a experimentar diferentes registros e tessituras de voz, inclusive
nos seus limites. Enfim, que possibilite ao intérprete perceber “vicios e esteredtipos
de interpretacao”, afastando-o assim da artificialidade que resulta do ensino pre-
conizado por “escolas ultrapassadas como a dos velhos diseurs franceses” (Master,
2007, p. 44). Um tipo de abordagem onde o conhecimento da fisiologia se transfor-
me em recursos vocais expressivos e seja - porque nao? — ponto de partida de um
processo de criacao vocal.

Para o caso do teatro tardio beckettiano, pensamos em uma preparagcao que
leve em conta a percepcdo ritmica do discurso, as variacdes de frequéncia (tom) e in-
tensidade de voz (volume), a relacao entre movimento e elocucdo, o uso das sonori-
dades diversas da fala, como os ruidos das consoantes ou da respiracao, como partes
integrantes da materializagdo cénica de um texto. Como vimos, estas eram questdes
importantes para Beckett e guiar-se pelas mesmas, certamente, possibilitara um en-
riguecimento do preparo vocal tanto de atores e atrizes em formacgao, quanto dos
profissionais atuantes.

Consideragoes finais

Em meio as reflexdes possibilitadas por este estudo, é interessante destacar o
quanto o teatro de Beckett pode exigir uma atuagcdo vocal com grande rigor técni-
co, sem, no entanto, estar desvinculada de uma fisicalidade também rigorosa e que
forca o ator a romper seus limites, numa atitude de entrega absoluta ao fazer teatral,
situacao expressas pelas atrizes Billie Whitelaw e Maria Alice Vergueiro e também
pelos diretores Rubens Rusche e Lenerson Polonini. Entendemos este rompimento,
todavia, ndo como uma insubordinacao do intérprete a obra, mas sim como uma
possibilidade de refinamento de sua técnica e de uma experiéncia de apropriagao de
suas capacidades como artista.
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Abrem-se possibilidades de aprofundamento do trabalho da preparacao vocal,
tanto para a cena beckettiana, quanto para o teatro em geral. De conceder a fala a
possibilidade de ser trabalhada e burilada como os demais componentes da encena-
cao teatral, nao estando nem sobreposta, nem subjugada a eles, mas antes, como um
elemento sobre o qual o ator pode trabalhar concretamente sem preocupar-se com
déficits por falta de instrumentalizacdo. A assimilagao da técnica vocal preparatodria
possibilitara desenvolver novas nuances para a fala e permitira ao ator ampliar seus
limites na atuacgao.
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