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RESUMO

O foco da monografia ¢ refletir sobre a produtividade de praticas do canto popular na formagao
de atores e atrizes, explicitando as contribuicdes de tais praticas para a expressividade cénica.
Para tal serdao apresentados aspectos relevantes referentes as praticas de canto popular a fim
de serem associadas as consideragdes de Constantin Stanislavski a respeito da voz, através de
elementos do canto, na formagao de atores. A metodologia consiste, inicialmente, na revisao
bibliografia pontual dos livros e artigos de autores associados as Artes Cénicas como
Constantin Stanislavski, César Lignelli e Sulian Vieira e de autores relacionados a praticas de
canto como Monica Marsolla, Tutti Ba¢ e Marconi Araujo, todos relacionados diretamente a
minha formag¢do no canto e no teatro. Posteriormente, foi realizada a descri¢do de nogoes
basicas referentes ao treinamento vocal de cantores, relevando a importancia do dominio dos
parametros do som. Também foram apresentados os aspectos da proposta de Stanislavski para
a formacao de atores referente a voz e dic¢do na fala e no canto. Simultaneamente, foram
levantados os pontos de contato entre as praticas de canto e as necessidades atorais
relacionadas a voz e a construcao de personagens, concentradas, nesse caso, nas praticas de
teatro realista. Tal andlise nos permitiu concluir que as propostas de praticas e técnicas do
canto popular com énfase no exercicio pontual sobre os pardmetros do som, podem oferecer
resultados efetivos para a cena e para a constru¢ao da personagem. Em um contexto em que a
voz e a palavra tém sido, comumente, reconhecidas como desafiadores para atores e atrizes, o
trabalho sobre tais instdncias ndo deveria ser evitado ou deixado para os Ultimos momentos
dos processos criativos. Nessa experiéncia, observamos que o dominio de elementos do canto
tem grande potencial de proporcionar uma relagdo de comunicagdo eficaz junto a plateia,

levando em consideracao tanto a gestualidade cinética quanto vocal.

Palavras-chave: Voz; Canto; Expressividade; Som; Personagem.
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INTRODUCAO

“Enviar Luz a profundeza do cora¢do é dever do artista.”

Robert Schumann

Desde que comecei a cantar profissionalmente e atuar em pecas teatrais, aos 13 anos, a
voz, com énfase no controle da respiragdo, sempre foram os elementos que funcionavam como
ponto de partida para a construcdo de personagens. Por ter estudado canto e musica e por
precisar me adaptar vocalmente e cantar estilos diferentes que me eram solicitados, o timbre,
ou seja, a qualidade de ressonéncia especifica da voz que diferentes estilos demandam, por
exemplo, se destacou para mim como um dos parametros do som mais interessantes e versateis
para a composi¢ao de um personagem. A voz, portanto, sempre foi objeto da minha curiosidade.

O trabalho de voz para a cena se intensificou quando participei de montagens de teatro
musical, paralelas a minha formagao em interpretagao teatral, experiéncias que serao relatadas
adiante. Nesses espetaculos, a exigéncia da voz e da palavra era grande e o elemento principal
que guiava a atuagdo. Apesar de ja ter um conhecimento prévio sobre como cantar, pude
perceber como meu corpo € minhas qualidades gestuais € vocais demandavam um estado de
concentragdo alto para esses papeis especificos. Para executd-los, era preciso um intenso e rico
trabalho em cada area especifica, pois era necessario cantar, dancar e atuar a0 mesmo tempo.
Dessa forma, percebi que aumentava, portanto, o nivel de dificuldade e atengdo sobre essas
acoes corporais, pois o canto, danga e interpretacdo precisavam funcionar conjuntamente. Essa
demanda especifica da estética do teatro musical, abarcando voz e movimento em prol da
atuacgdo, sempre me instigou e, por este motivo, procurei identificar e explorar os caminhos para
conseguir responder a ela também em outras formas teatrais, com aquelas com énfase na
atuacao.

Ao ingressar na universidade, as disciplinas nas quais pude entender mais sobre a
conjuncdo de voz e movimento no teatro foram A Palavra em Performance Teatral e Voz e
Palavra na Performance Teatral, ministradas pelos professores Sulian Vieira e César Lignelli.
Com elas, pude entender melhor as especificidades e potencialidades dos sons vocais, como
eles podem ser produzidos e modificados para a cena. Nesse contexto, entrei em contato com a
nog¢ao de voz como “uma produg¢ao corporal capaz de produzir sentidos complexos controlaveis

na cena”, defendida por Silvia Davini (2002, p 60). A autora nos estimula a questionar as
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nogoes que consideram a voz como um instrumento humano, para dar lugar a uma ideia de que
a voz ¢ realizada, produzida pelo corpo, assim como o movimento o é. Assim, considerar a voz
como um instrumento implicaria, entre outros diversos aspectos, em restringir suas
potencialidades as de um instrumento, algo ndo humano por defini¢do, desconsiderando o que
a faz tdo fascinante: ser uma das poténcias do corpo humano, ou seja, uma forma de agir do ser
humano em suas relagdes com o mundo, passivel de ser controlada de acordo com nossos
objetivos, contudo, sempre suscetivel as emocgdes, ou seja, mais humana impossivel.

Em acréscimo, observei o quanto o contato com técnicas de canto pode potencializar a
propria qualidade de presenca do ator e atriz cénicos. Foi a partir de entdo que meu interesse
sobre o tema deste trabalho se concretizou.

Com o espetaculo musical 4 Resposta — Auto de Pdscoa (2015), produzido pela Igreja
Batista Capital, e a pega Cinema Pelado (2017), resultante da disciplina Projeto de Diplomagdo
em Artes Cénicas I, sob a direcdo da professora Felicia Johansson, na qual eu interpretava trés
personagens que, de fato, reconheci a importancia do trabalho vocal para a minha ampla
expressividade em cena.

Nos espetaculos citados, percebi que a voz era o elemento que unia as minhas agdes do
canto, da danga e da interpretagdo. Para a primeira peca, a demanda de atuagdo se baseou no
canto, por se tratar de um espetaculo musical com mais de vinte musicas. O canto era o elemento
principal na narrativa, mas que deveria se conjugar com a atuacao, de forma que as musicas
cantadas contassem as historias. Em Cinema Pelado, por se tratar de uma peca de estética
realista, o texto era o elemento nuclear para as narrativas, com o qual voz e movimento se
conjugavam na interpretacao. Ainda que eu ndo tenha explorado o canto da mesma forma nas
duas ocasides, 0 mesmo me auxiliou no entendimento de como eu deveria “posicionar” minha
vOoz € como seriam suas cores e projegdes, conforme a mudanca de personagens e de estados
ocorriam.

Em especifico, Cinema Pelado se tratou de um trabalho de participacdo conjunta e
colaborativa entre alunos e a professora, que optou pela ideia de traspor, para o teatro, cenas
dos filmes mais desejados pelos proprios alunos. Ela nos provocou no sentido de lembrarmos
de cenas ou sequéncias cinematograficas que tivessem nos despertado a admira¢do, ou
provocado sensagdes que se perpetuassem no nosso imaginario para que, como atores € atrizes,
pudéssemos reproduzi-las, vivendo no palco aquelas historias e personagens que nos moviam.

Dessa forma, trabalhamos com o realismo, forma mais utilizada pelo cinema, e

selecionamos cenas de filmes de diversas estéticas para compor nosso trabalho de diplomacao,
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que seria uma sequéncia de cenas feitas no palco, filmadas e projetadas simultaneamente a pega,
em telas que usdvamos como parte do cenério.

Cada ator e atriz escolheram trés personagens para interpretar, unindo suas vontades as
decisoes da maioria do grupo e, assim, entregando atuagdes que evidenciassem as diferentes
qualidades e particularidades de suas personagens. Através de tal trabalho, percebi que essa
seria a oportunidade de colocar em pratica a curiosidade em relagdo a como a voz, os sons € as
palavras poderiam se agregar as atitudes em cena e, assim, formar tragos € nuances na
identidade de cada personagem. Apesar desse trabalho ter sido muito importante para essas
conexdes que desejo estabelecer, no contexto dessa monografia, ndo focarei nesse processo
especifico de construcao dessas personagens.

Nas duas montagens citadas, tive a oportunidade de explorar mais intensamente as
relagdes entre o trabalho vocal, o canto e minha performance como atriz, visto que trabalhei
com personagens de estéticas, contextos, vivéncias e personalidades completamente diferentes
entre si e de mim, o que foi uma opg¢do pensada. Essas pe¢as me proporcionaram experimentar
meus conhecimentos de técnicas de canto, juntamente com técnicas de interpretacdo que foram
trabalhados durante minha trajetdria no curso.

Procurei como proposta em minha constru¢ao de personagem diferenciar cada um com
seus corpos e, principalmente, explicitando suas particularidades vocais. Nos referidos
trabalhos, procurei fazer com que a voz de cada um indicasse caracteristicas que individualizam
as personagens como status social, género e idade. Além disso, procurei adequar as
ressonancias e sons que eu fazia para o canto a realidade cénica, tentando encontrar os caminhos
para uma expressividade forte e contundente que unisse o canto e a atuagdo dessas personagens.

Observei, no contexto de minha formagao e experiéncias fora do ambito universitario,
que atores e atrizes que possuiam disciplina de treinamento ao menos em algum aspecto da
préatica teatral também demostravam ter atitudes mais produtivas em relacdo aos processos de
ensaio. Especificamente, em relacao aos que tinham treinamento vocal, estes pareciam ter maior
atencdo também em relagdo ao movimento, o que parecia produzir em seus exercicios de
atuacdo uma espécie de qualidade energética que potencializava a expressivadade cénica.

Tais atores e atrizes demonstravam autonomia e independéncia em relagdo aos diretores
e professores no que se referia a preparacao para as aulas e para os ensaios, trabalhando
compromissadamente desde o momento em que entravam na sala. O ambiente e as pessoas se
tornavam propositivos, pois seus corpos pareciam estar mais disponiveis para se oferecerem

aos jogos cénicos propostos, estado que entendo estar relacionado também a disciplina a qual
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nos submetemos quando treinamos para aprimorar constantemente nosso corpo para a
expressao estética.

Quanto ao treinamento, o diretor britdnico de teatro ¢ cinema Peter Brook observa:
“Sabemos, teoricamente, que todo ator deve diariamente colocar a sua arte em questdo — como
0s pianistas, os bailarinos, os pintores — e que, se ndo fizer, quase certamente estagnard, criard
clichés e entrard em decadéncia” (BROOK in GROTOWSKI, 1976, p. xii). Entendo que Brook,
ao usar o advérbio ‘teoricamente’, esteja aludindo ao tipico estereotipo de ator despreocupado,
um pouco desleixado com seu desenvolvimento técnico. Tal esteridtipo sempre me incomodou
enquanto atriz, por ter sido confrontada desde muito cedo a treinar a fim de obter o melhor das
minhas capacidades no canto e no teatro.

Essas observacdes sobre as qualidades expressivas e de discplina justificam o meu
interesse e necessidade de refletir nesse momento de conclusdo de graduagao sobre o trabalho
de voz, mais especificamente o de canto, como um importante aspecto técnico e estético da
formagao de atores e atrizes.

A graduacdo em Artes Cénicas na Universidade de Brasilia me permitiu perceber, entre
outras descobertas, a potencialidade do canto, do trabalho vocal para a cena. Contudo,
simultaneamente a essas descobertas, também pude perceber o quanto o trabalho vocal parece,
geralmente, carecer de desenvolvimento de apropriagdo, por parte de atores, atrizes e diretores.

Assim, me questiono: Por que as dificuldades de nos apropriarmos do treinamento vocal
para cena? Quais podem ser as consequéncias para atores € atrizes que se preocupam com a
voz, o canto e o estudo da musica como instancias iniciais de sua expressividade e formagao?
O que o treinamento vocal para o canto pode oferecer para a cena?

Partindo dessas questdes, o objetivo principal deste estudo ndo ¢ necessariamente
respondé-las, mas, a partir delas, refletir sobre aspectos produtivos de praticas do canto na
formacao de atores e atrizes, explicitando a contribuicao de tais praticas para a expressividade
cénica, isto €, tracando conexdes entre as potencialidades do canto para a cena e as necessidades
técnicas de atores e atrizes cénicos.

Considerando a intensa presen¢a da musica em minha formacgao, pretendo explicitar as
nogoes basicas referentes ao treinamento vocal de cantores, por meio de algumas consideragdes
de autores associados as Artes Cénicas como Constantin Stanislavski, César Lignelli, Sulian
Vieira e de autores relacionados a praticas de canto como Monica Marsola, Tuti Baé e Marconi
Aratjo, todos relacionados diretamente a minha formagao no canto e no teatro.

Assim, essa monografia estrutura-se em dois capitulos. Apresentando-se no Capitulo 1
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uma breve caracterizagao de fundamentos técnicos e estéticos mais presentes na pratica do canto
popular e do teatro musical, vivenciada pela autora desta monografia, a fim de situar os leitores
nas habilidades basicas desenvolvidas nesta pratica, sendo elas: impostac¢ao vocal, musculatura
intrinseca da laringe e registros, técnica respiratéria (apoio diafragmatico), coordenagao fono-
respiratdria, ressonancia, timbre, interpretagdo no cantor € no ator e atriz. Também serdo
tratados alguns aspectos importantes para a abordagem dos sons e das palavras em cena
apresentados pelas disciplinas de voz e palavra do nosso Departamento, explicitando as relagdes
entre parametros do som e atitudes, considerados por Lignelli e Vieira.

No Capitulo 2 sdo levantados pontos a respeito da visao de Constantin Stanislavski sobre
o treinamento de atores e atrizes, suas dimensdes sobre canto, dicg¢do, a construcdo da
personagem e a relagdo desses elementos com a interpretacdo cénica. Sdo abordadas as relagdes
entre tais habilidades desenvolvidas na pratica da musica e do canto ¢ as necessidades basicas
de atores e atrizes em cena, a fim de explicitar as contribui¢des da pratica do canto para a pratica

da cena.
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CAPITULO I - Fundamentos técnicos e estéticos presentes na pratica do canto

popular

Neste capitulo sdo apresentados, de maneira resumida, alguns fundamentos técnicos
relevantes de duas abordagens metodologicas: no canto popular considerarei as propostas de
Monica Marsola e Tutti Baé e no teatro musical considerarei a proposta de Marconi Aradjo. O
contato que tive com alguns desses fundamentos, antes e simultaneamente a minha formagao
no Curso de Bacharelado em Artes Cénicas na Universidade de Brasilia, como apresentado na
Introducdo, parece ter sido de grande importancia para o atual entendimento que possuo sobre
o trabalho de ator e atriz.

Considero o exercicio do canto como uma forma musical que pode provocar e transmitir
os mais diversos sentidos, a depender da musica e das intenc¢des e atitudes do cantor. E através
do somatorio de desempenho vocal, carregado de intencdes e atitudes, que o cantor deseja tocar
cognitiva e afetivamente o seu publico.

O canto popular define-se como a modalidade do canto em que a expressao musical do
artista ¢ mais livre para o improviso, se comparado as técnicas do canto lirico, que seguem
convengdes que vém sendo estabelecidas, no minimo, desde o século XVII. No canto popular,
considera-se, geralmente, a amplificagdo da voz por meio de microfones e sistema de som, que
permite que a emissao da voz tenha intensidade proxima a intensidade da fala, com a suavidade
que a ela é peculiar. Na interpretagdo de cang¢des populares, ha a possibilidade da improvisagao
e ndo ha um repertorio que deve ser fielmente seguido, como em partituras musicais no canto
lirico. Cantores populares podem ter acesso a variadas técnicas, mas possuem a liberdade de
usar aquelas que considere interessantes para construir sua identidade vocal.

Inicialmente, explicitarei em que consiste os principios basicos de técnica vocal para os
autores citados e como esses autores refletem e propdem estratégias para o trabalho vocal do
cantor e do ator ou atriz.

Em seguida, falarei a respeito da abordagem sobre os parametros do som na visao
pragmatica de Lignelli, que propde a decomposicdo do som em parametros para situar os
leitores na complexidade e potencial dos fendmenos acusticos, reconhecendo-os em suas
caracteristicas e permitindo que os sons sejam considerados no contexto performativo. Cabe
observar que a relevancia da proposta de Lignelli nesse contexto refere-se ao fato de que sua

proposta tem sido uma das que mais me apoiam, desde a perspectiva da voz, na composi¢ao de
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personagens em trabalhos dentro e fora do Departamento de Artes Cénicas. Serdo observadas
ainda as relagcdes que Vieira traga entre os parametros do som e as atitudes em cena. A
experiéncia com o estudo dos paramentros aplicados diretamente a cena teatral, me permitiu
tratar as personagens com grande objetividade no contexto de suas cenas em relagdo a

percepcao da plateia.

Importa também ressaltar que Marsola e Baé sdo cantoras que estudaram por anos
técnicas do canto popular e, na obra Canto: uma expressdo, esclarecem objetivamente o0s
principais aspectos para uma produtiva pratica do canto, sugerindo exercicios e treinos de

maneira didatica que auxiliem a compreensao teorica e pratica do canto.

Por sua vez, Aratjo é cantor lirico, maestro, diretor de musicais e vocal coach' de
cantores, atores ¢ atrizes profissionais. Especializou-se na técnica do belting contemporaneo,
derivada do canto popular e especifica para a estética do teatro musical e da musica pop, na

qual o canto deve acontecer de forma muito proxima a da fala.

Assim, no livro Belting Contempordneo, o autor pormenoriza as técnicas que
desenvolveu para a otimizacao vocal de cantores. atores e atrizes, oferecendo aos seus leitores
as nogdes para aprimorar o trabalho vocal em cena. O belting ¢ uma técnica amplamente usada
no teatro musical no Brasil e no exterior, e consiste na produc¢do da voz com a laringe um pouco
mais alta, com pressao subgldtica intensa e ressonancia orofaringea, o que resulta acusticamente
num som muito brilhante.

Dentre as obras dos autores que me apoiam nesse capitulo, destacarei seis aspectos inter-
relacionados que me interessam especificamente, pois, em meu entendimento, parecem ser os
que mais sintetizam a relagdo entre os aspectos anatdmicos relacionados a producdo de voz e a
interpretacdo cénica. Sao eles: o corpo e a produgdo vocal (musculaturas e partes), controle
muscular da inspiragcdo e expiragdo (coordenagdo fono-respiratoria), propulsao, formagdo da

voz e ressonancia, interpretacdo na voz do cantor, ator e atriz e pardmetros do som.

1.1 - Funcgées Corporais envolvidas na Producio de Voz
Para Marsola e Baé, as partes do corpo que participam direta ou indiretamente da

producao de voz sao trés (2000, p. 13):

1. O aparelho respiratério, por onde entra e passa o ar. Nele, hé as vias aéreas, que sdo as

1E o termo em inglés utilizado para designar um instrutor de canto.
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narinas, fossas nasais, faringe, glote, laringe e traquéia. H4 também os pulmdes, que
possuem os bronquios, alvéolos e bronquiolos. O ar entra e sai dos alvéolos através do

movimento conjunto do torax e diafragma.

2. O aparelho fonador, que ¢ por onde o ar se transforma em som ao passar pelas pregas
vocais, que se localizam na laringe. Os fonemas sdao produzidos pela modificagcao do

ar, que ¢ feita pelas pregas e pelos articuladores, que sdo:

Mandibula inferior: tnico osso que se move na face, o qual deve estar sempre

relaxado.

Lingua: deitada e rasa no fundo da mandibula inferior. Na emissao de vogais e
na maioria das consoantes, a posi¢ao da lingua deve ser a mesma. Ela se eleva

[13%2]

naturalmente quando as vogais “e” e “i”” sdo emitidas.

Palato Mole: ¢ o fundo da garganta, o qual se levanta para tornar o som

“redondo”.

Labios: naturais e firmes, se articulando de acordo com a pronuncia.

Alvéolos, dentes e palate duro: articuladores passivos.

3. O aparelho ressonador, que ¢ a “caixa de ressonancia” por onde o som produzido nas
pregas vogais se amplifica e de onde vem a qualidade do som, isto ¢, se 0 som ¢ mais

aberto ou nasal, por exemplo. No aparelho ressonador, hé:
— A Caixa de ressonancia inferior: faringe, traquéia, bronquios e pulmoes.

— A Caixa de ressondncia superior: cavidades bucais e cavidades da face. Esses
ressonadores faciais sdo os mais importantes para o canto, pois € neles que
acontece o fendomeno conhecido como “cantar na mdascara”. Associando a
ressonancia facial, as de peito (notas graves) e palatais (medias), o som da voz

sai com brilho em toda sua extensdo.

Aragjo, dentro da técnica do belting, considera ainda a divisdo entre os musculos

intrinsecos da laringe. O autor afirma:

Os musculos Cricotiredideos (CT) sdo os tensores responsaveis pelo alongamento das
pregas durante a emissdo de tons agudos e os musculos Tireoaritendideos (TA) sdo
responsaveis pelo encurtamento das pregas durante a produgdo de tons graves. (Araujo,
Marconi, 2013, p. 14 apud Pinho, Silvia & Pontes, Paulo.)
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Dessa forma, os musculos TA caracterizam-se pela forga de explosao e os musculos CT
sdo responsaveis pela resisténcia. Como ressalta o autor, a compreensdo dessas partes da
fisiologia vocal é importante para que o cantor entenda a anatomia de seu corpo e como se produz
fisiologicamente a voz e, assim, saiba produzi-la com o maior aproveitamento e saide possiveis.
Aragjo afirma: “O conhecimento destes musculos nos leva a um melhor entendimento dos
registros” (2013, p. 15). Esses registros sdo pormenorizados logo a seguir, porém importa dizer
que a frase em questdo sugere que o cantor deve dominar o conhecimento teorico e pratico da
produgao vocal, pois € esse conhecimento aplicado que vai fazé-lo executar exercicios e musicas
sabendo que estd usando a musculatura que deve para que esses registros sejam identificados.
Ao saber onde o musculo esta e sua fungao, o cantor entende as “sensacdes do som” de sua voz

e como elas acontecem conforme os registros acontecem.

Esses registros sdo comumente denominados por tedricos do canto como registro basal
ou fry, o registro modal (dividido em peito, médio e cabeca) e o registro elevado, referente ao
falsete. O registro basal ¢ um som grave, de baixissima frequéncia, e se assemelha ao som de
bolhas estourando, pois ¢ um som crepitante. Os registros modal e elevado sdao os mais utilizados
para o canto, de modo geral. No registro elevado, isto ¢, em notas mais agudas, hd maior
participacdo de CT, enquanto o TA pode se encontrar relaxado. J& nos sub-registros do registro
modal, que sdo os de peito, médio e cabeca, a participacdo dos musculos TA e CT acontecem
conforme a elevagdo das notas. Ao usar a “voz de peito”, isto é, o registro modal, ha maior

participagdo de TA que de CT. No sub-registro médio, ha um equilibrio entre os mtsculos TA e
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CT. Com a “voz de cabega”, existe o registro modal com mais participacao de CT e menos de

TA.

O autor procura, portanto, elucidar aos cantores e profissionais da voz o funcionamento
da musculatura e suas nomenclaturas, a fim de situar o artista na colocacao correta de sua voz
conforme a demanda, além do controle de todas as partes essenciais para que a voz saia com
equilibrio, projecao, timbre claro e articulagdo. “Colocar a voz”, portanto, ¢ um termo muito
utilizado no canto, e ele significa impostar a voz em determinado registro, utilizando a
musculatura necessaria para tal, ou seja, encontrar o ajuste que permite a produgdo de uma

determinada qualidade de som vocal especifico.

1.2 - A Respiracio no Canto
A voz pode ser considerada, grosso modo, como o fendmeno em que o ar, vibrando
através de pregas vocais, se transforma em som. A respiragdo, portanto, ¢ o fator mais simples
no ensino do canto e a consciéncia e controle sobre ela ¢ que auxilia no equilibrio de cada

aparato vocalico na emissdo de notas musicais.

De acordo com a explicagdo de Marsola e Baé, a respiragdo diafragmatica e intercostal
¢ a ideal para o canto, porque, com ela, ha maior capacidade de captacdo do oxigénio, o que
viabiliza um fluxo de ar continuo e notas mais longas, além de ndo sobrecarregar os musculos
do pescoco e da laringe. A respiracdo sustentada apenas nesses musculos pode acarretar

desgaste, nddulos, voz rouca, porque ha maior forca para manter o ar por mais tempo.

Através dos movimentos de inspiragdo e expiracao, o diafragma desce e sobe em diregao
ao abdomen, possibilitando a entrada de ar nos pulmdes. H4 o consenso entre profissionais da
voz de que, para o canto, o cantor ndo deve elevar seu peito, como se enchesse apenas a parte
frontal de sua caixa tordcica. O desejavel para um bom apoio intercostal ¢ que o cantor ou
cantora, ator ou atriz aprendam a expandir a respiracdo também lateralmente, abrindo as
costelas para fora, de forma a gerar um apoio no diafragma que pressione a coluna de ar, logo

ira passar pelas pregas e produzir o som.

Esse entendimento € essencial na pratica da respiragao ideal para o canto, pois assim 0s
cantores ndo usam a garganta como func¢ado de apoio, o que faz a voz sair com muito esforgo e

excesso de pressao, prejudicando a boa emissao e at¢ mesmo causando danos as pregas vocais.

Por meio da respiragdo diafragmatica e intercostal, o cantor consegue emitir notas mais
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dificeis em sua extensdo, pois € com essa respiragdo que ele consegue fazer uma leve pressao
no baixo ventre, o que fornece a energia e quantidade de ar necessaria para alcangar o tom
pretendido com eficiéncia e qualidade. Essa leve pressao no baixo ventre ¢ a for¢a necessaria
para emitir notas mais altas e continuas, pois essa for¢ca ndo se encontra nos musculos do
pescogo ¢ laringe e, por isso, quando hé passagens entre os registros, ¢ mais dificil da nota
“quebrar” com esse tipo de respiragdo, isto ¢, o cantor faz as passagens de forma mais fluida,

alcancando as notas entre os registros sem um esfor¢o grande.

Como define bem as autoras, o cantor deve buscar exercitar sua respiragdo através de
uma gindstica que permita que ele controle, dose e use a musculatura responsavel pela
respiragdo. Assim, através de exercicios especificos para a respiracdo, como as consoantes
fricativas s € z, o cantor terd maiores condi¢des de obter controle sobre como e onde (na linha

musical) respirar, manter o sopro, projetar e amplificar seu som.

1.3 - Impostacao Vocal: propulsido, formacao e ressonancia

A impostagdo vocal nada mais ¢ do que a vocalizagdo. Através de exercicios vocais
chamados vocalizes que cantores ou atores e atrizes impostam sua voz, ganham extensao,
melhoram sonoridades, tornando assim suas vozes mais flexiveis, firmes, potentes, coloridas e
dindmicas. Vocalizes, portanto, sdo exercicios em que se utilizam vogais, silabas e até mesmo
palavras. Com a pratica intensiva deles, ¢ possivel melhorar articulagdo de vogais e consoantes
e a vocaliza¢io de fonemas. E através dos mais diversos vocalizes que o cantores, atores e
atrizes conseguem aplicar o estudo das técnicas vocais para compreender os caminhos do som
da voz e como melhorar sua emissao, como modificar timbres e ressonancias, como “brincar”

com ritmos diferentes, entre outras possibilidades.

Como afirmam Marsola e Baé em seu livro, a vocalizacdo ideal para o canto ¢ a soma
da respiragdo controlada e consciente, mais os articuladores e os ressonadores. Para Marconi, a
formagao da voz acontece através de duas forcas: uma de propulsao e outra de retengdo. A forca
de propulsdao vem do sopro e € ele quem permite a sustentagdo da voz, enquanto a forca de

retencdo € a for¢a em oposicdo a propulsao do ar.

Essas duas forcas, em equilibrio, juntamente com projecdo e cor, fazem uma voz ser
saudavel e otimizada para o canto. Quando essas forcas estdo em excesso ou em falta,

acontecem os gritos que lesam a voz, ou a tentativa de levar vozes mais “pesadas”, a base de
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forca, até o limite das passagens de registro (quando a voz de peito passa para o registro médio,

ou para o registro de cabega ou falsete).

Como dito acima sobre essas duas forcas, confunde-se muito a sustentacao da voz com
o uso de forca. Esfor¢ar a voz com o intuito de aumentar o volume ¢ um erro que cantores ¢
atores ¢ atrizes cometem. Tal atitude estressa as pregas vocais e pode prejudicar a longo prazo.
O correto e aconselhavel para esses profissionais ¢ entender o funcionamento de todos os
musculos, a pressdo desejavel para boa emissdo e as possiveis ressonancias que amplificam os

sons da voz.

A ressonancia se traduz pela capacidade de direcionar a voz para ressonadores internos,
que sao responsaveis pela producao de harmoénicos. Esses harmdnicos sdo possiveis por causa
do “filtro sonoro”, denominado assim por fonoaudiélogos. Como pontua o autor sobre esse
tema, “o objetivo da ressonancia ¢ terminar a otimizacdo da voz, amplificando-a, dando a ela
seu timbre particular (completamente associado a fisiologia unica de cada um), com a projecao

necessaria para a agio dramatica” (ARAUJO, Marconi, 2013, p. 34).

E a partir de como a ressonancia vocal funciona na face que surge a compreensdo do
termo “voz na mascara”, amplamente utilizado no canto. Tal termo traduz a ideia de que os
ressonadores faciais encontram-se ativos na producao da voz para o canto, de forma que o som

“sai para a frente, pela face”.

A projecdo vocal, que pode se entender por audibilidade da voz, deve ser objetivo do
cantor e do ator e atriz cénicos, porque € ela quem ajuda na carga dramatica e na clareza textual.
Sem proje¢do, muitas vezes nao € possivel compreender palavras ou acdes de cenas ou musicas

em espetaculos.

Os articuladores, como a lingua, palato mole, labios, juntamente com a musculatura da
laringe sdo os elementos que se ajustam para que os ressonadores amplifiquem o som da voz

falada ou cantada.

1.3.1 - Sobre o Belting

Belting, conforme o Maestro Marconi destaca, ¢ uma técnica utilizada para o canto na

estética do teatro musical.

Nesta técnica, ha maior atividade dos musculos Tireoaritendideos (TA), porém a agdo
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dos musculos Cricotiredideos (CT) também € presente e aumenta conforme a ascensao da altura

tonal.

Ela se propde a desenvolver uma voz mais natural que a voz do canto lirico. Isso quer
dizer que a voz se torna mais proxima do falar cotidiano, sem a pronuncia tipica do canto lirico,
que ¢ mais focado no virtuosismo vocal. Por conta disso, a técnica também ¢ muito utilizada
por atores e atrizes, ja que busca-se, através dela, aproximar a voz falada da voz cantada e vice-

versa.

No que diz respeito a esse pressuposto, essa sonoridade especifica que a técnica produz
auxilia o cantor ou ator e atriz a projetar a voz sem esforgos e tensdes desnecessarias que
prejudiquem seu trato vocal, ainda que se use microfone na estética do teatro musical. A
microfonagao, nesse caso, obedece ao volume de projecdo vocal que cantores, atores e atrizes
dao as suas vozes. E o microfone que se adapta a esse volume, que deve ser razoavel e audivel
para o palco, enquanto cantores ou atores e atrizes permanecem projetando a voz como se

estivessem sem microfone.

O acesso a esse tipo de técnica, a consciéncia acerca do corpo e producgdo da voz, aliados
a exercicios, ddo ao artista cénico ou do canto a capacidade de aprimorar sua voz e, por

conseguinte, seu trabalho, longevidade vocal e de interpretacao.

Dessa forma, o artista entende que for¢a dramatica ndo significa necessariamente
esforco fisico extremo, o que parece ser uma ideia que ronda o “inconsciente coletivo” de atores
de teatro. Ha essa ideia, ainda que camuflada, de que o ator ou atriz devem imprimir toda a
energia fisica que possuem para interpretar papéis dramaticos, o que muitas vezes pode
prejudicar o proprio profissional em sua satde corporal. Talvez o caminho do ator e da atriz
possa estar em encontrar certo equilibrio na qualidade energética que impde em seu corpo, de
forma a conduzir sua interpretacao cé€nica também considerando que esta depende do potencial
de seu corpo estar saudavel e funcional. A forca dramdtica ndo precisa combinar com forca

fisica, porque a fisicalidade ¢ um fator entre os varios aspectos que constituem a interpretacao.

Ao aprender a técnica do belting e outras voltadas para a pratica do canto, o ator ou atriz,
e também cantor ou cantora, podem aprender até mesmo a gritar em cena sem se prejudicar, ja
que existem técnicas, como o0s drives, em que € possivel “rasgar” e pesar a voz sem causar
danos ao aparelho vocal. Esse termo faz alusdo a efeitos sonoros vocais utilizados por cantores
de géneros como blues, pop and soul music, rock, entre outros. E uma técnica que pode fornecer

uma voz mais agressiva, que soa como um grito. Ela ¢ usada para “pesar e escurecer” a voz,
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podendo ser utilizada para o teatro também.

Tais praticas e comportamentos conscientes podem levar o artista a adquirir
flexibilidade, versatilidade e liberdade em suas performances. Um cantor deve possuir dominio
sobre varios aspectos de seu corpo e comportamento para entregar ao publico o melhor de sua
arte e performance. Analogamente, o ator ou a atriz devem possuir dominio sobre seus
movimentos, sua vozes, estudd-los com afinco, estando prontos tecnicamente, a fim de serem
artistas acostumados e treinados a adequar todos esses elementos dos mais diversos modos
possiveis e permitir que todo estudo e treino se condensem em uma interpretacao cénica cheia

de sentidos e mensagens ao publico.

1.4 - A Interpretacio do Cantor e do Ator

A interpretagdo ¢ um dos aspectos de maior importancia no que diz respeito ao trabalho
vocal e cénico de atores, atrizes e cantores. E através dela que a comunicacdo de sentidos e
mensagens acontece com o espectador, por meio da musica ou da dramaturgia e do trabalho

performativo do ator, atriz e do cantor.

Da mesma forma que o movimento, a producao da voz, que ressoa em um corpo vibrante,
¢ fator que pode gerar a provocacdo de sensagdes internas e expressivas, que reverberam na
interpretacdo. A consciéncia sobre as qualidades vocais, gestuais e expressivas que “artistas da
voz”, isto €, cantores, atores e atrizes desenvolvem sobre sua performance pode determinar as
nuances de sua interpretagdo cénica. Essa consciéncia sobre movimento e producdo de voz pode

ampliar os recursos acerca das possibilidades interpretativas no trabalho desses artistas.

No que se refere a interpretagdo, a opinido de Araujo converge com a que tenho sobre o
cantor e também o ator e atriz. Ele diz: “O cantor que tem conhecimento de todas as
possibilidades de sua voz, podera ser instrumento mais maleavel nas maos do diretor e imprimir
uma interpretacdo mais rica de nuances ao seu personagem” (2013, p.82). Entendo que o mesmo
se aplica ao ator e atriz cénicos, que devem ter amplo conhecimento de sua voz € movimento,

aplicando técnicas, matizes e variagdes que enriquecam seus repertorios enquanto artistas.

De acordo com a visdo dele acerca da voz falada e cantada, “o cantor e ator em teatro
musical sdo uma e a mesma coisa. Esta forma teatral propicia o desenvolvimento integral do
multiartista” (ARAUJO, 2013, p.80). Nesse sentido, a visdo do autor coincide com a minha e,

como ele afirma, € necessario fazer com que o publico se atente a historia cantada, no caso de
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musicais, ou falada. No teatro musical, a qualidade de atencao sobre as a¢des corporais de cantar,
dancar e atuar ao mesmo tempo se triplica, pois existe um “foco multidimensional” sobre cada
acdo e, por conseguinte, sobre os percursos necessarios para a execu¢dao delas. Esse
desenvolvimento integral do qual o autor fala diz respeito a todas essas agoes e a qualidade de

atencdo em relacdo a cada uma delas.

Entretanto, apesar de entender que o teatro musical pode propiciar esse tipo de
desenvolvimento integral, acredito que essa estética ndo ¢ a unica a promover tal
desenvolvimento. Penso que o trabalho vocal, proporcional ao trabalho sobre o corpo e
movimento, ¢ que contribuem conjuntamente para a interpretacao e qualidade de atencdo desses

artistas, ndo sendo uma prerrogativa exclusiva dessa estética.

Nesse sentido, a técnica vocal também auxilia atores e atrizes a desenvolverem suas
vozes faladas, de forma a fazerem as nuances da personalidade de personagens sobressairem nao

apenas com o movimento € agdes corporais, mas também com a producao vocal.

Nesse livro, o autor também fala da falta de dire¢ao vocal para atores e atrizes de teatro,
que muitas vezes carecem de conhecimentos técnicos e profissionais especializados para auxilia-
los no trabalho vocal para suas personagens. Ele da exemplos de atores ou atrizes que gritam, ou
se estressam vocalmente, ou mudam seus timbres e afirma que isso pode prejudicar a narrativa

ou até mesmo fragilizar o espetaculo em si.

Cabe pontuar os exemplos de ator e atriz que Marconi d4 em seu livro, quando fala dos
beneficios e potencialidades que o canto pode trazer ao artista cénico. Ele afirma em seu livro
que a renomada atriz Bibi Ferreira estudou canto em sua vida e usou ‘““sua técnica em todas as
formas de expressao teatral, inclusive teatro falado” (ARAUJ O, Marconi, 2013, p.82). Ele fala
também de Paulo Autran, ator de teatro e televisdo, e diz como ele conseguia diferenciar forga

dramatica de forga fisica. O autor fala:

Tive o imenso prazer de ver este grande ator em uma de suas ultimas montagens de “O
Avarento”. A precisdo de sua atuacdo no que diz respeito a sua voz era impressionante.
Usava microfone para projetar sua voz, que ja nao tinha a mesma poténcia aos 80 anos,
mas dominava perfeitamente suas intencdes sem desrespeitar os limites de seu corpo,
tornando o personagem tao intense quanto o de um jovem de 20 anos. Apesar de
fumante inveterado e de ja estar com sua satide debilitada, esse grande ator, por causa
da sua vasta experiéncia, podia transitar livremente neste terreno tdo perigoso para
atores e cantores (ARAUJO, 2013, p. 85).

O ator ou atriz que sabe dominar a intengdo de dramaticidade na sua voz ¢ aquele ou
aquela que consegue se conectar com as emocdes € composi¢cdes de sua personagem sem

necessariamente imprimir forga fisica para conseguir a inten¢do dramatica necessaria. Assim,
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ele pode nao se tornar alvo do que chamo de seus proprios “vicios e muletas de interpretacao”.
Ele terd melhores condi¢des de usar as técnicas e conhecimentos para ampliar sua qualidade
performatica e nao apenas ficar preso as convengdes do que se entende por “carga dramatica”.

Intensidade de atuagao nao ¢ sinénimo de muito volume de voz.

Com todos esses recursos em mente e treinados, atores e atrizes podem melhorar sua
expressividade unindo a técnica ao dominio da emocdo. Acredito ser esse o equilibrio que

enriquece a interpretacdo de atores, atrizes e cantores.

1.5 - Os Parametros do Som e as Atitudes em Cena

César Lignelli, em Sons e(m) Cena: pardmetros do som, discorre sobre os parametros do
som a partir de uma perspetiva que fragmenta esses parametros para melhor entendé-los
isoladamente. Ele propde, dessa forma, uma imersao na configuragao dos sons, de acordo com
a percep¢do humana. Esse exercicio permite que as possibilidades estéticas e a percepgdo e

producgao sonora se ampliem.

Diz, portanto:

Ou seja, os parametros do som correspondem a caracteristicas presentes em todos os
sons. Comumente, os parametros do som considerados na Actstica sdo: intensidade,
frequéncia e duragdo. Defendo aqui a perspectiva de também conceituar como
parametros o timbre, o ritmo, a reverberacao, o contorno, a direcionalidade, o ruido —
incluindo duragdo — e o siléncio — este ultimo equivalente a pausa (LIGNELLI, César,
2014, p. 90).

Importa aqui frisar que, para essa pesquisa, os parametros aos quais vou abordar sdo
apenas trés: intensidade, frequéncia e timbre. Esses possuem relagdao com os assuntos tratados

neste trabalho.
I. Intensidade

A intensidade ¢ o pardmetro do som que consiste no grau de energia da fonte sonora.
Como ¢ popularmente compreendido, quanto maior a intensidade, mais forte ¢ um som, assim
como o oposto. Entdo, € correto afirmar que a intensidade se relaciona com termos como
energia, forca, vigor e impeto. Nos graficos, a intensidade aparece quando o desenho de uma
onda sonora aumenta sua amplitude no sentido vertical. Esse crescente da onda ¢ a intensidade
de um som, isto €, o som se torna mais forte conforme cresce em amplitude. Por isso, a sua

amplitude ¢ variavel e estabelece a dinamica, que ¢ a gradagdo de intensidades.
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II. Frequéncia

A frequéncia ¢ o parAmetro que diz respeito ao numero de ciclos que ocorre por um
periodo de tempo. Uma corda pode vibrar de forma que oscile 60 vezes por segundo, e ha uma

unidade de medida para esse fendmeno sonoro, chamada Hertz, ou Hz.

A respeito da frequéncia, ha um certo consenso social, como aponta Lignelli, de que
esse termo ¢ sindnimo do conceito de altura. Sobre essa ultima, entende-se que quanto mais alto

o som, mais agudo ele €, e quanto mais baixo, mais grave. (2014, p. 129)

Sao a partir desses dois conceitos que se compreende alguns termos usados em musica,
como tom, nota, afinagdo ¢ melodia. O tom ¢ um som preciso ¢ especifico, que serve de base
para que outros sons soem; a nota se relaciona com a partitura musical, pois ¢ uma representacao
grafica de um som. A afinag¢do diz respeito a relacdo exata entre a frequéncia de um som e
outros sons em sequéncia, isto €, uma consonancia entre os sons. A melodia € a combinagdo de

sons, ou seja, sdo notas que se sucedem, delineando um caminho sonoro.

A compreensao desses termos também importa para a pratica do canto, porque, como
afirma Lignelli, “uma tnica nota aguda pode transmitir empolgacdo, e uma nota grave, tristeza,
por exemplo” (2014, p. 132). Os sons carregam sentidos por si sO e as diferentes combinagdes
entre eles, com finalidades expressivas ou estéticas, aumentam as produgdes de sentido, tanto

na musica, assim como no canto e também no teatro.

I11. Timbre

Lignelli explica que o timbre ¢ comumente entendido como a “cor do som”. (2014, p.
153) O timbre se relaciona com a ideia de invidualidade e qualidade de cada som, como uma
espécie de “digital” que cada som possui. Como ele afirma, todo som possui uma configuragao

de harmonicos em si, isto é, muitas frequéncias implicitas num som principal.

Sdo essas as caracteristicas principais que fazem timbres serem percebidos
exclusivamente, como os diferentes sons de instrumentos que tocam numa orquestra. Cada
intrumento possui sua caracteristica intrinseca quanto aos materiais que o compdem, suas
dimensdes, onde, como e com que for¢a ¢ tocado pelo instrumentista. Todas essas nuances

afetam as ressonancias de seus sons e proporcionam diversividade timbrica.

O timbre, portanto, ¢ um pardmetro que se aplica a todo tipo de som produzido,
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abarcando também a producdo da voz. A composi¢do corporal de um individuo, assim como os
habitos e costumes a que se submete durante a vida podem determinar as caracteristicas

individuais de seu timbre.

Esse parametro contido também na voz pode soar “com qualidades diferentes conforme
a producao de notas — agudas ou graves — de acordo com a intensidade” (LIGNELLI, César,
2014, p. 90). Por conta dessa pontencialidade do timbre, existe a utilizacdo desse parametro

como ferramenta para expresser inten¢des e construir sentidos, com determinadas finalidades.

O processo de identificar timbres e explora-los em suas possibilidades sonoras ¢ um
aspecto que pode enriquecer o trabalho de voz de um cantor, ator ou atriz, porque através desse
estudo minucioso de timbres o artista pode imprimir diversas qualidades timbricas em sua voz
que o auxiliem a gerar sentidos na atividade que realiza, estando a musica e o teatro inclusos

nesse entendimento.

Assim afirma Lignelli, ao dizer que “tanto instrumentos quanto em nossa voz, os timbres
sdo passiveis de alteracdo consciente” (2014, p. 164-165). E essa pratica da alteragdo
consciente, através de exercicios vocais que o canto pode proporcionar, que pode auxiliar
cantores ¢ atores, os “artistas da voz”, a construirem e modificarem sentidos para suas
performances, de forma a potencializar as suas qualidades expressivas e de presenca no palco.
Essa mesma diversificagdo timbrica pode contribuir para a constru¢do de personagens com

atributos e qualidades diferentes, como seré visto no préximo capitulo.

IV.  As atitudes na cena em parimetros do som

No artigo Narrativas, Atitudes e Parametros do Som: A voz e a palavra em uma
aproximagdo pragmdtica, Vieira e Lignelli diferenciam as ideias acerca de atitude e intencdo
para a cena. A intencao se traduz por desejos ou motivagdes das personagens, razdes essas que
direcionam as agdes de atores e atrizes em cena. Por sua vez, atitudes sdo os modos pelos quais
tais intencdes sdo efetivamente realizados (2017, p.8). Intengdes, geralmente, se relacionam
com verbos no infinitivo, se relacionam aos objetivos de personagens no context da cena,
enquanto atitudes sdo expressas com advérbios, pois remetem a estados de presenca, a

qualidades de presenga, que se desenvolvem através do tempo na cena.

O foco no trabalho com a diversidade de atitudes na abordagem da voz e palavra em

cena, proposto por Vieira na disciplina Palavra em Performance, nos leva a reconhecer a
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importancia das variacdes de timbre, intensidades, frequéncias e duragdo na manuten¢do do
interesse da plateia. Vieira observa que a partir das mudangas conscientes das nossas qualidades
corporais, ou seja, das nossas atitudes, que se traduzem em mudangas posturais e tonicas do
corpo, podemos produzir mudangas significativas sobre os parametros do som na cena. Como
mencionado, lembramos que os pardmetros do som podem interferir diretamente no modo como
a plateia recebe a performance, propondo outras camadas de sentidos para a cena, associadas

ou dissociadas, por exemplo, aos significados das palavras.

Portanto, a associacdo entre atitudes e os parametros ¢ uma pratica que pode
potencializar as relagdes entre o artista cénico € o publico. Por meio da modificagdo postural e
da transformacao corporal através das atitudes, somadas a novas alteragdes ¢ configuragdes
sonoras, ¢ possivel constituir certos sentidos cénicos que ampliardo o compartilhamento da

experiéncia sensorial entre atores e atrizes e o espectador.

CAPITULOII - A Diccao e o Canto na Construciao da Personagem

Neste capitulo, serdo abordadas as técnicas atorais propostas por Constantin
Stanislavski, colocando em evidéncia suas consideragdes a respeito da diccdo e do canto no
processo de construgdo da personagem.

Inicialmente, serd apresentado um breve resumo a respeito do livro do autor, a fim de
contextualizagdo, bem como sobre o movimento estético no qual Stanislavski estava inserido:
o realismo teatral. Importa também dizer que Stanislavski era diretor do Teatro de Arte de
Moscou, escola localizada na Russia e fundada em 1898.

Serdo explicitadas as consideracdes do autor sobre a voz e palavra na interpretacao
cénica, seguidas por minhas percepc¢des, no que concerne as potencialidades das praticas do

canto para a construcdo de personagens diversos.

2.1 — Um pouco sobre o livro A Constru¢cdo da Personagem e o realismo teatral

O livro 4 Construg¢do da Personagem ¢ uma continuagao de A4 Preparagdo do Ator, no
qual Constantin Stanislavski comega a apresentar seu sistema metodoldgico sobre a arte da
atuagdo. Nesses dois livros, assim como em 4 Criagdo do Papel, o autor expde suas ideias por
meio dos artificios literarios do romance, narrando uma historia que se passa em uma escola
dramatica.
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No livro em questio, os mesmos estudantes de teatro, registram e acompanham as aulas
e exercicios sugeridos pelo diretor Tortsov, personagem que Stanislavski assume no romance,
que propoe-se a dirimir dividas e compartilhar os caminhos que percorreu para criar seu sistema

de interpretagao.

Stanislavski foi um dos precursores da atuacdo para o teatro realista, através de sua
proposta. Esse movimento artistico teve inicio em meados no século XIX, com a predominancia
da mentalidade cientifica e a influéncia positivista. O teatro realista possui como caracteristicas
descricdo de costumes contemporaneos, a linguagem coloquial, fatos do cotidiano que

evocavam questdes sociais a serem debatidas.

Esse movimento cultural se tornou um tipo de recurso de linguagem muito utilizado na
contemporaneidade, através da intensa disseminacdo do cinema hollywoodiano, que utiliza
muitos recursos da estética do realismo. Tal movimento trouxe, portanto, maior impressao de
“naturalidade” a atuag@o por aproxima-la mais dos dilemas vividos pelas camadas sociais mais

baixas, resultando em dramaturgias com didlogos menos formais e em prosa.

Para Stanislavski, voz e palavra possuem uma grande importancia na atuagao, visto que
em sua obra, ele trata sobre canto e dic¢do separadamente, mostrando como ambos elementos

podem ser trabalhados isolados, juntos e em favor da cena e da narrativa.

2.2 — Os Efeitos Sonoros e a Sensacao das Palavras

Stanislavski, na figura do diretor de teatro Tortsov, procura explorar todos os elementos
da constru¢do de personagens na obra em questdo - a caracterizagdo fisica, a expressdo e
plasticidade do movimento - além de defender o estudo minucioso da producido da voz,
objetivando a geracdo de sutilezas sonoras para tornar a atuacdo eficaz. Desse modo, ele
apresenta as potencialidades do estudo do canto e da dicgdo para atores e atrizes, defendendo-
os como caminhos possiveis para uma interpretacdo mais rica e oferecendo-os como elementos

expressivos para o repertorio de atores e atrizes

O capitulo em que aborda o canto e a dic¢ao inicia-se com uma exposi¢ao do diretor
sobre como conseguiu alcangar certos resultados estéticos explorando a qualidade musical em
seu modo de falar. Ele explica que “a impressdo que isto produzia devia-se ao fato de que as
palavras das frases vibravam, cantavam e isso dava nobreza e uma qualidade musical a minha

fala” (STANISLAVSKI, 1989, p. 106). Tortsov segue considerando sobre o modo de falar em
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cena associado a musicalidade e demonstra crer que seja produtivo para a abordagem das
palavras e suas entonagdes: em sua visdo, essas deveriam chegar ao publico sem grande

esforco.

A necessidade de pouco esfor¢o na atuagdo ou na leitura de textos remete a ideia de que
um cantor também nao deve se esforcar demasiadamente para que sua voz seja compreendida,
como observado no capitulo anterior. Tortsov afirma que a economia no esforgo requer de quem
atua certa habilidade e que, quando a desenvolveu, compreendeu o que ¢ chamado de “sensagao

das palavras”.

O diretor continua, identificando na fala uma qualidade melodiosa associada a musica:
“A fala ¢ musica. O texto de um papel ou uma peca ¢ uma melodia, uma dpera ou sinfonia. A
pronunciacao no palco ¢ uma arte tdo dificil como cantar, exige treino e uma técnica raiando
pela virtuosidade” (STANISLAVSKI, 1989, pag. 106). Para ele, o modo como se diz cada
palavra, até mesmo a silaba, possui a capacidade de modificar todo o sentido de uma frase ou

texto.

Assim, por meio de metaforas, Stanislavski atribui importancia ao estudo da palavra
ndo sO por si mesma, mas como parte de uma composi¢do musical, na qual ha a métrica, o
ritmo, a melodia e outros elementos musicais que permitem afetar as plateias, estimulando seu
intelecto e as demais formas de percepcao. Ele fala sobre essas nog¢des, que encontram guarida

na teoria musical, e sobre a importancia de conhecé-las na teoria e na pratica.

Stanislavski, entao, reflete sobre como a atuagdo pode funcionar e ser ressignificada de

varias formas quando se entende alguns conceitos tipicos da teoria musical. Ele afirma:
De quantos modos diferentes essa frase pode ser cantada e cada vez de um novo jeito!
Quanta variedade de sentidos podemos atribuir-lhe! [...] Experimente trocar o lugar

das pausas e das acentuagdes e conseguira um numero cada vez maior de significagdes
(STANISLAVSKI, 1989, p. 107).

Logo ap6s defender a palavra como composi¢do musical, o autor introduz entdo o que
entende por dic¢do, dizendo que “uma dic¢do ma vai gerando uma incompreensdo depois da
outra. Atravanca, obscurece e até mesmo esconde o pensamento, a esséncia e até o proprio
enredo da peca” (STANISLAVSKI, 1989, p. 110). Igualmente, no canto, no qual a cadéncia da
fala ¢ substituida pelas variagdes melodicas, a dicgdo € um aspecto do treinamento.

Isso me remete a um exercicio que € usado, tanto para o canto quanto para o teatro: a

pronincia de palavras com a abertura e movimento dos ldbios méaximo, exagerando na
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articulacdo das silabas. Quando isso acontece, os sons saem mais facilmente, sem tantos
obstaculos e sem esfor¢o exagerado na laringe e, consequentemente, permitindo ao publico a
percepgao clara das palavras.

Nesse sentido, o autor defende que o ator ou atriz deve se preocupar com cada silaba de
seu texto e, analogamente, cantores sdo desafiados esmiugar cada nota e entonagdo de silaba.
Para Stanislavski, “as letras sdo apenas simbolos de sons” (1989, p. 111).

Nesse livro, vé-se Stanislavski, na figura Tortsov, sendo confrontado com o problema
de aprender sobre as formas sonoras das palavras, a fim de melhor colocé-las em performance.
Ele diz que achava mais facil comecgar pelas vogais porque haviam sido bem treinadas,
endireitadas e suavizadas pelo canto (1989, pag. 111). Ele sabia que cantores estudavam,
primordialmente, as vogais e seus sons e decidiu partir dai a sua investigagao.

Hé uma nocgao no canto, amplamente difundida por professores e profissionais da voz
que diz que o cantor canta vogais e as consoantes seriam apenas os obstaculos interpostos pela
lingua e labios para o cantor chegar até a proxima vogal e assim entoar as notas da musica. Ou
seja, cantores passam grande parte de sua carreira estudando vocalizes e exercicios que sdo
formados majoritariamente pelas vogais, pois sdo nelas que a a¢ao do cantar se apoia, visto que
¢ com elas que o som se prolonga e pode ressoar de formas diferentes. Com o exercicio de
vogais, 0 som acontece sem interferéncias e sai “inteiro”, podendo durar por varios segundos
com o apoio da respiragao.

A compreensdo da formagdo das vogais e consoantes na boca ¢ uma contribuigdo da
pratica do canto que Stanislavski trouxe a cena, objetivando estimular e ensinar seus alunos a
se preocuparem com as sutilezas da atuacdo e entender o passo-a-passo da producdo da voz,
dos sons, das palavras e, por fim, de sentidos. Ele entendia que esse encadeamento poderia
munir atores e atrizes de varias praticas vocais que contribuiriam para sua atuagao dramatica.

Por outro lado, hd uma certa metafisica na compreensdo desse autor acerca dos sons
produzidos em cena. Stanislavski defende que particulas, isto ¢, moléculas dos organismos dos
atores e atrizes sdo carregadas para fora nas ondas vocais que eles emitem e que, por isso, “nao
sd0 vogais vazias; tém um conteudo espiritual” (1989, p. 111). Ao meu entender, isto quer dizer,
para ele, que cada som carrega sentidos e que todos possuem a capacidade de impactar o publico
pelo seu carater afetivo.

Nesse sentido, possuo uma visao que difere dessa do autor, visto que essa ideia pode
contribuir para uma subjetividade e individualidade muito grande a cena. Uma abordagem mais

pragmatica acerca de voz e palavra para a cena se assemelha mais ao que penso sobre o assunto,
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apesar de compreender o sentido metafisico que Stanislavski quer dar ao compartilhamento
afetivo entre ator e publico.

Tendo em vista que ator ou atriz € o individuo que trabalha em si mesmo, entendo que
ele/ela deve ser o primeiro condutor e controlador de seus proprios mecanismos € de suas
emocodes. Os sons e palavras produzidos tragam caminhos internos em atores e atrizes, que sao
modelados conforme as demandas de dramaturgia e encenagdo, para que assim possam ser
direcionados aos alvos sensoriais do publico.

Por essas razdes, Stanislavski reflete sobre a compreensao afetiva do som, dizendo que

cada som ¢ como um pedaco do emissor que sai ao encontro do receptor. Ele afirma:

Ha uma infinidade de variagdes que se pode inventar para esta silaba das duas letras B
e A e em cada uma delas estard manifesto um pedacinho tirado de uma alma humana.
Sons e silabas como esta tém vida em cena, mas os que produzem uma pronunciagao
mirrada, desanimada, mecanica, sdo como cadaveres, ndo sugerem a vida e sim a
sepultura (1989, p. 113).

Aqui, mais uma vez, o autor apresenta uma ideia com contornos metafisicos acerca da
interpretagdo. Os sons e palavras, segundo seu entendimento, podem produzir vivacidade na
interpretagdo. Talvez nesse entendimento € que esteja a ideia de que o trabalho sobre os sons
vocais pode tornar um ator ou uma atriz expressivos. A expressividade seria, portanto, a vida
que se coloca em cada som e palavra, de forma que o publico receba cada mesmo som e palavra
como um presente da alma humana que os profere?

Stanislavski utiliza o termo “capacidade de expressao emocional” quando se refere a ir
acrescentando silabas a outras silabas ou palavras para encontrar novos sentidos e contetidos.
Ele diz que essa capacidade parece se ampliar cada vez mais que cada silaba é proferida com
estados de espirito diferentes. Seria essa “capacidade de expressdo emocional” algo que se
assemelhe a expressividade e capacidade cénica do ator ou atriz em afetar? Ela pode se ampliar
com o estudo de certas técnicas, como Stanislavski reflete?

Nao procuro responder essas questdes de forma definitiva, pois, como defende
Stanislavski, o ator ou atriz jamais deve se contentar com manuais engessados, ao contrario,
devem procurar sempre treinar sistematicamente durante toda a sua vida, desenvolvendo o
maximo de praticas que auxiliem a atuagdo de que puder dispor. Porém, sdo questionamentos
que permeiam a mente de uma cantora e atriz que procura ampliar essa capacidade de expressao

emocional, sobre a qual Stanislavski fala.
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2.3 — Potencialidades das Técnicas do Canto para o Teatro Realista
Stanislavski parece estimular o estudo de exercicios e técnicas usadas no canto para que
os atores e atrizes compreendam musical e sonoramente suas falas e sentidos possiveis, a fim
de executarem efetivamente a interpretacdo e conseguirem se tornar menos dependentes do
diretor Tértsov, de acordo com a historia contada neste livro. O autor atribui grande importancia

ao treinamento dessas técnicas:

Enquanto ele saboreava os sons fixei meus olhos em seus labios. Faziam-me pensar
nas valvulas cuidadosamente ajustadas de um instrumento metalico de sopro. Quando
se abriam ou fechavam n3o deixavam nenhuma fenda por onde algum ar se
desperdicasse. Gragas a essa estrutura matematicamente precisa, os sons que ele
produzia eram excepcionalmente bem definidos e puros (1989, p. 114-115).

No contexto do livro, o diretor da escola de teatro, Tortsov, leva a cantora Mme.
Zarembo para ensinar como impostar a voz de acordo com as técnicas do canto, considerando
também a prontncia de vogais. O diretor se coloca como um professor de dic¢do e a senhora
Zarembo como professora de canto. Em certo trecho, ele fala da importancia do canto e do

treino da dicgao:

O fato é que o trabalho de colocagdo da voz consiste primordialmente no
desenvolvimento da respirac@o e na vibragdo das notas sustentadas. [...] Que bom seria
se os professores de canto ensinassem ao mesmo tempo dic¢do e se os professores de
diccdo ensinassem canto! (STANISLAVSKI, 1989, p. 116).

Stanislavski repreende o “tipo declamatorio de entonagdo, habitual no teatro” (1989, p.
116-117). Ele solicita que os atores € atrizes deixem os sons cantarem por si mesmos, de forma
que experimentando e praticando exercicios vocais, poderdo compreender o sentido essencial
das palavras que proferem. Ele afima que as possibilidades se abrem quando uma voz esta “bem
colocada” (1989, p. 117).

Stanislavski fala também sobre satide vocal, ao usar o termo “estar bem de voz”. Ele diz
que tal estado da voz pode beneficiar ndo sé o cantor, mas também o artista dramatico, pois estar
bem de voz permite que o ator ou atriz comande seus proprios sons, sabendo que eles transmitem
mensagens nos seus menores detalhes e que matizes e modulagdes sdo possiveis quando o artista
cénico desfruta de uma boa qualidade vocal (1989, p. 117).

O autor também discorre sobre a potencialidade dos parametros do som, como o timbre
davoz e aintensidade. Ele acredita que ndo adianta muito um ator ou atriz ter um “lindo timbre,

flexivel nos poderes de expressdao, mas de volume insignificante”, pois, sem os conhecimentos
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técnicos, esse individuo precisa “forcar sua linda voz e essa violéncia prejudica ndo somente os
seus sons, sua pronunciacdo, sua dic¢do, mas também a experiéncia emocional do seu papel”
(STANISLAVSKI, 1989, p. 118).

Nesse sentido, ele também fala sobre como o esfor¢o exagerado pode prejudicar nao so6
a saude da voz, como também a poténcia expressiva do ator e atriz, quando diz que “forgar, seja
como for, arruina o timbre de qualquer voz e um alcance de cinco notas restringe toda
expressividade” (STANISLAVSKI, 1989, p. 118). Ele procura demonstrar como o canto e suas
técnicas podem ajudar atores e atrizes a ndo forgar os musculos da laringe. O dominio de
técnicas do canto pode abrir possibilidades para esses artistas produzirem intensidades vocais
sem alterarem as outras caracteristicas da voz e do proprio papel em cena.

Stanislavski defende as habilidades que a técnica e o treinamento podem desenvolver.
Ele aborda como certas deficiéncias e problemas da voz podem ser corrigidas através do

trabalho de voz:

Mas o mais frequente é que as deficiéncias citadas por mim possam ser corrigidas, pela
colocagdo adequada dos sons, a eliminacdo das pressdes, tensoes, esforgos e respiragdo
e articulagdo nos labios erradas ou, finalmente, podem ser curadas se forem causadas
por doenca. O que se deve concluir disto tudo € que até mesmo uma voz naturalmente
boa deve ser desenvolvida ndo sé para o canto mas também para a fala (1989, p. 119).

O treino, portanto, pode ajudar a corrigir uma série de erros cometidos por atores, atrizes
ou cantores e, além disso, aprimorar a flexibilidade, timbres, intensidades e expressividade,
elementos que atores e atrizes precisam dominar em cena.

Acerca do aprimoramento vocal através do canto, o diretor Tortsov conta de sua
experiéncia pessoal com o canto ao longo de sua carreira de ator. Ele utiliza a propria vivéncia
como um exemplo de como essas técnicas podem munir o ator e atriz cé€nicos de habilidades

produtivas.

Minha pesquisa foi incentivada pelo fato de ter trabalhado muito naqueles ultimos anos
no setor da 6pera. Entrando em contato com os cantores, conversei com eles sobre o
tema da arte vocal, ouvi o som de vozes bem colocadas, deparei-me com um
variadissimo sortimento de timbres, aprendi a distinguir entre as matizagdes de tom da
garganta, nariz, cabeca, peito, as da laringe, as occipitais e outras. Tudo isso ficou
registrado em minha memoria auditiva. Mas o principal ¢ que passei a entender a
vantagem das vozes colocadas “na mascara”, onde estdo situados o céu da boca, as
fossas nasais, os seios nasais e outras camaras de ressonancia. (...) Experimentei todos
esses métodos para meu proprio uso a fim de poder descobrir a natureza do som com
que tenho sonhado (STANISLAVSKI, 1989, p. 120).

Apesar de suas experiéncias no canto derivarem das Operas e das técnicas especificas do

canto lirico, cabe aqui dizer que essa forma musical ainda era a unica em voga no século XIX,
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por se tratar de um estilo predominantemente feito para as elites. A disseminagdo da musica
popular aconteceu anos mais tarde, com a popularizagdo do fendmeno musical através das
operetas nas classes sociais mais baixas, fato que permitiu que diversas outras formas musicais
fossem criadas, como o blues e jazz, disseminados pelos escravos americanos. O advento da
industria fonografica no século XX transformou a musica popular em produto. O surgimento
do canto popular coincide com esse rompimento, que ressignificou o canto, possibilitando a
geragao de novos estilos de voz e novos contornos para as técnicas do canto.

Portanto, o canto popular, que também traz consigo herancas do canto lirico, permitiu a
criacdo de novas técnicas que expandiram as possibilidades sonoras e de sentido, delineando
outras tantas vantagens e caminhos para o som da voz. Tanto o canto lirico quanto o canto
popular, apesar de suas intrinsecas diferengas, possibilitaram a exploragdo de novos efeitos
sonoros € vocais aos “artistas da voz”, ampliando seus repertorios expressivos e transformando
suas qualidades de presenga, através das potencialidades e possibilidades que o som carrega.

Stanislavski descobriu, em sua prépria voz, o universo de possibilidades que os

exercicios da pratica do canto lhe abriam:

Acontecia — antes de fazer esses exercicios sistematicos — que eu ficava rouco quando
cantava alto ¢ durante muito tempo. Agora, ao contrario, isso parecia ter um efeito
benéfico em minha garganta, parecia limpa-la. Outra surpresa agradavel ainda me
estava reservada: eu era capaz de produzir notas que até entdo estavam fora da minha
extensdo vocal. Minha voz ganhava novos matizes, um timbre diferente que me parecia
melhor, mais nobre, mais aveludado que antes (1989, p. 124).

A partir da observagao de descobertas sobre as alturas do som da sua voz e da melhora
de desempenho em si proprio, ele foi capaz de exprimir alguns dos beneficios das técnicas do
canto, que logo mais o auxiliariam na produgdo dessa voz no teatro. Ele viu que era capaz de
alcancar notas mais altas do que estava acostumado anteriormente, isto €, o canto possibilitou
o aumento gradual de sua extensdo vocal, o que o fez descobrir outros sons possiveis em sua
voz, agora treinada.

Com novas janelas possiveis se abrindo, Stanislavski resolve também modificar seus
treinos durante as descobertas que faz com os sons de sua voz, até que chega a conclusao de
que esse treinamento a que se submetia ¢ exatamente o tipo de treinamento ao qual atores e
atrizes poderiam se submeter. Ele usa o exemplo de um ator reconhecido pela sua diccao e
impacto emocional de sua voz, quando este diz a ele: “Desde que sua voz esteja devidamente

colocada, vocé deve falar exatamente do mesmo modo como canta” (1989, p. 128). Aqui, o

autor estabelece uma ligacdo entre a voz falada e cantada, afirmando que ndo deveria existir
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grandes diferencas entre elas, ou seja, ele recomenda que atores e atrizes encontrem certa
unidade entre essas vozes, a fim de que a técnica flua livremente entre elas, permitindo que o
som aconteca equilibradamente.

A grande descoberta que Stanislavski faz quando aborda o estudo de técnicas do canto
para o teatro ¢ que elas permitem infinitos caminhos para o ator ou atriz explorar, evidenciando
que as possibilidades podem ser muitas na formag¢ao dos sons e das palavras. Ele sugere, assim,

que atores e atrizes explorem tudo o que for possivel ao seu alcance, por toda as suas vidas:

Recomendo-lhes, portanto, que preencham de uma vez por todas os requisitos
elementares da dic¢do e do som. Quanto as sutilezas da arte de falar, que lhes permitirdo
transmitir com pericia e beleza todos os intangiveis matizes dos pensamentos ¢ dos
sentimentos, isto ¢ coisa em que vocés terdo de trabalhar durante toda a sua vida (1989,
p. 128).

Ele finaliza o capitulo falando sobre o €xito e os resultados que alcangara através dessas
experimentacdes. Por meio delas, Stanislavski afirma que aprendeu a impelir a voz para a frente
da mascara facial a vontade, com rapidez e facilidade, ndo s6 enquanto cantava, mas também
quando falava. Ele conclui que “o resultado principal [...] foi que adquiri na linguagem falada
a mesma linha ininterrupta de som que eu tinha desenvolvido no canto € sem a qual nao pode
existir uma verdadeira arte da palavra” (1989, p. 129).

Logo, a pratica do canto o influenciou em ambas as suas vozes, cantada e falada, dando
a ele novos contornos sonoros que ele pdde usar para a construgao de suas personagens. O autor
conclui: “Agora minha fala coloquial canta, zune, zumbe e até mesmo ruge, enquanto constroi
uma linha constante e modifica os tons e as cores de seus sons de acordo com as vogais € as
consoantes sibilantes ou vibrantes” (STANISLAVSKI, 1989, p. 130).

Quando ele fala de tons e cores dos sons, remete as possibilidades que os timbres
descobertos podem alcancar. Essas modificagdes ou a escolha consciente pela constancia dos
sons parece ser o fator que da ao ator ou atriz um leque de “lugares” os quais ele pode escolher

percorrer, fazendo crescer suas capacidades de expressao sonora, emocional e artistica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante a minha trajetéria académica e nessa pesquisa, me vi desafiada a reaprender e
reinterpretar, sob um viés teatral, certos aspectos sobre voz com os quais tive contato durante
toda a minha vida, por ter iniciado minha vivéncia artistica na experiéncia musical.

Essa oportunidade de encarar e entrar em contato novamente com as nogdes sobre canto,
voz, sons e palavra me fez enxergar que a escolha de exercer o teatro, enquanto oficio, perpassa
pela aceitagdo de que ¢ necessario refazer-se e estar em constante trabalho, além de ter que
carregar um espirito questionador e ndo acomodado. O foco no trabalho disciplinado ¢ uma
premissa que, na minha visao, deve guiar todo e qualquer desempenho de atores e atrizes, sendo
o elemento diferencial para sua atuagdo se tornar cada vez mais acurada e virtuosa.

Acredito que esse mover continuo do artista ¢ empenho em fazer descobertas em
diversos ambitos da arte, foram os fatores que me motivaram a ndo me ater somente a musica,
como unico instrumento de trabalho e caminho possivel para aprimoramento do meu potencial
em performance. Através do contato com o teatro e suas linguagens, me vi instigada a
redescobrir novamente assuntos com os quais estava habituada. Precisei desconstrui-los, voltar
ao inicio de seus conceitos, como Stanislavski sugere em seu processo pessoal de
experimentagdes, para entdo voltar a reconstrui-los sob uma nova o6tica que também fosse
produtiva cenicamente.

Como relatado na Introdugdo, as disciplinas de Voz e Palavra do curriculo de Artes
Cénicas do curso me permitiram esse insight, que foi entender que eu precisaria partir da
formagdo dos sons, para entender a producdo da voz, seguir para a construgao de palavras e,
assim, ampliar as possibilidades de gestualidade cinética, vocal e de expressividade no trabalho
de atuagao.

Por ter conhecimento e acesso a recursos das técnicas do canto lirico e popular, sendo
mais influenciada por esse ultimo, tive certas facilidades concernentes a alguns exercicios
vocais propostos em sala de aula, no que diz respeito a como os parametros do som acontecem
e se modificam ou como modular o timbre para atingir notas e qualidades de ressonancia, por
exemplo.

Entretanto, tive dificuldade em conectar as mudangas na minha gestualidade cinética
com as modulagdes vocais, de forma a unir movimento e voz em prol da atuagdo dramadtica. Ao
meu entender, o maior desafio esteve em desconstruir habitos do meu corpo pronto para emitir
notas musicais e rearranjar esse mesmo corpo em diferentes configuracdes nas quais fossem
possiveis a mudanga de timbres e ressonancias, sem a perda da projecao vocal e da dicgao clara.

36



Em algumas pecas que foram resultados de disciplinas do Departamento, enxerguei mais
de perto essa dificuldade, por precisar desconfigurar meu corpo da classica posicao ereta, e
colocar-me em posig¢des mais animalescas, usando os quatro apoios para algumas personagens
nessas pecas, por exemplo. Essas mudancas me fizeram enxergar a necessidade de nao perder
a qualidade vocal e procurar caminhos possiveis para que voz e dic¢do acontecessem de forma
clara, mesmo com as mudangas na organizag¢ao do corpo propostas pela encenagao.

Ter essa percepgao foi essencial para que eu entendesse que o trabalho vocal era a
primeira instancia a qual eu recorria no exercicio da interpretacdo. Minha maior dificuldade
residia no fato de ter nogdes musicais ¢ de canto ja estabelecidas, e de certa forma
“calcificadas”, mas que ndo eram reavalidas visando os fins da conjun¢do entre movimento,
voz e interpretacao. Essas nogdes diziam respeito a certos consensos do ambiente da preparacao
do canto, como por exemplo: “o cantor deve estar sempre ereto ao cantar’; “a emissao vocal
pode ser prejudicada se o cantor estiver sentado ou deitado”. Nesse caso, observei que no teatro
ou no teatro musical, nem sempre estaremos na posicao ideal para o canto. Em cena, nossos
corpos estao em movimento constante e, assim, temos que treinar mais ainda para que, mesmo
em outros estados posturais, desfavoraveis a producdo de voz em altas intensidades, por
exemplo, conseguiremos 0s Nossos objetivos estéticos.

Através de trabalhos que me desafiavam a sair da posicdo ereta e procurar outras
solucdes possiveis com o movimento, vi que precisaria redescobrir a voz nessas outras
configuragdes corporais e cinéticas. Isso também se refletiu na atuacdo, visto que esta também
precisava acontecer mesmo com o corpo descontruido de seu habitual lugar do cotidiano.

Ao iniciar a andlise e os trabalhos artisticos executando o que Stanislavski propde, pude
observar, fazendo uma autoinvestigagao do meu trabalho e de espetaculos de que participei, que
consegui obter bons resultados cénicos. O trabalho sobre a voz como um dos pontos de partida
pode garantir maior precisdo e controle para o ator ou atriz quando for interpretar em uma cena.

Como exemplificado na Introducao, o espetaculo 4 Resposta — Auto de Pdscoa 2015 foi
a primeira peca que coloquei conscientemente essa perspectiva em pratica, podendo afirmar
que me auxiliou bastante. Cinema Pelado também foi uma peca que contribuiu nessa conclusao.
Conforme o que foi dito pela banca avaliadora a respeito do resultado final, o meu trabalho
vocal possuia consisténcia e precisdo € isso era um positivo destaque na minha interpretacao.

A curiosidade que tive nessa peca em escolher diferentes personagens e personalidades,
a fim de diversificar a0 maximo os comportamentos e agdes delas entre si, tomou contornos

mais pragmaticos para a cena quando percebi que a mudanga consciente dos sons, parametros
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e atitudes poderiam me auxiliar na criagdo da identidade dessas personagens. Por se tratarem
de personagens humanas, com seus dilemas préprios e historias, a atuagdo deveria evidenciar
essas nuances ¢ detalhes, enriquecendo seus tragos de personalidade.

O desafio se deu, portanto, sobre encontrar trés diferentes qualidades tonicas para os
corpos das personagens e suas acdes, além de uni-las com os sons de suas respectivas vozes e
as suas atitudes no decorrer do tempo da cena. O enlace entre voz, palavra, expressividade e
atuacao estava ali disposto para ser vivido por mim, de trés diferentes maneiras.

Ao fim desse trabalho, sinto que encontrei caminhos possiveis para entender, nas minhas
acdes corporais de cantar, dangar e atuar, como elas poderiam ser pensadas e construidas em
seus detalhes para trabalharem simultaneamente em prol das minhas personagens. Entendo que
tal trabalho simultaneo pode potencializar a expressividade de atores ¢ atrizes em cena e pode
ajudar a construir até mesmo um corpo disciplinado e consciente de sua capacidade de afetar a
si mesmo ¢ a plateia, pois essa simultaneidade de agdes gera um estado de concentragdo e
qualidade de presenga cénica densa e potente.

Também destaco que as propostas de Lignelli sobre os pardmetros do som e suas
aplicagdes e possibilidades para a cena — assim como as propostas de Aratijo para o exercicio
do canto em cena — me auxiliaram constantemente na busca por uma qualidade de presenca
mais ativa, expressiva e precisa na minha atuacdo. Pude perceber que o trabalho consciente
sobre a minha voz reverberava no meu movimento e, por consequéncia, surtia efeitos na minha
interpretacdo. A voz seria, portanto, um aspecto importante para a iniciacdo desse
desencadeamento de agdes acontecerem de maneira organica e atrelada a materializagdo da
personagem.

As propostas de Vieira e Lignelli também contribuem bastante para o entendimento de
que alteragdes tonicas, posturais e de atitude podem influenciar na intensidade, frequéncia e
timbre de um som, caracteristicas essas que também podem ser mudadas em prol do
compartilhamento de sentidos da cena. O estimulo dessa relacao entre atitude e parametros pode
reconfigurar toda a experiéncia cé€nica e pode ser um potente modo pelo qual a expressividade
de atores e atrizes pode se dar de forma mais efetiva nos palcos.

O trabalho sobre a voz a partir de praticas oriundas do canto, como ponto de partida para
produtividade e expressividade cénicas, se demonstrou eficaz no contexto dessas duas pegas.
Entretanto, possuo o entendimento de que todas essas ideias, se trabalhadas cruamente, podem
fazer com que o meu trabalho seja exageradamente objetivo, subtraindo-se em vitalidade.

Entendo que estabelecer um foco unidimensional em um certo tipo de trabalho pode “engessar”
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capacidades no ator e “empobrecer” seu potencial expressivo. Sendo assim, concluo que o
equilibrio entre os métodos propostos no presente trabalho me levaram a obter bons resultados
ao longo da minha carreira artistica, de forma que possibilitaram um canal de comunicagdo
menos laconico, entre intérprete e espectador. Acredito que atores e atrizes nao devem entender
o teatro como algo exclusivamente subjetivo e para satisfazer a si proprios, visto que a
preocupacao com os pensamentos e sentidos do publico € fator que pode tornar seu trabalho
mais eficaz.

Entendo, de mesma forma, que o trabalho sobre o som e a voz, através das contribuicdes
do canto para a fala, pode permitir ao ator ou atriz um senso de responsabilidade e disciplina
sobre suas acdes corporais e sobre seu desempenho cénico, porque assim como musicos e
bailarinos treinam diariamente a fim de melhorarem suas performances, esse artista pode
imprimir sobre si essa mesma disciplina, investigando, repetindo e treinando as possibilidades,
modulagdes e sentidos que os sons de sua voz podem alcangar.

Conforme Stanislavski entende, o treinamento atoral acontece por toda a sua vida e, por
isso, ¢ imprescindivel a cultura da disciplina obstinada, pois ¢ ela que permite o alcance de
melhores e mais diversos resultados. Compreendo, assim, que a minha atuacdo foi modificada
por esse fator, pela necessidade de continuagdo do aprimoramento do canto ¢ do dominio de
instrumentos musicais, além da aceita¢dao de novos e dificeis desafios, que sdo possiveis atraveés
do treino incessante e diario.

Passando por todos esses pontos, questiono a necessidade de atores, atrizes e diretores,
durante a minha vivéncia académica na Universidade de Brasilia, em priorizar o trabalho de
construgdo psicofisica da personagem como primeiro parametro para a atuagdo e tratar o
trabalho vocal como uma consequéncia desse primeiro, como se este fosse acontecer
“magicamente”. Em realidade, entendo que o trabalho vocal poderia ser reconhecido como
parte propriamente dita da construgdo psicofisica, caso as suas necessidades especificas fossem,
desde o inicio dos processos criativos, consideradas.

Durante a minha jornada académica, vi que diretores e professores de disciplinas
perpetuavam sua consternacao acerca do trabalho de voz de alunos, afirmando que observavam
dificuldades neles basicas, concernentes a projecao e modulagdo vocal. Se ha essa dificuldade
nos aluno com o trabalho vocal, por que nao se repensa o lugar da voz no curriculo académico
e nas disciplinas de interpretagao?

Deixo, desse modo, perguntas provocaticas em aberto, para que sejam objeto de

reflex@o. Porém, ao fim de tudo, tenho a certeza de que o trabalho sobre os sons, a voz e as
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palavras, assim como as praticas do canto, quando bem avaliados, estruturados e
ressignificados, permitem a atores e atrizes performances mais expressivas € memoraveis para
si e para o espectador e, portanto, devemos dar a devida importancia a ele. E esse trabalho ¢ e
serd referéncia para futuros trabalhos artisticos, direcionando como posso trabalhar outros

futuros personagens.
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