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A IMPORTANCIA DA VOZ CENICA PARA O ATOR: AMPLIFICACAO E
ESTRUTURAGCAO NO TRABALHO DE CARACTERISTICA DA PERSONAGEM

Resumo

Esse trabalho tr4s através de uma revisdo de literatura, de um relato de experiéncia
com carater descritivo vivenciado em prética a importancia da voz para os atores, pois
€ através dela, que conseguimos expressar as caracteristicas da personagem que
foram designadas para interpretarmos. Visto que, a mesma vem ganhando
notoriedade e interesse dos profissionais que a utilizam no mundo artistico, pois com
0 passar dos anos houve avancos tecnoldgicos e de pesquisas, a evolucdo de
técnicas, o progresso da fonoaudiologia direcionada para o estudo da voz cénica.
Assim 0 ator necessita acompanhar esse crescimento, visando a amplificacdo, por
meio da comunicacgdao, e a estruturacao completa da personagem, através das praticas
vividas vocalmente. Tendo como base bibliografia especifica dos seguintes autores:
Glorinha Beuttenmiiller, Eudosia Quintero, Nelly Laport, Lucia Helena Gayotto, Jerzy
Grotovski, Maria Kenebel, Jane Celeste Guberfain e entre outros autores que serao
relatados durante o decorrer do trabalho.

Palavras-chave: Voz cénica; Preparacao corpo — voz; Personagem cénico; Pilares do
Aquecimento vocal.



Abstract

This work brings, through a literature review, an experience report with a descriptive
character lived in practice, that the voice is of paramount importance for the actors,
because it is through it that we can express the characteristics of the character that we
were designated to interpret. Since, it has been gaining notoriety and interest from
professionals who use it in the artistic world, because over the years there have been
technological and research advances, the evolution of techniques, the progress of
speech therapy directed to the study of the scenic voice. Thus, the actor needs to
accompany this growth, aiming at amplification, through communication, and the
complete structuring of the character, through practices experienced vocally. Based on
the specific bibliography of the following authors: Glorinha Beuttenmdller, Eudosia
Quintero, Nelly Laport, Lucia Helena Gayotto, Jerzy Grotovski, Maria Kenebel, Jane
Celeste Guberfain and among other authors who will be reported during the course of
the work.

Keywords: Scenic voice; Preparation body — voice; Scenic character; Pillars of Vocal
Warming.
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1. INTRODUCAO

Sou Caduh Malcon Mousinho Lucena Tigre de Lisbda, um rapaz que gosta de se
aventurar e de se arriscar na vida, chegando ao ponto de fazer duas areas distintas e
mesmo assim continua apaixonado pelas duas. Nascido e criado em Maceid —
Alagoas, tive meu primeiro contato com a arte, em casa.

A arte entrou na minha vida desde quando eu era crianga. Gosto de falar que
fui “infectado” pelo “virus” da arte ainda quando pequeno pela propria familia. Com o
passar dos anos, fui crescendo, e o amor pela arte estava, gradativamente,
acompanhando tal crescimento. Comecei me apaixonando por uma das linguagens da
arte que fico deslumbrado sé de falar que é a muasica. Minha paixdo pela musica
nasceu ao ouvir as primeiras notas cantadas por minha mae. Apds aquele momento,
fui desenvolvendo meus proprios talentos musicais. Me tornando assim, um autodidata
nesse universo musical. Porém, sentia que estava faltando algo para preencher um
vazio existente dentro de mim, foi ai entdo que surgiu o teatro. A linguagem artistica
mais completa, no meu ponto de vista, pois envolve todas as outras linguagens da arte
em si mesma.

Meu primeiro contato real com o teatro, me refiro ao contato cénico, ou seja,
fazer uma encenacao, foi em uma peca que fiz na escola, durante meu ensino
fundamental, onde o papel que interpretei foi 0 de Jesus. E assim com o decorrer de
minha trajetoria de vida, fui seguindo os passos artisticos singelos de minha méae, me
apoiando nos passos mais fundo do meu pai, e a partir dai, fui criando os meus,
fazendo desse modo a minha caminhada teatral, ou melhor dizendo, escrevendo e
dirigindo o meu proprio roteiro de vida cénica. Por que a graduacdo? Para tentar
amenizar a minha insaciavel sede por aprender o fazer teatral, mas “o tiro saiu pela
culatra”, ao invés de cessar, foi sendo alimentada essa vontade, de uma forma, que
percebo, que ndo posso parar por aqui, devo prosseguir em frente até encontrar a linha
de chegada e poder comemorar com bastante veeméncia a minha vitoria dentro do
saber teatral.

Dentro do meu roteiro de vida cénica, que ainda segue sendo escrito, vivi alguns
personagens em que precisava trazer diferentes modulagbes vocais, que deixavam o
espectador totalmente envolvido. Foi partindo desse ponto, ou seja, das modulacbes
vocais que eu fazia para os personagens, e a0 mesmo tempo vivia com eles, as quais

traziam uma enxurrada de caracteristicas da personagem, que comecaram a surgir
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algumas indagacdes. Foram chegando e nascendo em mim, um amante da voz,
durante o decorrer do meu curso de Teatro. As duvidas vieram de pessoas que
estavam em meu cotidiano pessoal, académico e trabalhista.

Devido as constantes perguntas que surgem sobre a voz, este trabalho vem
com o intuito de ajudar o ator a buscar as suas vozes de uma maneira mais eficaz, de
promover um melhor desempenho para essas vozes, pois € a voz do personagem que
causa um grande impacto. E nela que vem a maior quantidade de caracteristicas
daquele determinado personagem. E dependendo da estética que serd abordada ird
passar diversas sensacoées e intencdes a quem esté presenciando o momento.

Pode-se dizer que a voz é um dos instrumentos, ouso falar, que é o maior, de
gue um ator precisa para desbravar o seu personagem, porque é através dela que
conseguimos conhecer tal personagem. Tem-se a no¢ao, em certos casos, de que 0
ator ndo tem conhecimento total de sua poténcia vocal pois busca imitar modelos, mas
nédo de melhorar e buscar suas vozes. E preciso que o ator tenha uma total atencéo
com seu instrumento vocal.

Para isso existem aspectos indispensaveis, para que seja possivel fazer a
preservacao da voz, da pessoa intérprete, e assim realizar a potencializacao de seu
aparato vocal, que serdo expostos no decorrer do desenvolvimento desse trabalho.
Também serdo apresentados os riscos de uma ma preparacdo vocal, ou seja, 0S
riscos que se tem quando ha falta de preocupacédo com a evolucéo vocal.

Entdo esse trabalho surge a partir da observacéo de uma dificuldade existente
na busca da voz ideal para os personagens, com o intuito de analisar qual a melhor
forma e técnicas de que a pessoa que irda interpretar um determinado personagem tem
para buscar suas vozes, visando também um bom desempenho no cuidado vocal.

Trata de um estudo do tipo relato de experiéncia, de carater descritivo,
vivenciado pela pratica em sala de aula como aluno, as experiéncias nas montagens,
a leitura de bibliografia especifica dos seguintes autores: Glorinha Beuttenmiller,
Eudosia Quintero, Nelly Laport, Lucia Helena Gayotto, Jerzy Grotovski, Maria Kenebel,
Jane Celeste Guberfain e entre outros autores que serdao encontrados com o decorrer
do trabalho. Além de colocar toda essa gama de informagédo em acéo, através de uma
experiéncia pratica que serd comentada e descrita no capitulo 7. A divisdo e 0s nomes
dos capitulos foram pensados e executados de uma maneira estratégica para o leitor,
pois nos primeiros ira adquirir um conhecimento basico para poder, logo mais, adentrar

no especifico.
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2. O QUE E AVOZ?

A voz é, na minha perspectiva, a maior expressdo da alma. Ela € um dos
artificios que o ser atuante precisa para colocar para fora todas as caracteristicas
necessarias de um determinado personagem. Voz é tudo aquilo que exprime um

sentimento falado. E um som, transmitido por ondas sonoras.

Voz é um sentimento ou conjunto de emoc¢des que, através de
variagcdes das nossas cordas vocais, procuramos demonstrar aquele
ou aqueles a quem dirigimos.” (BEUTTENMULLER?,1993, p. 17)

Podemos dizer que a voz é uma das principais reacdes do ser humano, pois
quando nascemos ja fazemos a utilizacdo desse recurso, extremamente necessario,
através do som do choro.

Cientificamente falando, a voz nada mais é do que o ar que entra em Nosso
organismo através do nosso sistema respiratorio, onde leva um caminho percorrendo
até chegar nas pregas vocais, onde as mesmas comecam a entrar em estado de
vibracao, realizando assim, o som. Tal som é transformado em fala quando passa pela
boca, juntamente com o auxilio do nariz.

A voz também pode ser chamada ou conhecida como instrumento de trabalho.
Isso pelo simples fato de que em algumas profissées é necessario fazer o uso da voz,
como por exemplo: professor, cantor, palestrante, radialista, telefonista, advogados e
entre outras. Mas, no nosso caso, o foco aqui sdo os atores, as pessoas intérpretes
ou o ser atuante.

O ator tem a voz falada ou cantada como seu instrumento de trabalho, além de
ser um veiculo que expressa as emocdes daquele determinado papel, daquela
determinada fala ou musica. Ela € considerada uma extensdo do corpo da pessoa
intérprete, onde estardo as informacdes fisicas e culturais do individuo.

E na voz que conseguimos entender a origem de uma determinada situacdo. Mas
como assim? Podemos dizer que a voz para a pessoa intérprete € como uma mochila
de um viajante, com certas experiéncias, quero dizer que, assim como 0 viajante

possui algumas experiéncias, ele carrega em sua mochila as ferramentas, as

1 Maria da Gléria Cavalcanti Beuttenmiiller é fonoaudidloga e diretora. E especialista em estudos
da voz e criadora do Método Espaco-Direcional-Beuttenmdiller
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informacdes por onde ir, seus kits de sobrevivéncia, seus mantimentos e entre outros
fatores necessario para sua trajetoria, 0 ator que possui experiéncia, traz consigo uma
bagagem de conhecimento desenvolvidos em cima de seu instrumento de trabalho de
comunicacdo, que em nOSSO caso, é a Voz.

Para isso é preciso tratar da voz, ou seja, ter alguns cuidados que sdo necessarios

para a evolucéo e para prolongar de seu dominio vocal.

3. PATOLOGIA VOCAL

A patologia vocal € muito comum de acontecer em individuos que ndo tém anto
cuidado com seu apetrecho vocal como deveriam ter. Ocorrem em diversas
circunstancias. Dentre elas as mais comuns sao: Uso excessivo da voz por um
determinado tempo sem o preparo adequado, o stress, uso de drogas ilicitas e licitas
e problemas anatémicos.

Os primeiros sinais de problema vocal sdo dados pelas pregas vocais, também
chamada de cordas vocais. Tudo isso, pois elas sdo responsaveis pela emissao do
som que gera a nossa fala.

As principais patologias que surgem no decorrer do uso vocal, segundo Marly
Santoro?, sdo trés: A primeira os nédulos e os pélipos, popularmente conhecidos pelo
nome de calo vocal. Como se trata de uma disfonia, tem como principal caracteristica
a alteracdo no tom da voz, deixando-a rouca, grave ou fina.

A segunda sao as fendas gléticas, que tornam a voz opaca, sem brilho e sem
intensidade, devido a sua ma formacéo, pois elas sdo caracterizadas pela alteracéo
postural das pregas vocais. Dependendo do tipo de voz, da frequéncia e da intensidade
da emissao vocal as fendas podem variar como triangulares e fusiformes.

Por Ultimo os espacamentos ou inchacos nas cordas vogais, que provocam

rouquiddo. Além desses tem um que é causado pela umidade do ambiente,

2 Marly Santoro de Brito € fonoaudidloga especialista em patologias da voz (Conselho Federal
de Fonoaudiologia); Docente de Técnica e Expressdo Vocal da Escola de Teatro da UNIRIO —
Universidade do Rio de Janeiro, Preparadora vocal de espetaculos teatrais e de atores de novelas e
do jornalismo em TV, palestrante em MBA da FGV — Fundacao Getulio Vargas.
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conhecemos pelo nome de pigarro. Entdo podemos perceber que a parte que é mais
afetada é também a principal.

Figura 1: Cordas vocais e suas deficiéncias. Fonte: Google, acessado no dia 10 de outubro
do ano de 2022, através do link: https://orl.com.br/especialidades/voz/polipos-e-nodulos/

r 1

Posterior Médio - posterior Antero - posterior

Figura 2: Fendas Gléticas Triangulares Fonte: Google, acessado no dia 10 de outubro do
ano de 2022, através do link: https://br.pinterest.com/pin/759349187150557884/

Anterior Antero - posterior Posterior

Figura 3: Fendas Gloticas Fusiformes. Fonte: Google, acessado no dia 10 de outubro do ano
de 2022, através do link: https://br.pinterest.com/pin/759349187150557884/

T T T 1

Ampulheta Paralela Dupla Irregular
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Figura 4: Fendas e suas variacdes. Fonte: Google, acessado no dia 10 de outubro do ano de
2022, através do link: https://br.pinterest.com/pin/759349187150557884/

Figura 5: Cordas Vocais em perfeito estado.

Fonte: Google, acessado no dia 10 de outubro do ano de
2022, através do link:
https://www.radiojornalsaomiguel.com.br/momento-saude-
laringite/

Figura 6: Cordas Vocais Inchadas.

Fonte: Google, acessado no dia 10 de outubro do ano de 2022,
atraveés do link:
https://www.radiojornalsaomiguel.com.br/momento-saude-
laringite/

Vale sempre ressaltar que todas as patologias citadas acima séo acarretadas
de situacdes de risco das cordas vocais, que surgem de gripes ou crises alérgicas,
refluxo gastroesofagico, que é quando ocorre o retorno do alimento que estad no
estbmago até o esbéfago causando assim lesdes através da acidez presente. Consumo
de élcool e do tabago, que faz com que tenha o ressecamento dos tecidos e das
mucosas. E ndo podemos deixar de fora o problema mais comum, ou seja, que
acontece com mais frequéncia entre os atores e atrizes que é o uso inadequado da

v0Z e 0 emprego vocal com exagero.
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O uso e o emprego inadequado/exagerado da voz acontecem pelo fato de que
talvez o ator ndo possua o conhecimento vocal necessario para tal ato. Quando falo
de conhecimento vocal necesséario estou me referindo as regides de vocalizacéo
existentes em cada corpo, mas desconhecidas pelos individuos. Isso pode ser melhor
trabalhado através de técnicas que trardo confianca e bastante seguranca.

4. CUIDADOS COM A VOZ

Para se ter uma boa voz € necessario que o ator busque cuidar dela, ou melhor,
cuidar das partes do corpo que participam da voz. O mesmo tem que estar preparado
para todo tipo de ambiente para que ndo venha a danificar ou diminuir o seu potencial
vocal. Sendo assim, segundo Euddsia Acuiia Quinteiro (1989), ator precisa conseguir
controlar “os trés fatores que influenciam na sua voz, se tratando do local da
representacdo, que sédo: umidade, filtragem e aquecimento.” (QUINTEIRO?®, 1989, p.
46). Fazendo desta forma, o ator protege seu organismo para que nao tenha
manifestacdes em seu corpo que venham a fazer mal ao seu instrumento vocal.

Quando tratamos do ponto de que a voz é o instrumento principal do ator,
precisamos ter um controle sobre ela, e, para isso, tem-se que manter uma respiracao
controlada. Tal respiracédo s sera controlada através de exercicio que faca bem para
0 COrpo e para voz.

O ar de nossa respiracao € colocado para dentro e jogado para fora do nosso
corpo, pois se trata das necessidades humanas. “O ar respirado com perfeicdo € um
alimento indispensavel para o organismo, que com ele nutri de oxigénio um elemento
vital, que é o sangue” (BEUTTENMULLER,1992, p. 15).

Para se conseguir obter uma oOtima respiracdo é necessario ter uma boa
postura. Dessa forma quando acontece a juncdo desses dois esquemas
indispensaveis, conseguimos entdo ter uma otima qualidade vocal.

De acordo com Eudosia Quinteiro (1989, p.45), o nariz € o 6rgao responsavel
pelos fatores influenciadores na voz, que sao: umidade, filtragem e aguecimento, pois

€ nele que comeca todo 0 processo respiratério, e para cada um desses fatores o

3 Eudosia Acufia Quinteiro foi uma atriz brasileira. Bacharel em fonoaudiologia, bacharel em canto e
licenciada em Educacéo Artistica com habilitagdo em Mdusica
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nariz trabalha de uma forma diferente. No fator umidade, faz com que o haja uma
producdo de muco que serve para umedecer o ar que entra pelas narinas e “contribui
para o bom funcionamento do sistema respiratério como um todo”. Na parte da
filtragem o nariz reage de duas maneiras “a primeira, envolvendo os pelos do nariz e
a segunda é feita pela mucosa que envolve a cavidade interna”. Se tratando de
aquecimento, o nariz possui “uma grande concentragao de vaso sanguineos que se
modificam com a alteragao climatica externa”.

Segundo Eudosia (1989, p.48) um “aparato” que deve ser utilizado muito bem
pelo ser atuante € sua ressonancia, que se dedicar toda sua atencdo ao seu
desenvolvimento ira conseguir amplificar o som de sua voz e fala. Caso a pessoa
intérprete esteja com obstrucdo nasal serd muito dificil obter uma ressonancia, pois o
local responsavel pela amplificacdo da voz estara prejudicado. Assim sua voz nao
contara com cem porcento de sua ressonancia, pois a mesma estara prejudicada.

Com o passar do tempo € possivel perceber que a pessoa intérprete nao tera
mais 0 mesmo potencial vocal que teve no comeco da sua carreira, mas se ele tiver o
uso rigoroso de exercicios vocais irA conseguir manter a sua vocalizacdo bem
saudavel.

Primeiro de tudo o ator precisa estar relaxado, falo ndo sé da voz, mas o corpo
também, pois no decorrer de nossas vidas ficamos com bastante tensdes musculares,
e essas tensdes podem vir a prejudicar a pessoa que ir4 interpretar um papel em
diversas coisas, mas principalmente no desempenho vocal. “Relaxar € um trabalho
consciente. E uma atividade de observacdo e reconhecimento de todo o corpo e,
principalmente, dos pontos de tensao” (QUINTEIRO, 1989, p. 37). Portanto, se faz
necessario para o ator ter um equilibrio entre sua voz e sua mente, pois um
desequilibrio entre essas partes pode ser prejudicial para a pessoa intérprete.

Podemos ter a percepcao de que para se atingir o relaxamento total, ou seja,
corporal e vocal, € necessario realizar o relaxamento mental, pois assim ir4 pelo
caminho mais certo e seguro.

Segundo Glorinha Beuttenmdller (1993), as vezes o relaxamento € confundido
com o isolamento, mas sao diferentes. “O relaxamento € um estado dindmico em que
tomam parte corpo e mente”, ja o isolamento “é uma condigdo incompativel com o
trabalho do ator”, pois 0 mesmo nao pode desligar de si e nem de seu grupo. De uma

forma sucinta o relaxamento se trata da percepc¢éao das partes do corpo.
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Se néo for levado a sério esse relaxamento, ou seja, fazendo de forma rapida,
com descuido, com falta de responsabilidade, pode ser que o ator tenha problemas
com o seu artificio, tratado desde o inicio, que no caso é a voz. Pois a existéncia de
tensdes musculares pode acarretar problemas na respiragéo, sua respiracao néo sera
usada com total perfeicdo. Pode se dizer que € um “equipamento auxiliar’. Pensando
nisso € preciso fazer o relaxamento com bastante precisédo, sentindo todos os pontos
gue estejam com tensdes, para que assim tenhamos um resultado agradavel.

Outros fatores que prejudicam a voz sao: o simples fato de tomar algo gelado
ou muito quente, pois a mudanca de temperatura pode ocasionar choque térmico;
fazer uso de determinadas drogas pode gerar irritacdo na garganta, causando edemas
nas pregas vocais; utilizar a voz de maneira errada pode provocar lesdes nas pregas
vocais, podendo evoluir para calos e até um céancer; ingerir alguns alimentos muito
condimentados pode causar refluxos e azias, resultando assim em queimacao nas

pregas vocais, entre outros fatores prejudiciais ao seu aparelho vocal.

5. VOZ E SUAS EXPRESSOES

Como ja foi discutido no inicio desse trabalho, sabemos que a voz é um recurso
que serve para colocar para fora o que esta dentro de cada ser, pois a mesma é um
canal de comunicagdo. E para o ator/atriz ndo seria diferente. “Temos varias
alteracdes vocais provocadas consciente ou inconsciente que, ao adotar disfarces,
fazem uma mascara sonora” (BEUTTENMULLER, 1993, p. 10).

E através da nossa voz que conseguimos expressar e perceber o estado de
espirito de cada pessoa ou de cada personagem.

Pode-se dizer que para cada tipo de sentimento expressado existe um tipo de
voz que € colocada para fora, ou melhor dizendo, quando sentimos diferentes
sensacdes ou sentimentos diversos, nosso organismo se manifesta de forma diferente
para cada tipo de reacao. E qual € a parte do corpo que é responsavel por tal faceta?

E a lingua, pois com a mudanca de sentimento é usado cantos diferentes da lingua.

Na lingua existem divisGes, para se sentir os sabores, mas quando
acontecem as manifestacdes de sentimentos ela trabalha conforme o
que senti. Isso é observado, quando uma pessoa esta deprimida,
amargurada, esse ato-reflexo da degluticho da saliva se faz
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incorretamente, com énfase na zona do amargo”. (BEUTTEMULLER,
1993, p. 09).

Compreendendo este ponto de vista podemos fazer uma comparacdo entre
uma tranca e a voz, pois assim como toda e qualquer tranca precisa de um destrave,
a voz também necessita desse destrave que € a lingua.

Segundo Beuttenmuller, antes de fazer uso de qualquer método ou técnica de
voz, 0 ser humano precisa se observar por completo. E isso faz todo o sentido, pois
se pararmos para analisar o grande segredo da voz estd em n6s mesmo. O nosso
préprio corpo nos da a resposta, pois em cada movimento, em cada tipo de respiracao,
em cada sensagdo e sentimento criamos diferentes vozes, s precisamos manter o
foco, fazendo desse modo com que o ser descubra a liberdade que tem de criar e que
possa vivé-la.

Os atores necessitam, para que se tenha uma boa expressividade em cena,
fazer uma construcdo bem estruturada de seus elementos, sempre com a jungao da
fala com os estudos dos sons, que trabalha com ritmo, entonacgao e qualidade da voz.

Segundo Goffman, se tratando de expressividade vocal, tem que se levar em
conta todo o campo amplo da fala. Por qual motivo isso? Pelo simples fato de que em
uma fala é possivel conseguir varios entendimentos, tudo sé depende de como sera
expresso.

Os atores precisam entender que, assim como tudo vai atualizando com o
passar dos anos, a sua voz necessita de atualizacdes para nao ficar naquela mesmice.
O que quero dizer com isso? Quero dizer que a maioria dos atores, entre colegas e
profissionais da area, seguem somente uma padronizacdo de voz, que é uma voz
cansada da rotina, mesmo trocando de personagem para personagem. Entdo nés,
atores precisamos dar uma recriada diariamente em nossas vozes, partindo das
relacdes cénicas.

De acordo com Gayotto?* (1997, p.20), é primordial deixar ser infectado por uma
acdo vocal, que tem como constituinte de se, 0S recursos vocais (recursos primarios
da voz e recursos resultantes) e as forgas vitais. Isso € extremamente interessante,
pois vai realizar 0 mix entre a idealizacdo e a pratica das ferramentas que é o

necessario.

4 Lucia Helena Gayotto é fonoaudidloga; Mestre em Distlrbios da Comunicacdo Humana;
Especialista em Voz; autora do livro Voz, partitura da acao.
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Recursos primarios da voz, trata-se do basico que temos e utilizamos, que sao:
respiracao, ato de inspirar e expirar o ar; intensidade, que € a emissao alta ou baixa da
voz; frequéncia, € o numero de ciclos que a prega vocal faz em um segundo;
ressonancia, é amplificacdo da voz e a articulagdo que € abrir e fechar a boca para
emissao do som.

Ja os recursos resultantes, como o préprio nome ja diz, € o resultado dos
recursos primarios, sao eles: projecao, que é a emissao da voz capaz de ocupar todo
espaco cénico; ritmo, que é um namero de palavras dentro de um intervalo de tempo;
volume, que é a altura que a voz atinge; velocidade, cadéncia, que € a sequéncia de
notas que entram em harmonia; entonacado, que é a emissao da voz no tom confortavel
e fluéncia, que € o fluxo leve de producéao vocal.

Acdo vocal € quando a voz interfere decisivamente na situacdo cénica e,
consequentemente, afetando os rumos do espetdculo e atando o espectador.
(GAYOTTO, 1997, p. 22)

Como falamos sobre recursos vocais, € de suma importancia que isso vai
auxiliar muito quando o ator estiver em cena, pois ele ter4 que adaptar tudo para a
apresentacao. Mas aqui tem uma questdo que ndo pode passar despercebida, é o fato
de como trabalhar essa adaptacéao/integralizacdo entre recursos vocais e a situacao
do personagem durante a sua caminhada no espetaculo. Simples, os treinamentos
partem de uma percepcdo e um autoconhecimento do ator juntamente com sua

personagem.

Neste trabalho é necessario a procura de "entradas" que permitam
conjugar a intervencéo na voz do ator e na do personagem, percebendo
suas especificidades e penetrando na zona que funde os recursos
fisiolégicos com as forcas vitais na producdo vocal. (GAYOTTO, 1997
p. 21)

Quando pegamos um determinado personagem € preciso e necessario estudar
sobre tal, ou seja, fazer o laboratério cénico. Onde o ator vai buscar, atraves de leituras
e muitas praticas, conhecer melhor a personagem, sabendo de suas intensoes,
sentimentos, sensagoes, frustacdes, até chegar ao ponto onde o ator e a personagem
sdo apenas um, ou melhor dizendo, onde somente aparecera as caracteristicas da
personagem.

Desse modo o ator ou a atriz tem que estar inteiramente entregue a tudo e, em

se tratando de voz, o ator tem todo o direito, durante o processo criativo, de usufruir
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de todo o tipo de voz que conseguir encontrar, partindo das mais esteticamente
desagradaveis, com caracteristicas de voz disfénica até a voz ideal para o seu
personagem.

Durante esse processo criativo, recomenda-se ndo colocar nenhum obstaculo
gue venha servir como restricdo da criatividade, pois dessa forma o ser atuante tera
um grande leque de possibilidade vocal para desempenhar o seu papel com uma
extrema verdade.

Estamos nos direcionando somente a voz cénica ou voz teatral, mas esse mix
de teorizacdo com a prética serve também para a voz ndo cénica. A diferenca é que
existe uma intensificacdo para desbravar vocalmente e achar as caracteristicas de seu
papel. Lembrando que “interpretar uma personagem exige, frequentemente,
vocalizagao” (GUBERFAIN, 2002, p. 4).

Os atores precisam colocar em mente que sua maior preocupacao e, posso
também dizer, que seu maior objetivo teatral, se tratando de voz, é sua projec¢éo vocal
e as diversidades de inflexdes que aparecem durante sua jornada. Por que digo isso?
Se dermos uma pausa durante qualquer espetaculo, independente de qual seja ele,
conseguiriamos notar que quem esta assistindo, ou seja, o espectador, demonstra
reacdes/expressdes que definem se estdo gostando ou ndo, melhor dizendo, define
se estdo vivenciando as dores, sofrimentos, felicidades, conquistas das personagens
gue assistem. Se estiverem sentindo tudo isso, significa dizer que o ator conseguiu
envolver o espectador com suas vibragdes vocais.

Quando o ator esta a interpretar um papel e nele existe a necessidade de aplicar
expressbes mais melancdlicas, € preciso prestar bastante atencdo, pois “a
interpretacdo de emocdes intensas pode acarretar problemas relacionados a emissao
da voz. A dificuldade técnica em expressar esses sentimentos manifesta-se, quase
sempre, através do abafamento e da contencdo da emissdo vocal” (OLIVEIRA®, 2002,
p. 4).

O profissional da voz, no nosso caso, o ator, deve ser acompanhado por um
responsavel do trato vocal, me refiro a um fonoaudiologo. Falando sobre esse médico
da voz, Domingos (UNIRIO, 1997) publicou em seu trabalho de dissertacédo de

mestrado em teatro uma nova perspectiva sobre esse campo vocal do ator. Nela, ele

5 Domingos Séavio Ferreira de Oliveira é fonoaudiblogo, especialista em voz, Mestre em Teatro
(UNIRIO), Professor de Técnica e Expresséo Vocal, Patologias da Voz e Linguistica.
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relata sobre uma técnica de sons intensos empregados no espaco cénico. Sao eles os
sons que possuem mais intensidade e veeméncia se trabalhados com bastante
clareza. Entdo o profissional da voz (ator) precisa saber dominar a técnica do grito,
gemido e choro, ou como gosto de chamar Técnica GGC.

A Técnica GGC é de suma importancia para o ator que esta em total atividade
cénica, pois da a liberdade de envolver o espectador no seu contexto cénico com mais
facilidade e leveza. Além disso, essa técnica gera uma conscientizacao para o cuidado
vocal, especialmente aqueles atores que possuem papel com modulacéo de tom vocal.

De acordo com Domingos OLIVEIRA, a voz teatral exige trés fatores, assim me
atrevo a chamar, que sao: as técnicas, as emoc0des e a propria arte. A parte anatdmica
também tem seu papel fundamental nessa trajetdria, pois dependendo como se
encontrdo podem acarretar em esforgos vitais. Um exemplo disso seria um ator-cantor,
gue € muito comum em musicais, para que ndo venha a prejudicar seu timbre, ele
precisa cantar sempre na tessitura, na extenséo e no seu determinado tom vocal.

Como foi citado acima, a Técnica GGC, trata-se de trés expressdes que
aparecem muito dentro de uma cena teatral que € o gemido, o grito e o choro. E sera
melhor explicada logo a seguir.

5.1 GEMIDO

O gemido € um tipo de som que emitimos através das nossas cordas vocais e
também é uma conduta muito adotada e utilizada por atores e atrizes que querem
deixar bem visivel essa particularidade da cena. Quando o ator consegue
desempenhar um 6timo gemido faz despertar no espectador e em si proprio sensacdes
auditivas e expressivas bem marcantes, onde os mesmos conseguem viajar dentro do
contexto exposto, no caso, a cena apresentada no palco. Podemos dizer que gemido
€ o resultado dos seguintes produtos: a dor e o sofrimento. Esses produtos podem ja
estar presentes na realidade fisica ou pode estar sendo lembrados gradativamente
com o decorrer da agdo cénica.

Segundo Domingos, o gemido tem a funcdo de expressar de uma forma
misteriosa o0 conjunto de sinais provenientes do corpo do individuo que esta a

demonstrar tal habilidade.
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Existe um elemento que esta dentro do texto, ou melhor, dentro das palavras,
gue sdo conhecidos pelo nome de vogal. A existéncia dessas vogais € fundamental
para a realizacdo dos gemidos, visto que eles representam por eles mesmos uma
demonstracdo sonora, que ouso dizer, € uma das mais ricas e que possui mais
ressonancia existentes no ser humano.

Conforme Stanislavski®, o ator precisa se desprender de seus vicios linguisticos,
conscientizando assim dos defeitos da propria fala. Knebel’, relembra uma das falas
de Stanislavski muito rica que dizia: “E preciso que as consoantes sejam expressivas
para que a fala seja sonora. As vogais sao a agua, e as consoantes sao as margens,
sem as quais a agua vira um pantano” (KNEBEL, apud STANISLAVSKI, 2016, p. 186)

Partindo das vogais, de acordo com Domingos Oliveira, um fonema vocalico
necessita ser bem articulado e ter uma verdadeira e esforcada emisséo, pois dessa
forma sera transmitido com exatiddo o que o ser atuante sente naquele determinado
momento. E dependendo de qual fonema usar vai interferir no sentir de quem assiste
aquela cena.

Quando me refiro ao tipo do fonema, estou falando da articulagdo que usamos
quando emitimos tal som. Se pegarmos, por exemplo, as vogais “i”, “a” e “e”, teremos
uma diferenca nas articulacfes da fala e também nas expressdes vocais que estariam
sendo emitidas, pois cada fonema vocdlico possui, assim podemos dizer, um

sentimento.

O /i/é um exemplo disto, pois, sendo uma vogal aguda, muitas vezes,
estridente, quando emitida apertada e sob emocado, provoca uma
impressdo sonora mais marcante no espectador, ultrapassando os
limites superficiais de seu corpo, isto €, tocando-o profundamente. O /
a / representa a vogal mais aberta e franca que temos. Expressa o
desejo de jogar para fora tudo aquilo que guardamos em nosso interior
como o rancor, a dor, a frustacédo, o desanimo, a decepg¢éo, através de
uma emissao sonora fluente e livre no espaco. A vogal / e / (é¢) também
pode ser utilizada como 0 mesmo propdsito, embora que nado tenha no
Seu copo sonoro 0 mesmo peso da vogal / a /. Perde a expressividade,
ja que a forma bucal empregada em sua emissao — o alargamento das
comissuras labiais —tira a impressédo de abertura sonora que se percebe
na emisséo do/ a/. (OLIVEIRA, 2002, p. 42)

6 Constantin Stanislavski foi um ator, diretor, pedagogo e escritor russo de grande destaque.
7 Maria Ossipovna Knebel foi atriz, diretora, educadora e autora russa.
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Por outro lado, se fizermos o uso dos fonemas vocalicos fechados
conseguiremos obter um lado mais sombrio, mais escuro, que nos passa uma

mensagem completamente diferente dos fonemas vocalicos aberto.

Os sons mais enigmaticos, sombrios, escuros e obsessivos podem ser
mais bem expressos pelas vogais fechadas e mais escuras,
representadas na lingua portuguesa pelos fonemas vocalicos / 6/,/ 6 /
e / u /. Percebe-se ouvir, enxergar uma trilha de sons, localizada as
margens do corpo do emissor. (OLIVEIRA, 2002, p. 42)

Os sons que saem da emissao de fonemas vocalicos fechados bem-feitos séo
sons que possuem dois caminhos, o primeiro € o de afastamento daquele que geme,
ou seja, quando escutamos um som desse estilo temos a tendéncia de sairmos
correndo em dire¢do oposta ao som, pois como relatado logo acima, nos remete ao
sombrio. O segundo caminho ja é diferente, gosto de chamar de acdo curiosa, pois
recebemos o recado de que algo sombrio esta por perto devido a emissao do som que
escutamos. Entédo é partindo dai que comegamos querer buscar de onde esta vindo
esse som.

Indo para parte fisionbmica, podemos notar que 0 som emitido por nossas
cordas vocais d4 uma sensacéo de vibracdo enérgica na garganta. Isso tudo acontece,
pois de acordo com Domingo, estd acontecendo uma emissdo sem nenhuma
obstrucao, e esta totalmente baseada na expressao corporal e emocional. Mas vale
lembra que tal vibrac&o tem que ser sentida em toda regido localizada entre as pregas
vocais e 0 abdémen. E é no abdémen que fica situado o diafragma, que é uma espécie
de bomba de presséo, o qual é responséavel por impulsionar o som do gemido.

E de facil notoriedade que, quando empregada de maneira certa, tal técnica
abre um leque de possibilidade de gemidos, e tudo isso sem prejudicar 0 Nnosso
aparelho fonador. Porém se o ator ou a atriz ndo tiver uma base respiratoria bem
trabalhada e n&do possuir um acompanhamento de um responsavel vocal terd um

grande risco de saude, acarretando assim a problemas vocais no futuro.
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5.2 GRITO

Chegamos a segunda expressdo dessa técnica que é o grito. Primeiro quero
deixar aqui o quanto é dificil demonstrar essa expressdo na pratica, digo isso por
experiéncia prépria. Além disso tem que ter muito cuidado, porque se expressar de
maneira erronia vai ter problemas na garganta.

O grito nada mais € que uma demonstracdo exagerada de um mix de emocdes
existente em nosso corpo, sendo colocado para fora em uma determinada situacao.

De acordo com Domingos, o0 ator quando estd em seu momento de utilizacao
da voz gritada, tende a ter uma restricdo corporal, impossibilitando desse modo com
gue ndo alcance uma boa projecdo vocal. Se tiver que fazer uso frequente dessa
expressao tera que ter um acompanhamento bem de perto de um responsavel vocal,

pois caso contrdrio tera serios problemas.

Do ponto de vista anatdmico e fisiolégico, tem-se uma tensao das
pregas vocais e das estruturas localizadas sobre elas. Como exemplos
podemos ressaltar um forte fechamento glético (uma prega vocal
apertada contra a outra), uma constricdo das pregas ariepigloticas (que
vao das cartilagens aritndideas a cartilagem epiglotica), apresentando
um aumento ou uma diminuicdo do didmetro antero-posterior da regido
sobre as pregas vocais, de acordo com o tipo de som produzido.
Observa-se ainda uma forte tensé@o das paredes laterais e posterior da
faringe e retragdo lingual, quando o grito é emitido sem técnica.
(DOMINGOS, 2022, p. 44)

Para fazermos uso da segunda expresséao existente dentro da técnica, é preciso
trabalhar com a glote baixa, ou seja, 0 maximo grave que um ser humano pode chegar,
conforme seu corpo, sua anatomia. Assim como o gemido, para o grito também é
fundamental trabalhar todo o seu sistema respiratdrio, porque sera muito requisitado o
uso do diafragma para realizar a pressdo necessaria, juntamente com o volume
esperado. Isso devido a voz gritada que se deriva do rompimento do fechamento
glético.

Entdo conseguimos observar e entender tal expressdao, ao ponto de
determinarmos que para se obter um bom grito durante uma determinada cena é
primordial termos a dominancia de trés fatores ja citados no decorrer do estudo do
grito, que séo: os trabalhos musculares, juntamente com o controle da presséo e do

volume aéreo a emissao do préprio grito de forma uniforme, respeitando o limite vocal
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de cada corpo e por ultimo a emisséo do grito verdadeiro, tendo como base a energia

da emocao no momento da acéo cénica.

5.3 CHORO

Por fim, chegamos a ultima, mas ndo menos importante, expressao dentro da
Técnica GGC, que é 0 nosso queridissimo choro.

O choro é uma expressao que tem como base dois sentimentos, sdo eles a
alegria e a tristeza, que no meu ver, sdo sentimentos mae, quero dizer que é a base
de todos os outros sentimentos. De uma forma bem direta e objetiva, o choro € a
continuacdo, de uma forma lamentada, da primeira expressdo dessa técnica, 0
gemido.

Poderiamos dizer que o choro e o gemido sdo a mesma expressao, ou que sao
expressodes que se integralizam, porém ha uma pequena diferenca que esta localizada
no modo de emissdo da vogal. Poderiamos ir mais além agora dizendo que o choro é
uma continuacdo do grito, entretanto o grito trabalha somente com pulsacoes
diafragméticas. Entdo diante o exposto me atrevo falar que o choro pode ser
considerado um mix do grito e do gemido. Por que digo isso? Pelo fato de o choro usar
a vocalizacao de uma vogal em conjunto com pulsacfes diafragmaticas.

O choro tem como caracteristicas a extensdo da emissdo vogal, a energia
emocional e a pressdo abdominal. Quando isso tudo é colocado em pratica, ou seja,
estdo combinados basta apenas treinar as variagdes do choro.

Conforme Domingos OLIVEIRA (2002, p.41), para amplificar a riqueza da
expressdo de numero um dentro dessa técnica, que é o gemido, pode-se mesclar a
voz chorosa com o gemido. Ha uma diferenca, se tratando de intensidade, no choro?
Sim, estando em concordancia com o Domingos, quando utilizada uma voz chorosa
com uma intensidade forte, necessitara de tudo bem intenso, que seria uma maior
presséao diafragmatica e um maior volume aéreo subglotico (abertura maior das pregas
vocais). Caso a intensidade seja fraca ou contida, tudo sera reduzido, ou seja, tera
uma menor pressdo abdominal consequentemente uma menor abertura das cordas
vocais.

A voz chorosa, quando tiver em emissao continua, ndo acontece as pressdes

abdominais intercaladas. Dessa forma podemos perceber que existe um controle
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sobre o ar que esta dentro do individuo, digo, um controle na pressao de ar, que pode
variar da fraca para a forte ou da forte para fraca. Isso vai estar ligado as determinadas
caracteristicas e tonalidades do determinado som que esteja sendo emitido.

Entdo salientando mais uma vez, é preciso ter acompanhamento médico,
tomando todas as precaucdes possiveis e as impossiveis para que nao venha a

prejudicar sua grande ferramenta de trabalho.

6. CORPO E VOZ DO ATOR

Quando falamos de voz teatral ou cénica ndo podemos deixar de lado outra
ferramenta do ator que é o corpo. Para mim, ndo existe voz sem corpo e muito menos
corpo sem voz. E todos os dois séo interligados pelos sentimentos/sensacoes.

De acordo com Stanislavski, o ator precisa conseguir conduzir o aparato fisico
gue nos permite a corporificacdo para uma perfeicdo natural, organica. Bem assim,
temos que fazer com a nossa voz, deixa-la num estado que seja totalmente natural o
seu desenvolvimento.

Uma coisa bastante interessante € a comparacao que Stanislavski (2016) faz
entre um ator e um excelente muasico. Onde ele nos mostra que o excelente musico
toca um instrumento totalmente desafinado e caindo aos pedacos, mas com a intensao
de transmitir sons agradaveis aos ouvidos, s6 que ndo conseguira obter éxito, devido
as condicdes de precariedade que se encontra o instrumento. Assim é com o ator, nao
se pode obter um 6timo resultado se os seus instrumentos de trabalhos, ndo estdo em
boas condicdes, por esse fato € primordial que exista um equilibrio entre corpo e voz.

Consequentemente dentro da preparacéo vocal do ator ndo se pode apenas
trabalhar e flexionar os musculos vocais, pois nao faz parte da arte do ator. “A arte do
ator é uma arte de movimento corpéreo-vocal” (GUBERFAINg, 2005, p. 03). Entdo

podemos entrar no consenso de devemos estudar e trabalhar o corpo-voz em diversos

8 Jane Celeste Guberfain é fonoaudi6loga clinica, especialista em voz, orientadora vocal de
profissionais de radio, de teatro e de TV (Globo, Record e CNT), preparadora vocal de elenco,
Professora Adjunta de Técnica e Expresséo Vocal da Escola de Teatro da Universidade do Rio de
Janeiro, UNIRIO, Mestre em Teatro (UNIRIO).
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aspectos, como em movimento, em sua sensibilidade, na sua expressdo de
criatividade e na sua imaginacao.

Quando se trata de uma maximizacéo da expressividade do ator, Barba® (2009)
gostava de trabalhar com técnicas corpOreas-vocais, partindo da eliminacdo de
blogueios corporais que possam vir a impedir a natureza do corpo-voz de colocar para
fora.

Se o0 corpo-voz tem uma ligacdo forte entre si, podemos dizer que envolve
completamente os aspectos fisico, emocional, mental e energético. Dessa forma a voz
além de possuir uma relacdo com a fisiologia do nosso trato vocal, tem relacdo a
articulacéo da totalidade corporal. Podemos afirma ainda que o processo de criacao

vocal comeca partindo do seu corpo no decorrer de sua trajetoria.

As caracteristicas vocais, que envolvem a respiracdo, a intensidade, a
altura, a ressonancia e o equilibrio corporais, ndo estdo integradas
somente a dimensao fisica, mas também a dimensé&o bio-psico-social
do individuo. A natureza subjetiva do corpo-voz esta inserida numa teia
interconexa que envolve a cogni¢cdo, o pensamento, as emocodes, as
sensacoes, as energias, e esses componentes da corporeidade estaréo
presentes na criagao do ator, ja que ele cria vocalmente a partir do seu
corpo cotidiano. (GUBERFAIN, 2005, p. 05)

Se pararmos para analisar, o ser humano durante o seu cotidiano tem a
tendéncia de usar apenas uma pequena parte da voz. Isso tem que ser diferente
guando tratamos do ser atuante. Nés artistas devemos ir além de nossas barreiras de
comportamento habitual, focando na amplitude e na dilatagdo da nossa criatividade
corpérea-vocal.

Segundo Guberfain, durante o processo de descoberta vocal do ator, esta ao
nosso alcance desenvolver uma consciéncia sobre nossa voz rotineira e sobre 0s
nossos habitos, como objetivo de desbloquear condicionamentos inadequados, se
tornando desse modo, improprios para a expressividade artistica.

O ator por si sG € seu corpo e a sua voz, sO que é preciso saber dominar por
completo, pois isso influenciara na desenvoltura de seu personagem. E por isso que

Guberfain salienta que, o corpo-voz do ator necessita estar bem-preparado e treinado

9 Eugénio Barba é um autor italiano, pesquisador e diretor de teatro. Fundador e diretor do Odin
Teatret, criador do conceito da Antropologia Teatral, fundador e diretor do Theatrum Mundi Ensemble,
e criador da ISTA.
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para as exigéncias cénicas que apareceram nos futuros novos comportamentos vocais
gue dependera de cada personagem que aparecer.

Alguns aspectos precisam de mais atencdo do que outros, como por exemplo
0s aspectos dos pilares existentes no aquecimento vocal, que € um assunto que sera
abordado mais para frente, durante o caminhar desse trabalho.

Ha a existéncia de técnicas que potencializam o ator na criacdo vocal,
juntamente com os movimentos corporais. Diante disso Guberfain nos fala que as
técnicas irdo servir com um vetor para arte, ou seja, sdo elas um modo de liberar as
capacidades vocais do ator.

O ator quando faz uso de recursos importantes e necessarios, se tratando da
voz, conseguira dominar as diversas vozes que podem surgir durante sua pesquisa,
ou melhor dizendo, durante seu laboratério. E no momento exato de descoberta que o
ator se depara com a técnica fundamental para o trabalho de voz, que é o aquecimento

vocal.

6.1 AQUECIMENTO CORPO - VOZ

Aquecimento vocal € um meio existente de trabalharmos os masculos que estéo
ao redor de nossas pregas vocais, quero dizer que é um jeito de preparar nossa
musculatura vocal para o futuro uso de vocalizagédo intensa que teremos. Quando
comecamos a aprender sobre o aguecimento vocal damos inicio aos alongamentos.

Juntamente com o aquecimento vocal, precisamos também aquecer o0 n0sso
corpo. Entdo teremos que executar um aquecimento corporal-vocal.

Mas antes de prolongar mais a fundo nos exercicios de aquecimento corporal-
vocal, quero enfatizar mais uma vez que a voz é fundamental para o ator, pois estando
em concordancia com Stanislavski, a fala/voz € um dos meios que tem a capacidade
de nos presentear com 0 que realmente importa, e tendo isso como ponto de partida
conseguiriamos finalmente expressar o que vive dentro da alma.

Segundo Bittencourt, este tipo de aquecimento tem a capacidade de integrar a
movimentagdo corporea ao nosso sistema respiratorio, laringeo e ressonantal. Tal
integracao realiza um 6timo relacionamento do ser atuante com o especo cénico, com

0 texto e com 0s sentimentos, tendo como resultado uma interpretagédo magnifica.
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Apoés adentrar nesse meio de treinamento, com a técnica do aquecimento
corporal-vocal, o corpo do ator adquire por meio de uma pratica sistematica de
exercicio um leque de possibilidade de movimentacdo e a utiliza dentro do espaco
cénico

Como tudo na vida, ndo se pode forcgar, de jeito nenhum, nada para ninguém.
Entdo tais exercicios, de acordo com Guberfain, existente dentro da técnica, tem que
ser feito de maneira organica, natural e com bastante cuidado. Assim o ator ganha
beneficios, como o aumento de seu arsenal de movimentos corporais.

Por consequéncia de tal ato, a preparacédo vocal e corporal do ser atuante
precisa trabalhar dando énfase nos seus instrumentos de trabalho, que sdo: corpo, voz
e emocado. Além disso deve sempre levar em consideracdo a anatomia de cada ator,
pois assim teremos nocao de suas condicdes fisicas, e também das solicitacdes do
espetaculo.

Agora partiremos ao amplo mundo do aguecimento corporal-vocal, gosto de me
referir a ele desse modo, que nos trard leveza e seguranca no momento de expressar
através, no nosso caso, da voz, os sentimentos, sensacfes e a vivéncia da
determinada personagem que serd colocada em um determinado espetaculo, aos
olhos e as novas perspectivas do espectador.

Para iniciar o aquecimento corporal-vocal, temos que entender uma pequena
coisa, como todo e qualquer aquecimento, tem a fungéo de trabalhar os musculos, com
esse ndo seria diferente, s6 que iremos trabalhar os musculos que auxiliaram na
vocalizacdo perfeita da personagem. Segundo Bittencourt, existem certos pontos
desse aquecimento/preparacdo corporea-vocal que podemos chamar de pontos
principais. Sado aqueles que iremos trabalhar com mais frequéncia, ou melhor, séo
agueles que daremos mais énfase.

Entdo, entre esses pontos estdo o relaxamento, respiracdo e a emissao vocal.
Entretanto, me atrevo a esmiucar um pouco o ultimo ponto, pois dentro dele se
encontra trés dos quatro pilares do aquecimento vocal, que sdo ressonancia, vibracao

e articulagao.
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6.1.1 RELAXAMENTO

O relaxamento é o primeiro ponto, gosto de dizer, que € o ponto base para a
preparacao corpoérea-vocal, pois ele tem uma grande importancia para tal produto.
Além disso o relaxamento tem como objetivo, promover um estado de integracdo e de
concentracdo para o0 determinado aquecimento, isso juntamente com uma
corporificagdo conscientizada.

Beuttenmuller e Laport!® (1992) reiteram o relaxamento como “um estado
dinamico em que tomam parte corpo e mente”. E notdrio que o ator careca de um
controle da sua musculatura com o propdésito de evidenciar com bastante precisao
possivel as sensacdes, 0s sentimentos e o0s pensamentos da determinada
personagem.

A mensagem que se encontra na seguinte frase, € muito importante, devemos
levar para tudo em que pensarmos em fazer: “a pratica leva a perfeicdo”. Entao
partindo disso € primordial que pratiguemos os exercicios todos os dias, pois s6 assim
iremos desenvolver uma auto-observacao e consequentemente uma mentalizagdo da
corporificagao e da vocalizagédo durante os momentos de criagéo e de ensaio.

Se tratando de relaxamento, é imprescindivel que o corpo esteja solto, estou me
referindo as nossas articulacdes. Elas necessitam estar livres para que assim, o ator
consiga deixar fluir com uma grande leveza a naturalidade do movimento, pois so
assim alcancara a mobilidade desejada. Conforme Bittencour (2002), quando ha a
presenca de musculos tensos e curtos temos uma articulacdo travada, mas caso o
contrario, ou seja, se possuimos musculos bem relaxados, teremos uma articulacao

mais maleavel, de fluxo livre.

6.1.2 RESPIRACAO

O segundo ponto principal do aguecimento corporal-vocal é também o primeiro

dos quatro pilares do aquecimento vocal. Temos também aqui o fator primordial para

10 Nelly Laport, foi coredgrafo e preparador corporal.
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a vida humana, pois sem ela nosso corpo entraria em colapso e chegaria ao fim de
nossas vidas.

Contamos com 0 um sistema respiratorio, que nos possibilita a oxigenacao
completa do nosso corpo. Portanto de acordo com Guberfain, o nosso sistema
respiratério € formado por 6rgdos tubulares e alveolares que estdo localizados em trés
partes do nosso corpo, que sao torax, pescogo e a cabeca.

Temos a nocao basica do caminho existente da respiracdo em nosso corpo.
Aprendemos isso quando mais novos, que sdo: fossas nasais, boca, garganta e
pulmdes. Segundo Bittencourt (2002), esses sdo 0rgaos respiratérios e eles trabalham
em concomitancia com outros sistemas para abastecer o corpo humano com oxigénio.

De acordo com Grotowski'! (2007), o mal do ator é ndo saber respirar direito,
pois ele percebeu que a maioria dos erros cometido pelos atores estava na respiracao.
Portanto os atores precisam manter o controle da respiragcado, manter uma boa postura,
ergonomicamente falando, pois desse modo a respiracdo podera fluir com mais
facilidade.

Existem dois tipos de respiracéo: a pulmonar e a abdominal, a que nos interessa
€ a abdominal, pois estamos tratando de voz. E para isso a respiracdo abdominal,
conhecida também como respiracdo diafragmatica, nos da um suporte maior. Por esse
fato precisamos desenvolver uma conscientizacdo corporal, pois em certos casos
vamos precisar em uma postura fora da ergonomia certa.

Além disso vale salientar, conforme Fiche'? (2002), que a respiracdo muda de
acordo com a situacdo imposta no momento. Se estivermos em cena sem emitir
nenhum tipo de som devemos respirar pelo nariz, pois assim o ar entrara em nosso
corpo umedecido, filtrado e aquecido. Caso estejamos em dialogo com outro
personagem, ou seja, estejamos emitindo algum som, a respiracdo deve ser buco-
nasal, devido ao ritmo e velocidade da fala da personagem.

Sabemos que a respiragdo padronizada, ou seja, a respiragdo diafragmatica,
vem com o intuito de auxiliar o ator, trazendo, como podemos chamar, de apoio
diafragmatico. Isso serve para que o ator consiga dominar completamente a respiracéo

do seu organismo, independente da situacdo que o mesmo estiver exposto. SO que

11 Jerzy Marian Grotowsk foi um diretor de teatro polaco e figura central no teatro do século XX.
12 Natalia Ribeiro Fiche, é fonoaudibloga clinica, Professora Auxiliar de Técnica e Expresséo
Vocal da Escola de Teatro da Universidade do Rio de Janeiro, UNIRIO, Especialista em Educacgéo
Estética, Preparadora vocal de elenco em espetaculos teatrais.
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existe uma questdo bem intrigante em circunstancia da anatomia de cada ator. De
acordo com Grotowski (2007), pode ser que essa respiracdo abdominal ndo venha a
funcionar em alguns atores, pois cada ser humano tem sua particularidade. Ele nos
deixa ciente disso quando nos traz a seguinte premissa: “se ndo funciona, intervenham;
se funciona, n&o intervenham.” Segundo ele, pode ser que esse processo de introduzir
a respiracao abdominal acabe com a organicidade da respiracao do ator, fazendo com
gue o mesmo comece a criar certas dificuldades. Porém, no meu ponto de vista, o ator
precisa, com toda a certeza, dominar esse modo de respira¢do, pois serd mais um
artificio que tera guardado em seu arsenal de conhecimentos, tanto em pratica quanto

em teoria, e que futuramente vai ser necessario a utilidade dele.

6.1.3 EMISSAO VOCAL

Quando falamos de emisséo vocal pensamos apenas em jogar a voz para fora
de nosso corpo. S6 que emissdo vocal vai além de um simples arremesso de voz.
Nossa voz como foi falado no inicio desse trabalho, mas € sempre bom relembrar,
conforme Guberfain (2002), nossa voz é 0 ar que entra em nosso corpo através de
nossas fossas nasais, onde percorre até nosso pulméao e passa por uma filtragem, que
logo em seguida caminha até o diafragma, onde 0 mesmo impulsiona esse ar com uma
certa forca, que ao passar por nossas cordas vocais, e elas comecam a produzir
vibracOes. Essas vibracdes, por sua vez, emitem o som, ou seja, a nossa fala.

Segundo Bittencourt (2002), tal som emitido pelas pregas vocais sé&o
amplificados por nossos ressonadores, que séo cavidades existentes em nosso corpo
gue produzem uma faixa pequena de frequéncia. Em outras palavras, podemos dizer
gue o0s ressonadores sao pequenas caixas que tem a capacidade de tornar mais
encorpada nossa voz.

Existem alguns pontos em nosso corpo que fazem o papel de ressonadores e
estdo situados em nossa cabeca, pescoco e no peitoral. Conforme Guberfain (2002),
temos a presenca de focos de ressonancia como o nasal, situado no nariz, o faringeo,
gue se encontra na garganta, o cul-de-sac, esta situado na regiao pélvica e o laringo-

faringeo, também situado na garganta. De maneira geral os focos de ressonancia sao
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cavidades, onde se concentra a maior passagem de ar, ou melhor dizendo, onde o
som mais reverbera.

Os exercicios de ressonancia, se bem praticados, trardo um beneficio enorme
para o ator, pois tais exercicios visam como objetivo desenvolver uma étima projecao
vocal, além de uma colocagéo impecavel, fazendo desse modo com que potencialize
as habilidades individuais do ser atuante. Porém, como nds sabemos, “uma andorinha
s6 nao faz verao”, isso significa que somente a ressonancia nao vai lhe proporcionar
uma eximia e satisfatéria projecéo vocal.

Para isso também € preciso saber um pouco, ou melhor dizendo, é preciso
dominar a vibracdo, que por sua vez, também & um pilar do aguecimento vocal. A
vibracdo, por experiéncia prépria nos permite uma voz de qualidade, pois de acordo
com Fiche (2002), a vibragao vai amplificar o campo das pregas vocais. Como assim?
Como as nossas cordas vocais funcionam através da passagem do ar, que provoca
nelas a vibracdo, e assim conseguimos emitir qualquer tipo de som, quanto mais
vibracdo a nossas pregas vocais receberem, melhor sera seu desempenho, pelo fato
de que estardo sempre aquecidas e bem trabalhadas.

Conforme Bittencourt (2002), existem dois tipos de vibracdo, que sao: a de
lingua e a de labios. A vibracdo de lingua nos permite com decorrer de sua pratica, a
soltura da lingua, que isso tem suma importancia quando falamos de emisséo vocal.
O outro tipo de vibracao, que € a vibracao de labios, nos permite uma bela massagem
na mucosa das pregas vocais, além de criar no ator diversas e novas percepcdes
vibratérias a face.

Mas se achou que pararia por aqui, esta enganado. Além de ressonancia e
vibracdo é preciso ter uma diccdo de respeito, pois ndo adianta vocé conseguir
desenvolver uma boa projecéo, fazendo assim com que o espectador te escute, mas
0 mesmo nao consegue entender direito o0 que vocé esta dizendo em cima do palco.

Uma boa dic¢do s6 se desenvolve quando temos uma boa articulagdo durante
as consoantes e principalmente as vogais, como foi relatado anteriormente nesse
trabalho. Segundo Beuttenmuller e Laport (1992), existe uma clareza oral expressiva,
e ela s6 € demonstrada por uma articulacao perfeita das palavras e seus componentes
além dos sons que a compdem. Isso € magnifico, pois € através da pronuncia correta
dos fonemas vocalicos que conseguimos obter um colorido e fortificamos a nossa

projecéo vocal.
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7. COLOCANDO EM PRATICA

Este capitulo tem como objetivo mostrar a importancia dessas teorias que foram
relatadas e expostas acima, com a acéo da pratica colocada por mim, juntamente com
o0 meu meétodo de descobrimento vocal, que gosto de chamar de método intuitivo,
através de um relato de experiéncia vivenciada em lugares distintos.

Entdo, diante do fato de comprovar que a teoria deve andar junto com a prética,
desenvolvi duas oficinas que foram realizadas em diferentes lugares (escola particular
no més de junho e uma organizacao nao governamental no més de outubro do ano de
2022), com publico totalmente diferente (alguns que possuem poucos conhecimentos
e outros que nao sabiam de nada sobre o assunto), porém com a mesma vontade de
aprender os primeiros passos para desbravar esse maravilhoso mundo vocal.

Essas oficinas que elaborei e que ministrei, eu sempre busquei dos alunos
explanar os cuidados referentes a utilizacdo da voz, mostrando antes os problemas
gue poderiam ter caso fizessem um mau uso vocal; promover um melhor desempenho
vocal tendo como ponto de partida as teorias de voz; investigar os modos de como
buscar sua vozes tendo como base as técnicas de aquecimento corpo - voz; e partindo
disso construir vocalmente as caracteristicas da personagem, aplicando ao final tudo
com uma préatica.

As oficinas tiveram como ponto de partida duvidas que foram chegando e
nascendo em mim, um amante da voz, durante o decorrer do meu curso de Teatro.
Tais davidas vieram de colegas, de futuros alunos (explicarei logo adiante) e até de
mim mesmo.

As davidas que chegavam até mim comecaram a vir de colegas, que quando
trabalhavam um determinado personagem, sentiam uma dificuldade tremenda de
encaixar a voz na personagem, ou melhor dizendo, sentiam uma grande dificuldade
de achar uma voz que trouxesse em sua vocalizagéo as caracteristicas da determinada
personagem.

Ja& em mim essas davidas sempre nasciam logo depois de assistir um filme, um
desenho, uma peca, sendo ela uma peca simples ou um musical. Ficava com as ideias
maturando na minha cabeca, até que com o decorrer da vida académica me senti

pressionado, quase que obrigado por mim mesmo, a elaborar uma oficina vocal, com
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0 objetivo de responder de forma pratica essas indagacdes, pois essas inquietacdes
nao me deixavam sossegar um minuto sequer.

Agora quando me refiro aos meus futuros alunos é que durante a vida
académica passamos por algumas disciplinas e entre elas se encontra o estagio.
Pronto foi justamente ai, durante o estagio que surgiu a oportunidade de colocar em
pratica essa ideia que venho carregando ha anos.

A primeira oficina foi ministrada durante o meu estagio, para criancas de 9 a 11
anos de idade. Os alunos do colégio Vila Rica, ao qual participaram da oficina, nunca
tiveram contato com o mundo do teatro. Ai apareceu a primeira dificuldade que era
criar uma atmosfera teatral e envolvé-los para logo em seguida, essa atmosfera se
transformar em uma atmosfera vocal-cénica.

Entdo depois de conseguir fazer com que eles se conectassem na mesma
frequéncia dentro da atmosfera vocal-cénica, tudo fluiu perfeitamente. Os alunos da
oficina com o passar da mesma se deliciavam com as experimentacfes vocais que
conseguiam fazer. Fui mostrando para eles qual era a respiracdo adequada para o
trabalho de voz, mostrei 0s apoios que nés temos, as énfases que temos que dar em
determinada parte de uma fala, sempre jogando e brincando, pois, o ludico traz para
crianca um amplo universo de aprendizagem. E ap0s entregar com explicacao
algumas informacdes a mais, comecaram a surgir outros problemas.

Os problemas que apareceram foram em relacdo aos nossos ressonadores,
alguns alunos néo estavam conseguindo fazer funcionar suas caixas de ressonancia.
Entdo pratiquei bastante exercicio de ressonancia com eles. Entre os exercicios de
ressonancia estavam os mais comuns entre todos que é a sonorizacdo de boca
fechada, sem projecao labial; a sonorizacdo intercalando os movimentos de boca
fechada e aberta entre outros que ajudaram muito os alunos a desempenhar uma boa
projecao vocal.

Gosto de ressaltar a aqui a potencialidade existente em cada aluno da oficina,
pois apds o término da mesma eles conseguiram trazer a verdade na voz de cada
personagem, que trabalhei com eles. Definitivamente conseguiram trazer nas vozes
gue encontraram para cada personagem as caracteristicas existentes do mesmo. Nao
somente as caracteristicas, mas sensacfes, 0s sentimentos, sendo bem direto,

conseguiram vivenciar e fazer o espectador embarcar com tudo nessa viagem.
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O mais importante e a0 mesmo tempo se torna bastante interessante é que
esses ensinamentos perpetuaram durante todo o ano escolar, sendo mais especifico,
durante todos os eventos escolares do presente ano letivo.

A segunda oficina foi ministrada na comunidade Petropolis, com alunos de
idades completamente diferentes, para ficar bem explicado, vou colocar um intervalo
de idades que varia de 6 anos até 70 anos. Sdo alunos que ja possuem pouco
conhecimento em teatro, pois o local é uma instituicdo ndo governamental do terceiro

setor, sendo recheados de oficina, como quais, violao, violino, flauta, canto coral,

reforgo, teatro e entre outras.

Figura 7: Alunos da oficina Fonte:
Arquivo Pessoal

Figura 8: Alunos da oficina
praticando respiracdo
diafragmatica.

Fonte: Arquivo Pessoal
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Por se tratar de alunos que ja tem contato com o teatro, pensava que seria mais
facil a aplicabilidade da oficina dentro desse local. Eu estava enganado, pois existiram
dois problemas, o primeiro era o receio da fala e 0o segundo era a escuta nao
compreendida, pois os alunos hoje em dia estdo no estado do imediato, ndo querem
parar um pouco para buscar uma reflexdo mais condizente.

Nesse local, onde foi ministrada a segunda oficina eu me deparei com alunos
gue possuiam conhecimento também em voz, pois participavam da oficina de canto
coral e de teatro. Porém o conhecimento sobre voz que eles tinham era referente a voz

dentro da musica e ndo possuiam um conhecimento aprofundado sobre a voz cénica.

 L I
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Figura 9: Alunos descobrindo como funciona o
diafragma.

Fonte: Arquivo Pessoal
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Figura 10: Verificagdo da respiracdo
abdominal. Fonte: Arquivo Pessoal

Passei o conteudo programado, da oficina, e mesmo tendo essa certa

dificuldade no comeco, os alunos conseguiram trabalhar de forma entusiasmada.

Figura 11: Explicacao dos
assuntos. Fonte: Arquivo
Pessoal
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Figura 12: Explicacdo dos assuntos.
Fonte: Arquivo Pessoal

Durante o caminhar de tal oficina a professora de teatro me pediu para realizar
a preparacéo vocal dos alunos e acompanhar os mesmos no trabalho de personagem
individual.

Entdo comecei o processo de conversa com eles, para juntos conseguirmos
encontrar as caracteristicas de seus personagens. Com 0s alunos que conversei,
chegamos ao resultado das caracteristicas, e foi maravilho isso, pois agilizou 0 nosso
processo de criagéo vocal. Tais alunos entraram na criagdo da voz do personagem e

obtiveram bastante éxito com o resultado atingido.
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Figura 13: Processo de conversa.
Fonte: Arquivo Pessoal

Figura 14: Processo de conversa.
Fonte: Arquivo Pessoal
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Enquanto processo criativo de desenvolvimento da oficina, ou seja, 0 momento
em que a mesma foi sendo elaborada, eu me divertia e me satisfazia, enquanto
pesquisador, amante, aluno e futuro professor, pois estava me colocando no lugar de
cada um desses citados, e conseguia notar pontos positivos, que me fazia ficar cada
vez mais inspirado em fazé-la, e pontos negativos, que me colocava em alguns
instantes de reflexdo, buscando solucdes, caso viesse a acontecer.

Os pontos positivos, em ambos os lugares, foram: a descoberta vocal de cada
individuo, a abertura do apetite de conhecimento que consegui desenvolver nos
alunos, o encontro da voz adequada para o0 personagem que estava em preparacao,
a trabalhabilidade vocal dos alunos e a investigacao de varios modos e possibilidade.

Os pontos negativos citarei por ambiente, pois tiveram pontos diferentes. Pontos
negativos na escola foram: Muita conversa em sala, deficiéncia de interesse em certos
alunos, inquietacdo dos alunos, auséncia de participagdo por motivos pessoais,
discussbes entre alunos, pois se tratava de criancas e sabemos que elas entram em
atrito por coisas simples

Os pontos negativos na organizagédo nao governamental — Projeto Thalita foram:
a escassez de alunos devido a problemas pessoais e sociais como violéncia e
acontecimento natural (deslizamento de terra e rua alagada), imprudéncia de aluno,
falta de ventilagdo continua no ambiente, pois o local passa por reforma e infelizmente
a realizacao das aulas nao poderao deixar de existir e a auséncia de comunicacao de
certos alunos.

Sabe aquela sensacao de produzir uma linda e maravilhosa peca, com tudo que
tem direito para ser usado, onde vocé nota a curiosidade do espectador sendo
agucada. Vocé entra em um estado de tensdo, onde suas maos comecgam a transpirar,
na sua cabeca comeca a surgir lembrancas de que vocé ensaiou bastante, tiveram
seus altos e baixos durante a degluticdo dessa arte que estd sendo, institivamente,
apreciado pelos outros. Entdo vocé sabe o texto completo, sabe o que deve ser feito
em cena e com o decorrer da encenacéo, vocé percebe que o publico esta totalmente
envolvido dentro da atmosfera estabelecida por vocé, dai naquele determinado
momento apagam-se as luzes e fecham-se as cortinas, sem vocé ter conseguido
chegar ao apice do seu espetaculo. E completamente frustrante. Ent&o, foi assim que
eu me senti em ambos os lugares, pois hdo consegui passar tudo o que eu preparei

por motivos das institui¢cdes.
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Fora essas oficinas, lembro-me que fiz o preparo vocal da atriz Anne Luz®3, a
qual participava da segunda verséo do espetaculo Senhora Morte'4. Anne Luz também
€ dramaturga do mesmo espetaculo. Tal montagem sofreu algumas adaptacdes. Essa
atriz estava sem resisténcia vocal e sem resisténcia diafragmatica. Onde passou por
uma série de exercicios que resultou em uma O6tima projecdo, amplitude e uma
resisténcia vocal.

O processo até esse resultado foi bastante complicado, pois a atriz Anne Luz
estava com um certo medo de ndo conseguir atingir a voz que almejava ter, devido ao
tempo que ficou sem trabalhar a voz da determinada personagem. Entdo como é
primordial, partimos para uma conversa, na qual eu precisava descobrir, juntamente
com a atriz, as principais caracteristicas da personagem. Nessa conversa ela reativou
a memodria vocal e corporal que ja possuia.

Quando chegamos em tal ponto, demos inicio a preparacdo dos apoios que
estavam lhe faltando. Portanto dei prosseguimento aos exercicios de resisténcia
diafragmatica, onde a atriz no comeco sentiu um incbmodo, mas com 0 passar da
preparacao ela ja foi ganhando resisténcia.

Apbs a resisténcia diafragmatica adquirida, partimos para a projecao, pois a voz
gue ela tanto desejava necessitava de bastante projecdo vocal. Praticamos entédo os
exercicios de ressonancia juntamente com os de articulacao e vibracdo. Entdo depois
de ter colocado tanto treinamento em pratica, ela conseguiu 0 que queria. Segundo a

atriz Anne Luz:

A preparagédo vocal contribuiu muitissimo, pois durante dois anos eu
estava parando com os espetaculos, apresentacdes, tinha me dado
aquele ano sabatico, até que decidi voltar com Senhora Morte. Nesse
trabalho de segunda versdo, onde houve a substituicdo de alguns
atores e o surgimento de uma nova dramaturgia, que foi escrita por mim,
mas tendo o sentido da outra, porém o corpo estava adormecido, a
resisténcia corporal estava adormecida, até o proprio estudo da
personagem eu tinha deixado guardado. Ai vai eu retornar com tudo
isso. Quando foi a primeira versdo quando a gente escreveu, quando a
gente trabalhou a Senhora Morte eu e 0os meninos, na minha
preparacéo de personagem, eu acabei fazendo um pouco sozinha, um
pouco intimista, porque a Senhora Morte, ela aparece s6 no final, entdo
eu trabalhei um pouco mais sozinha, um pouco mais na minha, para

13 Anne Luz é atriz formada pela Escola Técnica de Artes da Universidade Federal de Alagoas (Ufal),
Coordenadora e Professora de Teatro da ONG Projeto Thallita, atualmente graduanda em Licenciatura
em Teatro pela Universidade Federal de Alagoas (Ufal), Poetisa, Escritora e Dramaturga.

14 Senhora Morte é um espetéaculo, do género dramatico, que aborda o horror dentro de sua estética,
que busca trazer um novo olhar para a morte. A Peca foi encenada no ano de 2022 no Cine Arte
Pajucara.
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depois trabalhar com o pessoal. Lembro que peguei o corpo da
personagem da Senhora Morte, um corpo rigido, um corpo que tem
pouca movimentagéo, mas que ha um detalhe nessa movimentagéo, ha
um sentido, uma for¢ca nessa movimentacgéo. Esse trabalho do olhar que
€ muito importante, esse olhar que pega, puxa que tem todo um abismo,
uma profundidade dentro dele, mesmo com esse corpo minimalista e
gue traz essa energia grandiosa. Porém a voz, ela precisava alcancar
essa mesma poténcia que eu estava colocando tanto no corpo, quanto
nesse trabalho energético da personagem, desse ator que estava
vibrando, juntamente com a personagem, dessa morte, esse
personagem que ndo € humano, mas que também nao desassocia das
relag6es humanas. Dali, ainda na primeira versao, eu fui pesquisar essa
guestdo da voz, como é que eu vou trabalhar ela? Eu sei que a voz foi
a ultima das ultimas, que eu vi no filme “US”, que é um filme de terror,
onde a mulher falava um pouco mais rouca, um pouco mais pra dentro.
Ai eu falei, poxa parece que é isso! A minha chave néo foi trazer a voz
dela, mas trabalhar a voz dela na minha voz, foi ai que eu trouxe essa
voz mais densa, da personagem, essa rouquidao, esse trabalho mais
para dentro, mas que traz uma dor, um abismo, um peso, e 0 corpo tem
uma correlacdo entre instinto, que € aquela mulher elegante, pois
guando a gente vai ver a Senhora Morte, ela tem uma postura elegante.

Figura 15: Espetaculo Senhora Morte.
Fonte: Arquivo Pessoal
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Figura 16: Espetaculo Senhora Morte.
Fonte: Arquivo Pessoal

Essa voz trazia, justamente esse abismo, esse horror, porque a
Senhora Morte, ela é bela, com cabelo arrumado, por mais que tenham
umas cordas, uma sujeira aqui ou ali, mas ela tem uma vestimenta muito
bem apurada, um cabelo muito bem colocado, a maquiagem muito bem-
feita, mas a Senhora Morte também é horror, 0 medo em si, esse
desconhecido. Como trazer esse medo, esse horror, esse
desconhecido? Para eu ndo trazer uma caricatura da morte, eu trouxe,
justamente na potencialidade que a voz, ela pode acarretar. Entdo o
horror da morte, essa profundidade, esse abismo, essa poeira de
tempos em tempos, essa historicidade, que a gente traz da morte,
dessa pegada do que a morte traz desde a antiguidade da Grécia
Antiga, do Egito, que a morte era uma divindade, que a morte era um é
um lado de medo de horror, que vocé ndo sabia o que poderia acontecer
do outro lado e a morte realmente é esses dois pontos. Como trazer
dentro da voz toda essa historicidade, essa cultura, esse caminho social
gue a morte tem e também artistico. Essa foi a primeira questdo, na
primeira versao. Quando foi agora, na segunda versdo a voz, eu ja nao
tinha, essa lembrancga técnica do que eu fiz na primeira versdo. Olha
onde é que ta a questdo. Porque o corpo eu lembrava, tinha nocéo do
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corpo, eu ja fazia esse corpo, s6 nao tinha lembranca da voz, pois eu
nao tinha preparado a minha voz tanto quanto eu preparei meu corpo,
eu fiz na correria. Fiquei desesperada, primeiramente, porque a
Senhora Morte tem uma potencializacdo muito grande. A voz é
importante para a Senhora Morte, pois sem a voz ela é somente uma
mulher muito bem vistosa, muito revigorada, e a voz é essa chave que
roda, tanto que a Senhora Morte s6 fala no final, que traz esse espanto.
Dai nesse preparo vocal, que fiz com o Caduh, ele trabalhou comigo
essa resisténcia, pois eu ja ndo conseguia manter por muito tempo a
voz da personagem. A minha voz falhava muito, além de trabalhar a
poténcia vocal que eu tinha, que nesse caso € a projecdo, pois eu nao
tinha tanta forga quanto eu tinha na outra, por causa de tanto tempo
parada, sem trabalhar voz. Muitas vezes eu chegava no ensaio, néo
aquecia a voz, ai o Cadih me lembrava de aquecer a voz, pois estamos
muito destinados a aquecer e trabalhar mais o corpo do que a voz. A
voz chega sempre por ultimo e ndo € bem assim, eu acho que a voz
tem que ser trabalhada também com o corpo e eu vi muito isso na
segunda versdo, com todo esse preparo que fiz com o Caduh, eu tive
que trabalhar corpo e voz, ndo foi como a primeira versdo que eu
trabalhei a voz somente no final. Tem que trabalhar corpo e voz pra
relembrar essas pequenas técnicas vocais que eu tinha que fazer para
poder manter essa personagem muito bem vivida, ela completa.

De uma forma sucinta e geral, o trabalho que tive com ela teve o envolvimento
de todos os quatro pilares do aquecimento vocal.

Entdo para mim as oficinas que ministrei, em conjunto com essa preparagao
vocal isolada, foi de suma importancia, pois respondeu todas as minhas indagacoes,
porém nado supriu a minha necessidade de querer desbravar ainda mais esse mundo

repleto de tonalidade, caracteristica e intensidade vocal.
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8. CONSIDERACOES FINAIS

O estudo da voz é muito importante para ser trabalhado, visto que € um artificio
de interpretagdo que carrega muita informagdo do personagem que esta sendo
interpretado, e que com o passar dos anos estd sendo cada vez mais valorizado,
devido aos estudos estarem avancando sobre. A voz quando bem trabalhada permite
possibilitar uma otimizac&o na expressao de emocdes e sentimentos.

Vem ganhando notoriedade no campo das artes cénicas, pois € uma ferramenta
gue o ator possui, e que se devidamente trabalhada, vai nos abrir um imenso leque de
potencializacdo na expressdo de sentimento e sensacfes. E assim no futuro ela
podera galgar por caminhos de constante evolucao.

O ator precisa estar preparado para acompanhar o crescimento da voz cénica,
pois no futuro s6 sera requisitado se possuir conhecimentos em todas as
instrumentalizacGes de trabalho vocal. Além da voz necessita trabalhar o corpo e o
sentimento, que sao ferramentas de seu trabalho. Assim sera considerado um ator
completo.

Esse trabalho trouxe um vasto conhecimento referente a voz, através das
impostacfes de praticas vocais por meio de oficinas preparadas com bastante
veeméncia. Senti que tudo que foi realizado nas oficinas de alguma forma tocou os
alunos, os quais desejo que sigam esse caminho, se assim eles quiserem.

As técnicas que eu, ap6s estudos aprofundados, reuni aqui, irdo com toda
certeza ajudar proximos atores com seu desenvolver vocal. Tudo isso por se fazer
eficaz durante as praticas. Desse modo podera trazer consigo as caracteristicas das
personagens.

Agora por que caracteristica? O ser humano tem sua gama de caracteristicas
préprias, ou seja, traz consigo desde o nascimento a sua personalidade assim como o
seu trato vocal, contribuindo também na identidade cultural, histérica e social que esta
inserido. Dentro do meu estudo pude perceber que quando o ator esta interpretando
algum personagem, seja ele qual for, em sua voz é possivel notar os sentimentos, as
sensacoes, as emocgdes que aquele determinado personagem traz ou melhor dizendo,
a sua personalidade, pois assim como o ser humano, o personagem também tem suas
particularidades peculiares.

Em relato dos fatos apresentados, é notério a existéncia do ato de compartilhar

0s conhecimentos entre 0 ministrante e o0s participantes da oficina. Além de
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proporcionar e vivenciar um pouco de um recurso importantissimo para a interpretacao
existente no ilustre mundo das artes cénicas.

Esse trabalho tende realizar a construcdo de uma ponte que ira nos destinar
para novas descobertas, novas possibilidades vocais. Essa ponte s6 est4 apenas no
comeco de seu erguimento, pois com estudos futuros irei atras de informagfes que me
ajudem em sua elaboracdo estrutural. Assim podendo buscar uma infinidade de
trajetoria e de entendimento ainda desconhecido nesse vasto campo, onde tudo
comeca em uma reflexdo do desconhecido.

Acredito que minha crianga interior, a qual foi “infectada” pelo virus da arte,
ainda nado foi saciada querendo descobrir em seu proximo passo o pathos que a

vocalizacdo tem, pois isto, o agora, € so6 o inicio da jornada.
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