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RESUMO

Pretendeu-se, com esta pesquisa, analisar comomadgupraticas da clinica
fonoaudiolégica, em especial o desenvolvimentohddmlidades perceptivo-auditivas e
do manejo do trato vocal, além da capacidade diedsdalizacdo do fendmeno vocal,
podem contribuir para que o ator se aproprie deogsiamica vocal como instrumento
efetivo para a utilizagdo das potencialidades daavéavor da acéo vocal cénica. Para
tanto, partiu-se do reconhecimento das principdisuttiades encontradas pelos atores
na utilizagéo efetiva de suas possibilidades vo€asconceitos de psicodinamica vocal
e acao vocal foram apresentados e desenvolvidogu@ase seguiu uma analise das
relacdes entre os diversos parametros vocais eeacédo do discurso. A seguir,
discutiu-se a importancia, para a criagdo cénigcaledenvolvimento tanto da percepcao
auditiva quanto da capacidade de audiovisualizagaovoz. Finalmente, foram
sugeridas estratégias que possam ser utilizadasepae fim. O percurso metodoldgico
privilegiou a associacdo da experiéncia profisdiate propria pesquisadora como
fonoaudidloga e preparadora vocal de atores, &&evbibliografica feita com o
objetivo de buscar solugfes para as questdes &lamtEntre as principais estratégias
apresentadas, destacam-se diversos exerciciogosrajue envolvem a escuta e a
reproducao de vozes diversas — voltados ao desemewito da percepgao auditiva, tatil
cinestésica e muscular de determinadas habilidastess, bem como a estimulacéo da
capacidade de audiovisualizagcdo do fenébmeno vodalsias caracteristicas sonoras —,
além de ferramentas tecnoldgicas para a visuabzacgicreta do fendbmeno vocal

aplicadas no Laborat6rio de Voz.



RESUMEN

Se ha pretendido, con esta busqueda, hacer urnisigdél como algunas practicas de la
clinica de logopedistas, en especial el desarddltas habilidades perceptivo-auditivas
y del manejo del trato vocal, ademas de la capdciia audiovisualisacion del
fendmeno vocal, pueden contribuir para que el astoaproprie de la psicodinamica
vocal como instrumiento efectivo para la utilizacfe las potencialidades de la voz, en
el favor de la accion vocal escénica. Asi, se hdiduadel reconocimiento de las
principales dificultades encontradas por los astae la utilizacién efectiva de sus
posibilidades vocales. Los conceptos de psicodiceéamnical y accién vocal se han sido
presentadas y desarrolladas, a lo que ha seguaanalisis de las relaciones entre los
diferentes parametros vocales y la intencion dadutso. Mas adelante, se ha discutido
la importancia, para la creacion escénica, delrddkatanto de la percepcion auditiva
como la capacidad de audiovisualisacion de la Jemnalmente, se han hecho
sugerencias estratégicas que pueden ser utilizsaaseste fin. El curso metodoldgico
que ha privilegiado la asociacion de la experiepoidesional de la propria persona que
ha hecho la busqueda, como la logopedista y préparaocal de actores, a la revision
bibliogréafica hecha con el objetivo de buscar Solues para las cuestiones levantadas.
Entre las principales estrategias presentadas, ase destacado muchos ejercicios
practicos que envuelven la escucha y reproduca@ddifdrentes — tenendo en cuenta el
desarrollo de la percepcién auditiva, tactil kieegta y muscular de algunas habilidades
vocales, bien como el estimulo de la capacidadudkogisualizacién del fenémeno
vocal y sus caracteristicas sonoras — ademas dantientas tecnolégicas para la

visualizacion del fendmeno vocal, aplicadas enadldratério de Voz.
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Falar e Ouvir

Composicdo: Guilherme Isnard

E importante entender as pessoas,
Essa paciéncia todos tém que ter,
De que adianta falar com os muros,

Mesmo que eles tenham ouvidos?

Falar e ouvir, ouvir e falar
Isto é o principal.

Todos temos impressdes a trocar.
Nenhum planeta ou elemento
Determina as ondas de interesse

Ou os lampejos de curiosidade.

Falar e ouvir, ouvir e falar

Isto é o principal.

Na verdade o seu signo pouco importa.

O que importa é a revelacdo
Dos desejos escondidos

Dos amores incubados

Falar e ouvir, ouvir e falar
Isto é o principal.

Falar e ouvir, ouvir e falar

Somos todos pessoas com algo a dizer
Todos merecemos sua atengao

E isto é o principal, e isto é o principal

Falar e ouvir, falar e ouvir
Falar e ouvir, falar e ouvir

11



Autor desconhecido



13

INTRODUCAO

Ouvir e poder entender um ator emitindo uma voz&eel, limpa e
clara é meio caminho andado para preservar o pdazespectador.

Eudosia Acuni Quinteifo

Como preparadora vocal de atores e fonoaudidlggecesista em voz, atuante
na area de voz profissional, percebi que uma grpade dos atores com os quais tive
contato encontra dificuldades com a efetiva e dense utlizacdo de sua
potencialidade vocal como instrumento de criagdnceé Sobre a voz falada no teatro,
HABEYCHE (2006) levanta algumas questdes: “Comdadliaar a voz de outras
pessoas? O que existe ou precisa existir de esgede diferente na voz de atores? E
possivel trabalhar a voz falada ou este é um tiabglie se desenvolve a partir do
canto? As pessoas tém consciéncia das suas va@esuds dificuldades vocais e da
diferenca entre a voz cotidiana e a voz no teatfjp?123) A autora comenta ainda que
“as disciplinas relacionadas ao desenvolvimentoav@&o ministradas através de
vocalises e piano, sendo entdo o piano e a vozrdfegsor as referéncias mais
constantes no ouvido do aluno. Isso enfatiza uroaidg descarnada de paixdes, de

movimentos” (Ibidem)

Nos ultimos anos, um contato cada vez mais esitein o Teatro instigou-me a
revisitar os principios e praticas que sustentaraninha formag¢éo na Fonoaudiologia,
para investigar alternativas para a apropriacagadtencialidades vocais na arte cénica.
Essa meta levou-me & busca de estudos que focadizaoz como agdo cénica, em
especial os que tratam &@sicodinamica Vocaé daAcdo Vocdl. Apesar da inegavel
relevancia desses estudos, tenho percebido primEpte no acompanhamento de
montagens teatrais, que geralmente os atoresif@mdhde em empregar os recursos
vocais abordados nesses estudos como instrumestasajcriagdo da voz cénica. Na

verdade, percebe-se, no que se refere aos fenémermorais envolvidos na criagédo

! QUINTEIRO, Eudosia Acuna. Estética da voz: Uma pam o ator. Sdo Paulo: Pexus editora, 2007. (p.
62).

2 A Psicodinamica Vocaé um procedimento que permite a identificacdo @ascteristicas de uma
pessoa por meio de sua voz.Agd0 Vocalrefere-se a utilizacdo da voz com uma intencadcagén
exercendo assim uma fungéo ativa no processo agiori Ambos os conceitos seréo tratados no Capitulo
1 desta dissertagao.
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cénica, que a voz parece ser 0 recurso mais shsissim, 0s atores ndo apresentam
nas experimentagcdes vocais a mesma facilidadelgumenstram nas experimentacdes

com o restante do corpo.
Essa problematica instigou-me a uma pergunta irteedia

* Quais seriam as razdes das dificuldades encastiaela maioria dos atores no que se

refere a experimentacéo de suas possibilidade$s?ca

A experiéncia profissional jA& me havia apontadamlgs possiveis respostas:
percepcdo auditiva pouco desenvolvida para eseutaod falada e insuficiente para a
identificacdo dos parametros da voz e suas esudaifies; medo do cliché da
caricaturd; habilidade pouco desenvolvida no manejo do txatcal e na busca de
diferentes tipos de vozes; potencialidades vocaige®@ desenvolvidas e aprimoradas.
Contudo, com o objetivo de agucar o olhar paraoblpma, uma entrevista estruturada
feita com estudantes e profissionais do Teatro doiprimeiro procedimento
metodolégico desta pesquisa. O universo pesquisadpreende os estudantes de
Teatro da Escola de Belas Artes da UFMG e seuectgps professores e também

diretores e encenadores do Teatro mineiro e doRixeS40 Pauld.

Foram 101 os entrevistados; as questdes apresenpadaeiam as possiveis
dificuldades encontradas na dinamica da voz fadgdaena e compdem o questionario
aplicado, que constitui 0 Anexo 1 desta dissertagito que o universo pesquisado foi
restrito, sendo sua maior parte formada por aldtosurso de Teatro da UFMG, o
perfil da maioria dos entrevistados revela poucpeg&ncia pratica em relacdo as
questdes da voz. Apesar dessa limitacdo, a andlisatitativa e qualitativa do
questionario, a qual se encontra no Anexo 2, falizada e somada a experiéncia
profissional e as questfes levantadas pela pesguiseRessalta-se também que, tendo

em vista a restricdo do universo pesquisado, naoeh@ expectativa de que as

% Por cliché, entende-se a emissdo vocal de f4pibdeicdo, “de facil emprego pelo emissor e facil
compreenséo pelo receptor; lugar-comum; chavao” AISS, 2007, p. 739). Ou ainda: “férmula,
argumento ou idéia ja muito conhecida e reprisa@@E2RREIRA, 2004, p. 1234). Por sua vez, caricatura
deve ser entendida como a emissédo vocal expressg&atdo exagero, muitas vezes “como forma de
expressao grotesca ou jocosa”. (HOUAISS, 200726).6

* Para os alunos e professores da UFMG e para osvistados moradores de Belo Horizonte, o
questionario foi entregue pessoalmente pela pestpia e descritos eventuais comentarios do
entrevistado. Para os entrevistados do eixo Ri@e-Faulo, o questionario foi enviado e devolvido p
e-mail.
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entrevistas definissem resultados ou significasseais que um levantamento de
problemas e consideragbes ligados ao objeto dedcestd ampliagdo desse
levantamento em nivel nacional e com um numerafgigtivo de profissionais seria
um desdobramento importante deste trabalho. Ossded@ntados, no entanto, ja
incluem indicagfes pertinentes a problematicasdoda voz falada no Teatro, as quais,
associadas a minha formacdo em Fonoaudiologiaseéda de uma experiéncia de
muitos anos nos campos clinico e artistico — negge a preparacdo vocal de atores —,
permitiram-me apontar o seguinte: € inegavel gnta percepcaoguanto omanejo
dos parametros da vozsao habilidades complexas e ndo plenamente desafasl
pela maior parte dos atores com 0s quais tive tmnEsse tema nos remete a dois
objetos de pesquisa em Fonoaudiologia:

1) A Percepcdo Auditivado Fendémeno Vocal pois fisiologicamente ¢é
imprescindivel considerar que o resultado finalpdaducdo vocal ndo pode ser
dissociado da audicéo;

2) A Psicodinamica Vocak a audiovisualizac®oda vozque, ao focalizar os
parametros vocais, permitem ao ouvinte o recontertionde especificidades fisicas

e emocionais do falante, por meio das caracteafssonoras da voz.

Um dado j& observado no meu trabalho anterior nonfi-se na analise dos
questionarios: fatores ligados ao trabalho com a a&nica geralmente tém relacéo
direta com autilizagdo da voz como instrumento ativo no processde criacdo
cénica isto €, com a referida idéia d&gdo Vocal Em vista disso, nesta pesquisa
considera-se que a percep¢do auditiva e cinestésicafendbmeno vocal e o
entendimento da psicodindmica vocal e da audiosig@io da voz podem contribuir
para a compreensédo do conceito de agdo vocal. Bessa, torna-se fundamental para
0 ator o conhecimento de estratégias para a efétivde sua acéo vocal, tanto nos seus

processos de formag&o quanto de criagdo artistica.

Tendo em vista a relevancia da percepcao auditvdesenvolvimento deste
tema, cabe tecer mais alguns comentéarios. Falawmgig ouvimos, e nosso padréo

vocal tem relacdo direta com feedbackauditivo que possuimos. Individuos com

® Chamaremos de audiovisualizacdo a capacidaddatgierde imagens mentais a partir de um estimulo
sonoro.
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deficiéncias auditivas severas e profundas tém drdpavocal alterado, sendo este
normalmente hiperagudo ou muito nasalizhtkso ocorre devido & falta de percepcéao
sonora dos parametros da voz. O que guia nossa woaudicdo; e, na auséncia dela,
todo o padrdo sonoro emitido seré distorcido. Bso,ina fonoterapia de deficientes
auditivos, uma das técnicas usadas para compenaaséncia da audicdo e tentar
conseguir uma sonoridade vocal mais consistenterosndesviada € a percepgéo tétil
cinestésica e visual (leitura labial) da producéasdni. No entanto, quando a perda é
muito profunda, o deficiente pode até perceberalisante diferencas articulatorias e,
cinestesicamente, diferencas sonoras, mas durgmtedacéo vocal sua qualidade de
voz continuara alterada, pois lhe falta um elemdot@lamental, que é a audicéo.

Portanto, audicdo e voz se complementam.

Sendo o ator um profissional que precisa usar adeolorma efetiva e criativa,
ouvindo e pesquisando nuances e contornos quecs&o jpercebidos no cotidiano, o
desenvolvimento da sua habilidade de percepcadiaydiu seja, a ampliacdo de sua
capacidade de escuta dos parametros da voz humasfrarse uma estratégia
fundamental. Assim ele podera perceber como sédupidas suas sonoridades e as
sonoridades vocais do dia a dia, para utilizd-4amdneira ampliada na criacéo cénica e
no palco. Por ser, a voz, um fenbmeno corporatatiose ter caracteristicas invisiveis
ao olho, devemos “percebé-la e visualiza-la” ptermédio da audicdo e da percepgéo
tatil cinestésica. Vale dizer que o reconhecimedéo timbres e sonoridades, de
variagbes melddicas, de énfases variadas se dapriomeiro momento, por meio da
audicdo e posteriormente pelas vias tateis cirea®®u pela associacdo das duas
esferas de percepcdo. Além disso, as caractesigmaoras e o desenho melddico e
ritmico da voz podem despertar a capacidade dealizacdo a partir da audicéo,
estimulando assim a criatividade e a inventividddeator. Essa musicalidade desperta
na mente humana uma sequéncia de imagens vivasugeseristicas fisico-emocionais

do falante, e essa audiovisualizagdo criativa devestimulada e desenvolvida no ator.

® A respeito disso, é interessante ouvir a gravagaGD 1- faixa 1, em anexo.

" Vale observar que, nesse caso, o paciente teassibflidade de perceber o ponto articulatério dos
fonemas e sentir a localizagdo da sonoridade dan@drato vocal. Dessa forma, podemos amenizar sua
alteragdo comunicativa, pois ele passa a ter dabiis de leitura labial e percebe, por exemplo, a
diferenca da producdo dos fonemas /p/, /b/ e /wiflde as relagBes existentes em suas sonoridades e
grau da forca de explosdo. Lembramos que os trdsnfas citados sdo emitidos no mesmo ponto
articulatério, e o que os distingue é que um éupdoutro sonoro e o outro nasal. Assim a peraepca
tatil cinestésica do caminho do som no trato vouadifica.
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Entende-se, por isso, que, para efetivar o dedgmanto de habilidades vocais
de modo que a voz seja utilizada em cena de foraia oniativa e efetiva, € necessario
estimular o desenvolvimento da percepcgéo auditide audiovisualizacido da voz e o
manejo dos parametros da voz, o que inclui a ideaipsicodinAmica vocal. Ou seja, é
possivel — segundo a intencdo que se quer transrattonhecer, ouvir, visualizar e
emitir o que a musicalidade das palavras nos re\Rdsceber e visualizar a voz,
auditiva e cinestesicamente, podem constituir umirta para que o ator seja capaz de
atuar e agir objetivamente sobre a invisibilidade wbz. Observar a forma de
comunicacdo das pessoas diante de inUmeras céiogiet, abrindo a escuta para as
caracteristicas vocais, amplia o repertorio pereepfcriativo e emissivo do ator.
KNEBEL® (2000) coloca que, no sistema proposto por Starskl, ao ator é necessaria
a habilidade de realizar no palco o mesmo querebse vida (p. 33). Assim, por
exemplo, subtextos das falas dos personagens etag;des por trds das palavras
podem ser transmitidos ao espectador, tornandaz auno elemento vivo, concreto e

ativo da cena.

Em outras palavras, esta pesquisa parte da pred@spae o ator, por meio do
desenvolvimento da audiovisualizacdo e das habislaperceptivo-auditivas, pode se
apropriar da psicodinamica vocal como um procedimeapaz de ligar o trabalho
especifico com a acdo vocal a criagdo. Em vistsodia questdo central deste estudo
compreendeu, por um lado, a discussédo sobre a témo@a do desenvolvimento da
percepc¢ao auditiva associada tanto a capacidadsuddizacao do fendmeno vocal e de
suas caracteristicas sonoras quanto a percepcio ctaestésica e muscular de
determinadas habilidades vocais, buscando-se omagamento das habilidades
fonatérias, para se obter a compreensdo efetivapsieodindmica vocal como
instrumento de criacdo e acdo cénica; por outro, llmtam indicadas estratégias que

podem ser utilizadas para esse fim.

Algumas questdes derivadas se apresentaram, a saber

8 Todas as citacdes e ideias de KNEBEL referidaterteabalho foram traduzidas pela autora desta
dissertacao.
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O despertar das habilidades auditivas para a vormha poderia ser realizado
no mundo cotidiano do ator para abrir sua escuta pauniverso vocal que o
rodeia?

Ouvir e gravar vozes de colegas, vizinhos, pareptgsessoas comuns em
diversas situacdes de vida seria uma estratégexpinsao dessas habilidades,
além de possibilitar a formac¢éo de um acervo demahtauditivo sonoro que,
posteriormente, poderia ser utilizado para criagioca?

Ouvir trechos de cenas excluindo-se a percepcamlvigderia levar o ator a
expandir suas habilidades auditivas e visualizap&sonagens e a cena por
meio exclusivo da audi¢cao?

Como o ator poderia adquirir uma memoria muscutetrato vocal em diversas
situacdes, de modo a criar e recriar seu mates@dl\como acao cénica?

Como é possivel estimular as habilidades fonatdidasato vocal com o fim de
estabelecer um equilibrio entre o desenvolvimesi® gbssibilidades vocais e
corporais, buscando-se uma associagao efetivaagé@cefisica e acao verbal?
Quais procedimentos e instrumentos, em especigbdaaudiologia, poderiam
contribuir para o desenvolvimento da percepcaoti@adidas possibilidades de
emissdo da voz e para o aprimoramento da psicodindwocal como um
instrumento efetivo de utilizagéo plena e conseiaf# potencialidade vocal do

ator a favor da criacao cénica?

Pretendeu-se, portanto, focalizar cada questdoaaldwantada e investigar a

forma como a ampliagdo da escuta do ator, o apsimento da sua habilidade de

perceber e visualizar os aspectos intrinsecos da de reconhecer a plenitude dos

parametros vocais e interpreta-los auditivamerdeagées que podem constituir o cerne

da compreensédo efetiva da psicodindmica vocal etilaacdo da voz como agéo

cénica.

Percurso Metodolégico

Além da citada entrevista estruturada, que semiumgulso para a realizacdo da

pesquisa, privilegiou-se como instrumento metodotb@ Revisdo Bibliografica, que

abrangeu obras referentes ao universo do Teatroespmcial a preparacdo do ator,

assim como obras do campo da Fonoaudiologia quevemr estudos da voz humana,
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em particular da voz cénica. Para um estudo aadaizsobre treinamento perceptivo-
auditivo e voz, foram consultadas dissertacbesesteom foco no trabalho vocal, e
ainda livros do universo musical e do campo daidladia. Também foi feito um
trabalho de campo com a participacdo da autorautms das disciplinas relacionadas a
voz oferecidas no Curso de Graduagdo em Teatronilzetdidade Federal de Minas
Gerais no periodo de marco de 2006 a julho de 27,0 objetivo de acompanhar o
trabalho dos alunos-atores no que se refere aagfib da voz em cena e perceber as
principais dificuldades existentes.

Cabe reiterar que as discussbes apresentadas edialho foram
fundamentadas na minha experiéncia profissionaloclamoaudiéloga, especialista em
voz, audiologista e preparadora vocal de atoresd®® meu contato inicial com o
Teatro, tinha a conviccdo de que minha formacad-envaudiologia poderia ajudar a
encontrar caminhos que pudessem minimizar as tifides dos atores com o uso da
voz falada, principalmente no que se refere a éxpetacdo vocal e a utilizacdo da voz
como instrumento criativo. Um aprofundamento dess#ato, tanto do ponto de vista
tedrico quanto pratico, permitiu-me entender mettmmo a voz € utilizada no processo
criativo e buscar alternativas na Fonoaudiologi& gudessem contribuir para a

ampliacéo da escuta dos parametros da voz.

Além desta Introducdo, este trabalho contém gquatpdtulos, uma Concluséo
em que se discutem resultados de investigagOesvilenciam a relagéo entre audicéo,
audiovisualizacd@ voz — e 6 Anexos, onde se relnem materiais qxiazam nas

discussoes realizadas.

No primeiro capitulo, apresentam-se o0s conceitosAdéo Vocal e de
Psicodinamica Vocal, ressaltando-se suas implicagaecriagéo cénica e o potencial

criativo dos parametros da voz.

No capitulo 2, discute-se a relacdo existente evdr@arametros vocais e a

intencéo do discurso, identificando o que cadarpet® nos revela.

O terceiro capitulo trata da importancia da per&epauditiva como pré-
requisito para o aprimoramento das habilidadesisquar meio da audiovisualizagao

criativa e corporea.
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No quarto capitulo sédo indicadas estratégias ma@nhecimento auditivo de
timbres e registros vocais e para a percepcao tésies do fendmeno vocal e a
formacdo de memdria muscular correspondente a &msmnora. Aponta-se ainda o
uso de ferramentas da fonoaudiologia como a esgpggafia acustica da voz e o

programa speegpitch, que auxiliam a visibilidade concreta do fen6meocal.



Com asma, depressao e caréncia, pintura de Adelmo Camilo.

As expressoes faciais sugerem esses estados interiores. Da mesma forma, vocalmente, ao modificarmos o desenho

sonoro da voz, mudamos a intencao interior, e ao mudarmos a intencao interior o desenho sonoro se modifica.
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CAPITULO 1

ACAO VOCAL E PSICODINAMICA VOCAL: O POTENCIAL CRIAT IVO
DOS PARAMETROS DA VOZ

/...I aquilo que o teatinda pode extrair da palavra
sdo suas pobdidres de expanséao fora das palavras /.../

Anto Artoud®

Tendo em vista que Acao Vocale a Psicodinamica Vocatao fundamentais
neste trabalho, este capitulo tem como objetivprasentacdo desses conceitos, além
das suas implicagbes com o trabalho vocal do dtata também das inter-relacdes
entre parametros vocais e intengdo do discursegspecial no que diz respeito ao seu

potencial de intervengéo criativa na construcadigourso cénico.
1.1 — A¢éo Vocal

Antes de tudo, consideremos 0 conceito de aca@ pajo entendimento

Stanislavski é referéncia fundamental.

STANISLAVSKI (2006) dizia: “0 que quer que acogdeno palco, deve ser
com um propoésito determinado”. (p. 65). Alertavenpee aos alunos: “em cena, VOCés
tém sempre de pbr alguma coisa em agdo. A acadoyvonmanto, € a base da arte que o
ator persegue”. (p. 66). Para ele, “quando uma egéxre de fundamento interior, ela é
incapaz de nos prender a atencdo”. (p. 73). BURNIER1), ao fazer referéncia ao
pensamento do mestre, diz que ele sempre soliciasalunos agéo e ndo discussao,
pois era contra a abordagem fria e intelectualridéivadade (p. 31) e ainda comentava

que “em toda acdéo fisica, a ndo ser quando é patanmeecéanica, acham-se ocultos

® ARTAUD, Antonin.O Teatro e seu Duplg. 102.
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alguma acéo interior, alguns sentimentos. Assinue® sfio criados os dois planos da

vida de um papel, o interior e o exterior”. (p. 38)

A respeito disso, STANISLAVSKI (1992) afirmava senoz um instrumento
fundamental para a expressédo dos sentimentos ebemqggie devem ser levados ao
palco. Para esse autor, a fala tem a fungéo dentrin por meio das palavras, tanto os
sentimentos exaltados do estilo trdgico quantoesgimentos simples presentes no

drama e na comédia. (p. 119).

Assim, devemos considerar o conceito de agédo pilopas Stanislavski como
sendo tanto fisico quanto verbal, de modo que od@empos isolar a entidade voz desse
contexto. Por acao fisico-vocal devemos entenaédioe qualquer coisa que ocorra em
cena com um objetivo e que seja realizada com o edxpo-voz. Os desejos e as
emocdes que serdo expressos durante a interpretég@za devem ser transmitidos

através de acoes fisicas vocdis.

Neste ponto, vale comentar sobre a multiplicidaeléedmos referentes a acao
cénica da vozagéao vocal agao verbalacéo falada entre outros. Por mais que sejam
diversas as acepg¢Oes possiveis, neste trabalhode@nse, conforme MALETTA
(2008), que “a acao vocal é um termo mais ample, igclui a acdo verbal e que se
refere a utilizacdo da voz como produtora de sert@&hico. Por sua vez, a acédo verbal
— a qual Stanislavski se dedicou intensamente m éipo de acdo vocal vinculada ao
discurso verbal propriamente dito”. (informacaobead)y!’ Nesse sentido, acdo verbal

aproxima-se sensivelmente do conceit@ac&o faladade PAVIS (1999, p. 6).

Entre os autores que se dedicaram ao conceito &e \acal, destaca-se a

fonoauditloga e preparadora vocal Lucia Helena @ay& Segundo GAYOTTO

9 Por mais que a voz seja também um fenémeno fisio@oreo, em funcdo de uma caréncia de
vocabulario muitas vezes contrapdem-se os conceéas;ao vocal e acdo fisica quando se quer fazer
referéncia ao uso ou ndo da voz.

1 Informagao obtida por ocasido do Estagio Docémpciameio do qual acompanhei os trabalhos na
disciplina Estudos Vocais e Musicais A, ministrpeéo professor Ernani Maletta no segundo semestre d
2008.

12 Com larga experiéncia nas areas de Voz e Teamatada do livrovVoz, Partitura da Agdono qual
registra sua intensa experiéncia co@ampanhia Teat(r)o Oficina Uzyna Uzqrde Zé Celso Martinez
Correa. Possui Graduagdo em Fonoaudiologia peltffe@nUniversidade Catdlica de Sdo Paulo (1985),
Mestrado em Distirbios da Comunicacéo pela Poiatifihiversidade Catdlica de Séo Paulo (1996) e
tem o titulo de Especialista em Voz pelo Conselkelfal de Fonoaudiologia. Atualmente trabalha como
professora em instituicdes de nivel superior e ersas livres, além de atuar como fonoaudiologaagin

e realizar direcéo vocal interpretativa para aterestros profissionais da voz.
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(1997), “a voz interfere nas situacdes da vida daaealizada com agao”. (p. 15). A
partir dessa constatagdo, a autora, antes de afamesea definicdo, da indicacdes para
o entendimento do conceito de agdo vocal, com @sesua experiéncia como
fonoaudidloga e atriz. Propde que o treinamenteodado ator se realize de forma que
as suas necessidades técnicas de emissdo pay@essar no palco sejam trabalhadas
em conjunto com as atividades criativas, para quezase torne elemento atuante no
processo criativo de construgdo cénica. Comentiaajne, no decorrer da sua trajetoria
profissional, “o desejo de que os treinamentosadefossem engendrados pelo processo
criativo foi, aos poucos, clareando o que era &géal: a voz como “arma” de primeira
necessidade para o ator, devendo interagir comtw@e;@es cénicas sugeridas pelo

texto, pela encenagéo e na relacdo com o publigol6).

Em sua experiéncia profissional, essa autora peucgbe ouvir 0s recursos da
voz isoladamente ndo era suficiente para atendedeasandas vocais da arte de
interpretar. Para ela, o reconhecimento auditi®adaacteristicas da voz e sua relacao
com os estados interiores permitem um aprimorandascuta cénica. Aponta que “a
audicdo reconhece, ao mesmo tempo, as carac@&sist& voz e sua relagdo com o
plano das afec¢gdes. Neste estado de escuta, odantencao, as pausas e o0 subtexto, o
volume e a situacdo, convergem num fluxo necessié@riacao na voz”. (p. 19). Assim,
associar o aprimoramento dos recursos da voz aabdscintengbes vocais dos
personagens € um trabalho que deve fazer partecdegso criativo e ser realizado
desde o inicio desse processo. “Ouvir a dimensadara da voz do ator é deixar-se

afetar por umacao vocal..” (p. 20 — grifo da autora).

Finalmente, GAYOTTO (1997) propde sua definicad\déo Vocal:

Quando na emissdo da voz cénica se fundenforgas vitaise os
recursos vocais tem-se o que sera chamad® acdo vocal a voz
interferindo decisivamente na situacdo cénica eseglientemente,

afetando os rumos do espetaculo e atando o espectad

(p.22, grifos da autora)
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Nessa definicdo de Ac¢éo Vocal, GAYOTTO (1997) us@xpressdes “recursos

vocais” e “forgas vitais”, sobre as quais cabertedgins comentarios.

Por recursos vocais, a autora entende “tudo deeukspde para falar” (p. 20) e

os classifica em:

* Primérios: respiracdo, intensidade, frequéncia, som@ncia e
articulagéao;
« Resultantes (ou “dinamicdsda voz”): projecdo, volume, ritmo,

velocidade, cadéncia, entonacéo, fluéncia, duragdosa e énfake
(p. 20).

Cabe esclarecer que 0s recursos vocais primarmagadeles que abrigam a
possibilidade anatdmico-fisioldgica basica da vadodrato vocal. O ser humano que
possui um aparelho fonador com suas funcbes pextEsvé capaz de respirar, de
articular, produzir sons e amplificd-los nas caixies ressonancia Ja os recursos
vocais resultantes sdo as formas de selecionaaniaey, manipular e combinar os

recursos primarios.

E preciso comentar que na literatura sobre o femdmvocal os autores
empregam indistintamente 0s termmesursos vocaig parametros vocaisAssim, para
se evitarem ddvidas, neste trabalho optou-se plizanta partir de agora o termo
parametronas situagbes em que caberiam essas expressGEqresarvando-se o

termorecursonas citagﬁes de outros autores.

Quanto adorcas vitais a autora diz que séo “aquelas por meio das qeais
opera a relacdo sensivel com o mundo... Dizem itespe querer, ao imaginar, ao
conceber, ao atentar, ao perceber... No caso ddaisZorgcas sustentam e fazem com

que esta venha a tona instigada pelas sensagées, aontades, desejos”. (p. 21).

13 No universo musical, o termbinamicarefere-se exclusivamente as variagées de intetesidessalta-

se, entdo, que esse termo sera aqui utilizadordefampliada, para além da questéo da intensidade.

14 Cabe questionar, aqui, a “énfase” ter sido indicedmo um recurso vocal isolado, pois, a meu ver,
sempre ocorre uma énfase na acdo de qualquer urout@s parametros citados pela autora. Assim
podemos enfatizar uma palavra por meio da intedsidda altura ou de outro recurso utilizado. A gedp
autora, apesar de ter classificado énfase comaaungo resultante, afirma que “énfase € a proemiaén
gue se vai dar na fala, com a utilizacdo dos maigdos recursos vocais...”(p.44) — isso vai ametno

do que foi dito anteriormente. Assim, neste trabalh énfase ndo serd apontada como um parametro
vocal em particular.

15 Esses parametros serdo focalizados de forma mi@ithdda ao longo deste texto.
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Assim, a utilizagdo conjunta dos recursos vocaia® forgas vitais, ou seja, a
producéo fisica da voz associada a busca das d#eng dos desejos, da a voz a
possibilidade de acéo cénica. Dessa forma, chansardeacao vocal a utilizacéo fisica
e consciente dos parametros vocais, associadaagidage de uso desses parametros
para expressar desejos, sentimentos e intenc@epagtir desse principio, transformar
e atingir o espectador, visto que a voz carregaotencial de afetar o ouvinte. A voz
passa, entdo, a ser um elemento ativo na criagdona@tdo que 0 eixo corpo-voz
apresenta-se como um instrumento de exteriorizdgdpensamentos, sentimentos e
estados emocionais internos na composicao de digiess e vocais, que devem ser

experimentadas em estreita conexao.

No entanto, no processo de treinamento atoral é&icotodo um preparo fisico
corpéreo em que a entidade voz é subvalorizadenplesmente acoplada ao trabalho
corporal fisico; assim, ha uma acéo vocal descadaala acéo fisica, fato que interfere
no potencial de expressao que a voz possui. Qatexteristica comumente observada
€ o corpo fisico dizer uma coisa e a voz, outrymetamente distinta, sem que esse
seja 0 objetivo. Um exemplo é o ator que colocatan@nsdo em suas agoes fisicas, e
quando abre a boca para dizer o texto, o que osvémaem padrdo sonoro de falta de
tensdo. Por isso, ao vermos a interpretagdo cap@eauséncia de som, reconhecemos
atores expressivos, e ao ser colocada voz nes¥es agxpressividade fica prejudicada.
A origem desse comprometimento sdo acdes fisicamoais trabalhadas como

entidades distintas e desconectadas.

A conexao existente entre voz e emocao é fato, eotidiano realizamos essa
ligagdo sem darmos importancia ao que nosso carpalvela ao ouvinte, e a nés
mesmos, sobre nossas emocdes. Varias de nossagd@dee nossos desejos sdo
revelados através do tipo de atitude corporea/vsekgicionada. Nossos pensamentos
provocam imagens mentais carregadas de emocdoraecpda espécie de emocao

despertada nosso organismo fisico age e reagerdaddalistintas.

Inimeras sédo as emocgdes que podem ser provocadagmpgensamento.
Alegria e tristeza, por exemplo, geram reacdes Geempvocais diferentes, e essas
reacOes podem ser identificadas e levadas patmedat de forma mais consciente. Isso
ndo significa que as agbes corpdreas humanas sejapre codificadas, mas existem

padrdes béasicos de identificacdo dessas ac¢Oesjgd@maa entender a mensagem
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transmitida. Se as acfes corpdreo-vocais ndo tiassem mensagens de nossas
emocdes e desejos, 0s seres humanos seriam rolostiza inexpressivos. Entéo,
observar como nosso corpo/voz age e reage de acomdoas emocdes € muito

pertinente para a ampliac@o do repertorio expreskivator.

GONCALVES (2004) coloca que a conexdo entre movimeamocéao e voz é
realizada diariamente e independe da nossa vorfafere que as emocdes sentidas
provocam alteragBes no funcionamento fisico, e essdanca altera a velocidade, o
ritmo, a tenséo e a fluéncia dos movimentos couoeais. Segundo ela, atualmente o
ser humano habituou-se a falar de suas emocdesvés de demonstra-las, e essa
divisdo entre emocao e sensacao interfere na efrg®ética. “Por conseguinte, a fala
torna-se inconsequente, banal e perde a ligac§malricom o dom humano da agéo do
falar como presentificacdo do ausente, do torr&vef (e audivel) o invisivel. Deixa de
ressoar no outro, e torna-se uma mera troca damafges, ndo a comunicagdo de um
ser para outro ser.” Para Goncalves, “0 ato detasa ouvir também ndo sdo
estimulados, na educagéo atual, o que faz com gespasta seja puramente habitual.
N&o aprendemos a ouvir e a nos consultarmos ( $sDrarpo, aos N0Ssos sentimentos

e aos nossos pensamentos) antes de respondeémal@o 13).

E a conexdo entre sentir, pensar e fazer que toriada uma acdo. Por meio
dessa conexdo acontece o movimento corporal, ilpaldo por nossas intencdes e
desejos, e a voz, acoplada e indissociavel do cfigixo, parte de um movimento
interno que € exteriorizado através do som. Essevaxal precisa, entdo, carregar as
intencdes interiores, se esse for o objetivo do atda proposta cénica. Tornar esse
movimento sonoro expressivo por meio de uma ebuligéerna é fazer da voz um

elemento atuante.

GAYOTTO (1997) ainda apresenta a estratégia datyrartvocal como o
“mapeamento da acéo vocal do ator” (p. 38), poordaiqual é feito o registro grafico
da voz cénica construida, ou seja, o “retrato deypso de construgdo vocal do
personagem e sua encarnacao na voz do ator”. jp.Adpartitura vocal permite a
preservacdo do trabalho vocal construido, de masn mesmo que o ator ndo fale
sempre “com as mesmas curvas, com 0o mesmo anddmeletdtera referéncias de

suas interpretacdes vocais para a elaboracdo ddoveersonagem”. (p. 52).
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Atualmente esse mapeamento vocal pode também #er deavés de
gravagfes em programas de laboratério de voz gssljidam que o registro grafico
manual construido pelo ator seja fortalecido pplm@auditivo e audiovisual. Esse tipo
de exercicio sera discutido no capitulo 4 destsediscdo. Por hora, cabe comentar que
a possibilidade de associar o mapeamento vocat@éees a audiovisualizacdo das
caracteristicas vocais pode dilatar a capacidadpedeepgcdo da voz como entidade

fisica e psicodindmica.

1.2 — Psicodinamica Vocal

Segundo BEHLAU e PONTES (1995), “a psinathicd® vocal é o
procedimento bésico para identificarmos uma peateaés de sua voz”. (p. 127). Os
autores afirmam ainda que essa possibilidade éexperiéncia diaria e que, por meio
desse procedimento, criamos na mente uma sériandgens que nos permitem
visualizar o interlocutor, inferindo-lhe uma séde atributos. Comentam que “o
refinamento desse processo € tal que, além detasimais simples como sexo, idade e
procedéncia, chega-se a projetar, por vezes, odgpestrutura fisica, bem como as
expressodes faciais e até mesmo a cor dos cabelogedimcutor”. (ibidem) Relatam
gue, de acordo com MOSES (1948), essa habilidat®ual do ser humano, e o seu
desenvolvimento consciente esta relacionado coonoeito de “audicdo criativa”, que
tem como objetivo “fornecer ao falantefeedbackdas dimensfes nédo conscientes da

sua expressao vocal”. (p. 129).

Para esses autores, a modificacdo da voz ocomeatdo com o contexto da
comunicacao, e esse é um fator de limitacdo dadlisi@mica vocal, pois a forma como
falamos depende da situacdo comunicativa do momentgrincipalmente, do
interlocutor com quem estamos interagindo. Assandd em vista que os desejos e as
intencbes humanas sédo fatores complexos e divadds, de acordo com o que
gueremos ou nao transmitir ao interlocutor, nosdxpstivos de revela-los, ou nao, sao
mutaveis e se alternam de forma consciente ou &ogemte. Muitas vezes sabemos

exatamente o que queremos revelar e o que queresmmsider. Entdo buscamos

16 Conforme HOUAISS (2007), psicodinamica é o “comjude fatores de natureza mental e emocional
gue motivam o comportamento humano, especialmengue aparecem como reacgao inconsciente aos
estimulos ambientais”. (p. 2326)
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intuitivamente ajustes vocais que fortalecam ndssasparéncia ou que escondam
nossas reais intengbes. O oposto também pode ncquando inconscientemente
expressamos o que, na verdade, ndo queriamosNentanto, BEHLAU e PONTES
(1995) comentam que “apesar dessa limitagdo, exiatgumas relacdes basicas entre
0sS ajustes motores empregados, certas caract&sistic personalidade do falante e os

efeitos causados no ouvinte...” (p. 129).

O modo como as pessoas se sentem e se relaciortivaraénte pode ser
percebido no som da voz, por meio de mudancas taagdo, de padrdes ritmicos e
melddicos e de vocalizagbes. As emogdes sdo sadaszpela voz, de maneira que,
quando a pessoa fala, muitos sentimentos e estaigo®res sdo revelados. Assim €
possivel conseguir perceber pela voz o estado emace interior do falante. Por
exemplo, a voz caracterizada pelo aumento da wldeide fala e pela curva melédica
ascendente mostra normalmente uma pessoa em dstadlegria e excitacdo, enquanto
a voz caracterizada pela curva melddica descendemelocidade de fala reduzida

normalmente corresponde a uma pessoa em estadstelzat ou depressao.

COLTON e CASPER (1996), mesmo nao tendo utilizadoteomo
psicodinamica, contribuem para a sua compreensas.sMas palavras, a voz produz
musicalidade, € uma forma de expressao e age rm@nho um espelho das emocgoes,
revelando o estado interior do falante, sua pefstat®e e seu estado fisico. Para eles,
uma voz ressonante e cheia de significados, prddymlos atores, pode intensificar os
estados emocionais, € 0 modo como a produzem pEdenas atraente do que o
significado das palavras ditas. (p. 5). Além digsamentam que “desde as primeiras
semanas de vida a voz é utilizada para expressapidaer, desprazer e fome”. (p. 5).
E através dessa possibilidade que acontece a coagdoi entre mae e filho. Ao
atentarmos para esse recurso, observamos e idemids que o choro do bebé difere de
acordo com seu estado emocional. A voz torna-snasim dos meios de interagédo
mais poderosos do individuo, constituindo o modsidede essencial da comunicagéo

entre as pessoas.

Dizem também que, “embora a voz ndo seja visived paolho durante a
producéo da fala, sua auséncia ou mau funcionanséotébvios”. (p. 4). E comentam
gue “a voz do falante € utilizada tanto para attamo para repelir as pessoas. A voz

7

suave ‘calmante’ é mais apta para tranquilizar y@ssoa agitada do que uma voz
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estridente e em alta intensidade. Por outro lasta, gode ser eficazmente utilizada para

repelir alguém”. (p. 5).

As emocdes sonorizadas pela voz fazem parte deardé todos nds, e estas
devem ser percebidas durante o processo de coméaicAo abrirmos nossa escuta
para essa possibilidade, comecamos a identifitad@s interiores e caracteristicas de
personalidade de nosso interlocutor, tornando nessaunicacdo mais efetiva. No
cotidiano, estamos sempre em contato com diversasops e ouvimos através de
telefone, televisdo, radio e computador, vozesdedes vocais distintos. Ja faz parte de
nossa rotina identificarmos marcadores vocais éspex de determinados grupos
como, por exemplo, politicos, pastores, operaddeetelemarketing, dentre outros. O
fato se deve a repeticdo de determinados padréesidséo, o que contribui para que
Nnossos ouvidos consigam reconhecé-los rapidamé&migetanto, ao conversarmos com
pessoas que fazem parte do nosso dia a dia, nveitas negligenciamos o que diz a
musicalidade da sua voz, porque nossa atencadmécsavoltada ao conteudo verbal do
gue ao contetdo ndo verbal da palavra. Perdema®s asste da mensagem a ser

percebida e tornamos nossa comunicacao menosaefetiv

1.3 — A Psicodinamica Vocal como procedimento pasm@efetivacdo da Acdo Vocal e

suas aplica¢des no trabalho do ator

Como vimos, a Acao Vocal, da forma como aqui ddénirefere-se a voz
como produtora de sentido, capaz de expressartascdes do falante e afetar o
ouvinte. Por sua vez, é a Psicodinamica Vocal ggepermite perceber essas intencoes,
por intermédio da leitura auditiva dos pardmetrosais. Podemos entdo dizer que a
psicodindmica vocal € um instrumento para a ac&@aly@ois ao se perceber que os
pardmetros da voz constroem a identidade do fatadteseu estado emocional, através
dos ajustes selecionados durante a emisséao, padeiséacil e conscientemente definir
a intenc&o do discurso cénico vocal, que, dessaafdiorna-se um instrumento ativo no

processo de criacdo artistica.

Para o ator, é extremamente pertinente identificar falante pelo

reconhecimento do uso da voz como estratégia deawi Entender como funciona esse
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procedimento, perceber as caracteristicas vocaigj@e a sua musicalidade revela do
estado interior do falante sdo habilidades queerdedvidas pelo ator como
instrumentalizagdo voltada a criagdo, contribuegmicativamente para que sua voz

seja utilizada em cena com agéo e inten¢fes adesjaadproposito da representagdo.

Identificar os estados emocionais de personagensgar o seu perfil
emocional sdo procedimentos possibilitados pelaogmamica , cabendo ao ator, em
sua vida profissional, saber trabalhar a voz coméoas necessidades de seus processos
de criacdo cénica, adaptando-a as diferentes estdngias que experimenta e
procurando estar sempre atento ao que possiveEimsera transmitido aos

espectadores.

Mesmo nédo tendo se referido ao termo, STANISLAVEKI92) valorizou a
psicodinamica vocal na medida em que, ao evidemerasua obra a importancia que
dava ao trabalho com a voz para a criagdo cénighyia tanto a sonoridade da voz
quanto a sonoridade de cada fonema produzido, erpde transmitir intencbes e
desejos. Percebia a riqueza da musicalidade dafatampre dava exemplos; e dizia:
“...como € que os atores podem deixar de percebaruma orquestra numa unica frase,
até mesmo uma frase simples, de sete palavras, pagmexemplo, volte! Eu ndo posso
viver sem vocé! De quantos modos diferentes easa fsode ser cantada e cada vez de
um novo jeito! Quanta variedade de sentidos podeatrdsuir-lhe! Que quantidade de
variados estados de espirito! Experimente trodagar das pausas e das acentuacdes e
conseguira um numero cada vez maior de significi¢c@e. 107). Para ele existe uma
riqueza muito grande de linguagem em cada palataa idso porque a musicalidade
das palavras também transmite a “alma humaniisidgm). O autor chamou a
musicalidade da voz e da palavra e suas respeatieas0es e sensacdes de “Sensacao
das palavras”. Segundo ele, “a fala € musica”.rAglizia: “quando um ator acrescenta
o0 vivido ornamento do som aquele contetdo vivopddavras, faz-me vislumbrar com
uma visdo interior as imagens que amoldou com siarip imaginacao criadora”. (p.
106).

STANISLAVSKI (1992) também afirmava ser necess&@m ator o treino
auditivo de escuta de vozes colocadas, de timbvessds e de identificacdo entre as
matizagBes de tons na garganta, nariz, cabeca, @ddgtringe. Para ele, a voz deve ser

flexivel, expressiva, com timbre agradavel, capaztrdnsmitir todos os matizes do
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pensamento (p. 119); esse € um dos pontos quesdevexplorado na psicodinamica
vocal. Para isso, 0 autor acreditava ser necessairertura da escuta para percepgoes
das sonoridades da voz, assim como a ampliacdoabiéidade do aparato fisico

muscular para que o ator seja capaz de reprodhuizitdros sentimentos internos.

No que se refere a percepcao sonora das palaasmeencdes implicitas em
cada segmento articulado, um exemplo € a diferda¢sonoridade dos fonemas /f/ e
Ix/. O prolongamento da sonoridade do /f/ nos d&rssacdo sonora de um som mais
agudo que do /x/, e essa diferenga transmite padiéentencdes distintas que nos
remetem a lugares diferentes. Um ator que artimdhe ndo percebe a musicalidade
intrinseca da palavra compromete a transmissdocéda da voz. Quanto a isso
STANISLAVSKI (1992) era rigoroso e exigia treino I@lunos tanto para que
obtivessem um padréo de diccdo melhor, como paggrcebessem a quantidade de

sentimento interior inerente a cada vogal e cadaaante.

Ao levar para o palco uma voz extracotidiana, o dgve manter a escuta
aberta para perceber as menores possibilidadeardamissdo de mensagens através da
voz. Cabe comentar que, na minha pratica como m@epe vocal e fonoaudiéloga
clinica, tenho percebido como sdo negligenciadoaspgctos ndo verbais da voz e o
treino da habilidade da escuta. Em fungéo dissandm o ator estd encenando, essa

falta de percepcaé verificada e, assim, a agédo vocal fica comprioiaet

Nesse aspecto cabe lembrar Gogol, para quem fssdsoalma e do coracéo,
expressados por meio da palavra, sdo muito maiades que 0s sons musicais”.
(GOGOL apud KNEBEL, 2000, p. 19). Assim, tendo em vista a claxidade do
fenbmeno vocal, ressaltam-se tanto a incorpora@® fundamentos do universo
musical quanto o estudo do potencial criativo daimetros vocais para a utilizagédo
plena da dimenséo néo verbal da voz. Mais aindangrar a esséncia nao verbal das
palavras no processo de criacdo € um procedimegaulol as leis naturais do
comportamento comunicativo humano. KNEBEL (2000pca que, nos ensinamentos
de Stanislavski sobre teoria da criacdo atorallé®sda arte estdo fundamentadas nas
leis da natureza”. (p. 23). Assim, observar o catgnoento vocal humano e as relagdes
existentes entre padréo vocal e intencdes disthiawa tarefa a ser desenvolvida pelo

ator.
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Identificar tecnicamente as relagcfes entre percepc@missao vocais — ao
reconhecer e entender as fungbes e possibilidsalgglas nos parametros vocais —
para poder reproduzi-las e recria-las na sua atupgafissional constitui um ganho
significativo que o ator poderia obter para ampsaas habilidades expressivas, pois
estara apropriando-se de um instrumento importamiés para a criacdo vocal. Vale
lembrar que, a ndo ser em uma proposta de encemagague O ator ndo utilize
qualquer emissdo sonora — 0 que ndo € a regramode geral o ator faz uso da voz de

forma continua e depende dela para se exprestadre a

Enfim, para que o ator utilize ao maximo seu pa&nocal, € fundamental ir
além do conteudo verbal e seméantico das palavi@s. i€so, a fala cénica mostra seu
papel ativo como uma instancia discursiva de igupbrtancia entre as demais artes na
criacdo cénica. A respeito disso, DAVINI e PACHEQRO005) referem-se a
constituicdo das personagens como ‘lugares de .fé&&gundo as autoras, as

personagens

‘séo’, existem, ndo somente pelo que dizem, sepd@@no dizem o
que dizem, desafiando a quem atua a produzir nestil®s de fala
em perfomance (...). Ao definir as personagens ctogares de
fala’, nos afastamos das abordagens psicologistascpamnareendé-
las como deveras potencializando suas possibilidalilgdmicas e
reforcando o lugar da voz e da palavra em cend4® — grifos das

autoras).

Dessa forma, € imprescindivel o reconhecimento dleersos parametros
vocais — respiracao, altura, intensidade, ressomaanticulacdo, curva melodica, dentre
outros —, que devem ser estudados sob o olharicadpgmica vocal; como ressaltam
BEHLAU E PONTES (1995), esses parametros trazerorrimdcdes ricas sobre o

impacto da voz no ouvinte. (p. 129).

No capitulo 2, a seqguir, discute-se a forma degpedo desses parametros e o
que cada um deles carrega de significacdo, em iebper que diz respeito ao seu

potencial de intervengéo criativa na construcadigiourso cénico.
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CAPITULO 2

PARAMETROS VOCAIS:
PERCEPCAO E INTENCAO DO DISCURSO

Com base na revisdo bibliografica realizada e nahan experiéncia
profissional, foram selecionados para estudo osuiseg parametros cujo

desenvolvimento se mostra imprescindivel ao ator:

» Parametros Basicos: Respiragdo, Frequéncia/Alturdensidade,
Articulacdo e Ressonancia/Timbre;

« Parametros  Dinamicos:  Projecdo e  Volufme Curva
Melédica/Entonacd8, Ritma™® e Andamentd®

Vale lembrar que essa classificacdo tem como mexéo trabalho de
GAYOTTO (1997), conforme apresentado anteriormevi@s ainda, reitera-se que 0s
Parametros Dinamicos sdo assim chamados pelodéatesponderem a flexibilidade
intencional dos ajustes vocais de acordo com agcgitu do discurso, e por serem
derivados dos parametros basicos. Um exemplo:uaaatta voz de um individuo em
fala cotidiana apresenta-se numa frequéncia vbaatmédia, sem grandes exigéncias
de modificacdo. Trata-se, ai, do basico do paré@nuzt altura, ou seja, da freqiéncia
fundamental de voz. Ao modificar e variar a altwda base, o falante estara
transformando o pardmetro basico da altura em mdréndindmico de entonagéo
(curva melddica). Essas possibilidades de transfofim da base ocorrem em todos os

parametros da voz.

" Mais adiante, ainda neste capitulo, sera focadizadistincdo entféolumee Intensidade

18 Neste trabalho, Curva Melédica e Entonacéo seaé@das como sindnimos.

190 elementdPausa- e suas variagdes, normalmente denominkédgsa, psicolégicae luftpause— esté
compreendido no ParAmefRitma

% Tendo em vista que muitas vezes os conceitditdeoe Andamentsao confundidos, cabe esclarecé-
los. Segundo MALETTA (2008), essa confusdo ocquoessivelmente, porque ambos os conceitos “se
relacionam com as idéias deracdoe develocidade No entanto, h4 um fator que define uma grande
distingdo entre eles: no caso do andamento, a @wra@ velocidadeeferem-se ao evento como um
todo; no caso do ritmaeferem-se as relagdes entre as unidades que congim o eventd’ (grifos do
autor — Fonte: http://www.portalabrace.org/vcongodextosprocessos.htmAcesso em 28/10/2008).
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A seguir, cada parametro seré focalizado, em espegique se refere a sua
propriedade de interferir na intengdo do discuréoiao, justificando-se assim a

importancia da sua apropriagéo pelo ator.

2.1 — Respiracao

BEHLAU E PONTES (1995) afirmam que a respiragaalita o ritmo de
vida” e que, no decorrer desta, estd em constantEamga. Segundo esses autores, a
respiracdo “modifica-se diante de qualquer estirmtkErno ou externo”. (p. 135). Com
base nisso, apontam relagfes entre o tipo de a€épire as caracteristicas emocionais
num dado momento. Assim, tem-se a respiragdo negalamomentos de paciéncia,
persisténcia ou até autocontrole. Respiracéo eurépida indica ansiedade e agitacao.
Bloqueio respiratorio aparece como defesa a detewas situacdes e sentimentos.

Respiracéo calma e harménica sugere equilibrieagdes. (p. 135).

OIDA (2001) comenta que apesar de podermos contmlmecanismo da
respiracdo quando queremos, na vida cotidianaragsps sem pensar. Assim, embora
0 ato de respirar seja normalmente involuntariocdepwos fazer uso consciente de
exercicios de respiracdo como uma estratégia pam ligarmos “a atividade
inconsciente, a qual, por sua vez, nos conectaccomando inconsciente da mente”. (p.

128).

Esse autor afirma que a consciéncia do fenbmenmoraé&®io € importante
para o ator, uma vez que “mudancas na respirag&acaimpacto interno’{lbidem)
alterando nossas sensac0es fisicas e emocionasalReainda que a relagcéo existente
entre respiragdo e fala é direta e que certas aciiies nessa relagdo podem provocar
o surgimento de diferentes sentimentos. Pardeelespiracdo esté estreitamente ligada
a emocgdo, e mudar o padrdo da respiracao iraratiereacdo emocional”. (p. 129).
Comenta ainda que, quanto a interpretacao, o at@ se apropriar desse “achado” para
criar diversas possibilidades de reagdes verdad€lladem) Cita como exemplo a
seguinte situacdo: “se tivermos que representayda de apunhalar alguém, entdo o
padrdo adequado a essa acdo é: inspirar, dep@srdefgolpe. Ao reproduzir esse

padrdo de respiragdo, o publico estara mais progeracreditar na acaqlbidem).
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GAYOTTO (1997) também cita a respiragdo como ummehto ativo e

“vinculado as disposic¢fes psicologicas”, além disisds. (p. 44).

Por sua vez, GROTOWSKI (2007) era cauteloso nodipi@espeito ao uso de
técnicas respiratdrias, mostrando-se contrario aBopizacées que nado respeitam a
diversidade prépria do ser humano. Em seu t&mZ, o mestre polonés, dirigindo-
se aos leitores, diz: “Vocés deveriam observar e gcontece: se o ator ndo tem
dificuldade com o ar, se inspira uma quantidadeisute de ar quando age, Vocés nao
deveriam se intrometer, mesmo se, do ponto de @&st@das as teorias, 0 ator respira
mal”. (p. 139). Para esse mestre, ndo se deveotans respiracdo, mas “conhecer os

seus bloqueios e suas resisténcias”. (p. 140).

Nao resta duvida sobre a relevancia das preocapagé Grotowski, mas,
respeitando certos limites, penso que seja possorgliliar 0 seu pensamento com o
uso voluntario da respiracao a servigo da criaéaica. Diferentemente da vida, onde a
respiracdo ocorre de forma automatica e se expmssacordo com a emocao do
momento, o ator pode, de forma reversa, utiliz&dano meio para atingir seus
objetivos e construir a emocao desejada. Ampl@eraepcao dos estados interiores que
sdo despertos quando acionamos diferentes recuespsratorios enriquecera o

repertorio criativo do ator.

A respiracdo é, sem duvida, o primeiro mecanismge alterar diante de
emocdes distintas. Ao se respirar lenta e tranmeitde, transmite-se um estado interior
similar. Nos momentos de ansiedade, verifica-spasto, ou seja, a respiracao € rapida
e normalmente percebida na parte superior do trdPede o ator, ainda, disfargar um
estado de ansiedade controlando conscientemergspaacdo, além de utilizar esse
mecanismo na construcdo de seus personagens. Seesjuiracdo a valvula propulsora
de todo o mecanismo da fala, através dela outn@nedros carregardo a significacao
intencional que ela sugere. Podemos ainda mudsspiracao por intermédio de acdes
que despertem estados interiores. Por exempla poopor a um ator que ele transmita
ansiedade falando de maneira rapida e euféricag @amsequéncia sua respiracao caira

automaticamente no padréo de respiragédo curtaigarépssim, podemos inferir que a

21 Trata-se do registro de uma conferéncia ministexdal969, para estagiarios estrangeiros do Teatro
Laboratério de Wroclaw.
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respiragdo conecta o interior com o exterior e-viexsa, ou seja, diante de um estimulo

externo o padréo respiratério serd modificado.
2.2 — Altura e Entonagéo

A Altura® refere-se & frequiéncia de vibracdo da onda socaracterizando os
sons em agudos, médios e graves. A altura da \detefminada pela frequéncia de
vibracdo das pregas vocais, e sua unidade de madiddica € o hertz (Hz). Quanto
maior a freqiéncia de vibragdo, mais aguda serdza@ ouvido humano consegue
discriminar e perceber vozes graves, médias e aghttafonoaudiologia, a sensacao

psicofisica da altura do som € usualmente denorajpitah.

BEHLAU e PONTES (1995) esclarecem a forma comdtaraaselecionada
durante a expressao vocal tem relacdo direta conemacdo do discurso. Sons agudos
sdo emitidos em momentos festivos e alegres. d@aves sdo utilizados em situacdes
mais sérias e melancdlicas. As pessoas mais @utasite enérgicas fazem uso de vozes
mais graves, enquanto pessoas menos dominadoraasisedependentes, infantis e

frageis utilizam vozes mais agudas. (p. 132).

O parametrd\ltura tem relacdo direta com o paramdimtonacao que se refere

a combinacgdo de alturas sucessivas e que, poregudambém interferira na intencao
do discurso. Véarios sdo os autores que reconhecgmder das entonacbes para
transmissao da mensagem néo verbal. ROSA (20@0bed que entonagdes diferentes
dao significados diferentes a mesma sequéncia the/rgaa emitidas em padrdes

entonacionais distintos, podendo haver, por exemplionacdes de suplica, de
comando e ordem, de impaciéncia, ironia, sarcasfpo.l). Para cada padrdo

selecionado, muda-se a forma como serd interpraetagttunciado frasal. Assim, uma

mesma frase, pronunciada de formas entonaciorfaiedies, ir4 transmitir conteddos

interiores distintos.

Ainda segundo esse autor, “somente as palavrassaéosuficientes; séo
necessarias as entonacoes”, referindo-se a inmg@téle um receptor que saiba escutar
e perceber as pequenas variagdes tonais, inclagivelas que o emissor ndo teve a

intencdo de passar ou até pretendeu esconder).(@ fnesmo autor comenta que

22 Nao é rara a utilizagéo do termtiura com o sentido déntensidade ou seja, diz-se que uma pessoa
fala “alto ou baixo”, quando se quer dizer quefela “forte ou fraco”.
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“possuimos um acervo de entonagfes que colocansoBases, de acordo com o que

desejamos transmitir”. (p. 2).

Ao lembrar as idéias de Artaud sobre voz, n&tepwms esquecer o quanto ele
valoriza o poder das entonagbes e da musicalidadpathvra. Segundo ARTAUD
(1999), “podemos extrair das palavras suas poskilds de extensdo e € aqui que
aparece o poder das entonacdes, sendo atravesg|delssmos a possibilidade de mudar
a destinagéo das palavras no teatro”. (p. 80). ®#atdor, mudar a destinagéo da palavra
€ servir-se dela “num sentido concreto e espacidiidem) Propde o trabalho
metafisico com a palavra através da exploracdoudansusicalidade e sonoridade,
exigindo que essas caracteristicas facam partelaoerto cénico e ajam sobre o
ouvinte. Para ele, “fazer a metafisica da lingnageticulada é fazer com que a
linguagem sirva para expressar aquilo que habimtienndo expressa [...] € tomar as
entonacdes de uma maneira concreta e absolutaot/eielhes o poder que teriam de

dilacerar e manifestar realmente alguma coisa..47).

STANISLAVSKI (1992) também valorizava o treino ncoas palavras e,
sobretudo, com as regras especificas da lingua §ue os sinais de pontuacao exigem
entonacdes especificas de voz, citando o segukemmo: “tire do ponto final o
arremate da queda da voz e o ouvinte ndo percgbera sentenca terminou e que nao
vem mais nada. Tire da interrogacdo o seu toqu&tifantipico e o ouvinte ndo sabera
que Ihe foi feita uma pergunta para qual se espEeauma resposta”. (p. 155). Para ele,
“cada entonacdo produz certo efeito no ouvintegaiodo-o a fazer algo: uma
interrogacdo requer resposta, uma exclamacgéo pmdpaixdo, sinal de dois pontos
aprovacao ou protesto.(fbidem) Portanto, basta a voz seguir um padréo de eréionag
calculado para transmitir algo — e isso o ator daventender e estudar. Stanislavski
nao entendia como 0s atores poderiam “deixar deeper toda uma orquestra existente
em uma unica frase” e dizia que os sentimentosrddaua@luenciar os 6rgéos vocais,
porgue a entonagdo da voz exprime a emogdo interioabe ao ator perceber as

sensacdes fisicas acometidas por um determinatmeeto. (p. 107).

Através do trabalho continuo com as entona¢6egsire russo desenvolvia em
seus atores a habilidade para o ganho de forclumeale voz, que, como sabemos, €
um dos grandes problemas técnicos encontrados &@caprcénica. Para ele, o

movimento ascendente e descendente das entonagdes pz € capaz de produzir
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representa uma das formas de obtencdo desse gealeressaltar que néo se trata de
trabalhar para que o ator venha a possuir e estlgis habilidades vocais, fato contra o
qual Stanislavski lutou uma vida inteira; pretesdecom esse trabalho técnico, que o

ator favorega a sua arte. (p. 172).

Para GAYOTTO (1997), “a diversidade de tons deteand desenho deurvas
melddicas diferentes”, isto €, “a inflexdo de varios tonemo uma ginastica vocal,
pode criar uma entonagéo que na voz falada estabelevas melddicas: ascendentes-
agudizando, descendentes-agravando, mistas, detidogs comecando de um tom
descendendo e ascendendo novamente; ha, tambéomotomal, na qual o mesmo tom
€ mantido na emisséo...” (p. 47 — grifo da autofleggmbém ressalta que a curva sonora

define “intencdes e sentidos bem diversos, parendata e para quem ouvelbidem).

Ainda no que se refere a altura, BEHLAU e PONTHES96) chamam de
extensdo vocal para a fala o numero de notas falarde usa na conversacao habitual.
Dizem que psicologicamente uma extensdo vocalitestios transmite rigidez de
carater, controle das emocdes e é caracteristipasimas reprimidas. Ja uma extensao
vocal rica traduz rigueza de sentimentos, alegatisfacdo e excitagdo. Afirmam que a
variagcao excessiva da extensdo vocal transmii daltcontrole emocional ou excesso
de sensibilidade. (p. 133).

No cotidiano observamos constantemente o podered&snacfes. Quando
estamos felizes, apresentamos uma entonacdo astendermalmente acompanhada
de aumento da intensidade e uma velocidade deafat®entada; quando estamos
tristes, temos um padréo de entonacdo descendentevelocidade diminuida e
intensidade reduzida, principalmente no final déssé&o. Ao darmos os parabéns ou os
pésames a alguém, utilizamos padrées de entonggiios. Se dermos 0s pésames
com entonacdo de felicidade ou parabéns com er#fonde tristeza, soaria muito

estranho ao interlocutor.

Dispor das diversas alturas vocais, incorporéefasdindmicas de entonacéo,
utilizd-las com intenc¢des variadas ou ainda dispaoa intengfes e sentimentos, varias
entonacgdes, tudo isso faz parte do jogo da crid€&iste aqui um caminho de méo
dupla, onde o sentimento interno pode dispararrm@eados padrbes vocais, e

determinados padrdes vocais podem despertar datatos estados interiores.
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Vemos entdo que a escolha entonacional tem reldigdia com a intencdo do
discurso e com o parametro altura, e ouvir as @pdades do movimento das alturas
vocais selecionadas nos revela muito. Devemos Emgue a selecdo dos parametros
vocais ndo ocorre isoladamente. Determinados pardsnefio fisiologicamente atraidos
por determinadas combinagdes, como foi exempliicadma em relagcdo a selecéo
entonacional e velocidade de fala. Perceber essalsicacoes e o que elas carregam de
significacao interior poderia ser uma forma deneskar a ampliagdo da escuta do ator
para que posteriormente este possa utilizar as ioagies percebidas de forma

consciente e reforga-las com outros signos teatrais
2.3 — Intensidade

A Intensidade se refere a amplitude da onda somlifierenciando os sons em
fortes e fracos. A intensidade vocal esta diretaenezlacionada a presséo subglética, e
a sua sensacdo psicofisica é usualmente denomioadizess BEHLAU E RUSSO
(1993) colocam que “a sensibilidade auditiva patalamcas de intensidade € menos

precisa do que a de frequéncia”. (p. 10).

Para BEHLAU e PONTES (1995), o parametro interg@daxpressa como o
individuo lida com a nog&o de limite préprio e deite do outro. E um elemento que
“permite numerosas interpretacdes”. (p. 133). Isitade elevada pode transmitir
franqueza de sentimentos, vitalidade e energia, tarabém falta de educacéo e de
paciéncia, atitude invasiva e ainda pode ser unrsegara intimidagéo ou resultado de
um modelo vocal familiar. Intensidade reduzida podkcar “falta de experiéncia nas
relagdes interpessoais, timidez, medo da reacaudate, complexo de inferioridade,
educacao repressora e autoimagem negatillz@itlefr). J4 a intensidade adequada nos
transmite a idéia do individuo que tem a exata @énsia da dimensédo do outro e
refinado controle de proje¢cédo da voz no espagoa Rases autores, determinados
parametros se inter-relacionam devido a facilitag@alinAmica laringea. Colocam que
“intensidade e frequiéncia sdo parametros interdkpeas, e vozes agudas tendem a ser

mais intensas...lfidem p. 101).

O uso dindmico da intensidade nos possibilitastratir uma série de nuances e
alternancias sonoras, pois, tanto na voz faladdiaoamente quanto na emissao da voz

cénica, é fundamental o uso da voz em graus \@xidéd intensidade, de acordo com a
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intencdo do discurso e com a acao vocal. Pensdorerfortissimo-piano-pianissimo,
crescendo e decrescendo, e “brincar’ com essahjidssles vocais, é dar a voz um
movimento harmoénico e dinamico no jogo da dramefimaN&o devemos nos esquecer
de que o parédmetro intensidade esta diretameatgoligo espaco e, por isso, € relativo.
O que é forte em um determinado ambiente podeaess £m outro. Cabe ao ator lidar
com a nogao de espago e ser habilidoso em sua idm&wcal, sabendo usar essas
possibilidades. Podemos desenvolver as diversagmitias de intensidades sonoras
isoladamente ou associadas as mudancas de freguéviocalizar em escalas
ascendentes e descendentes, mantendo a mesmadadensexige um controle
muscular, cinestésico e auditivo. Entra aqui todo aparato respiratorio, laringeo e

perceptivo-auditivo.

Ainda fazendo referéncia ao uso da intensidade |vooaespaco cénico,
MASTER (2005) relata que a voz do ator em cena ,deeeessariamente, receber
determinados ajustes em funcdo do espaco teatrrd, que o publico presente ao
espetaculo seja por ela afetado. A voz cénica slev&projetada”, atributo que por si s
indica que essa voz estd além do seu uso cotidEmiora possam existir vozes
especiais, naturalmente fortes e ressonantes, preggtada pode ser desenvolvida. A
projecdo vocal é produto de um preparo técnicangdecom o objetivo de vencer a
demanda vocal do ator em cena que, tendo em \ssthferentes tipos de palcos, de
tamanhos de espacos teatrais e acusticas maisrms reficientes, precisa falar forte e
ainda manter toda a carga emocional de suas falascgar uma maneira artificial e

exibicionista de se expressar.

A intensidade esta diretamente relacionada ao wlend projecdo da voz no
espaco cénico e ndo é raro 0 uso desses conceitosocmesmo significado. No
entanto, GAYOTTO (1997) os diferencia afirmando dlee volume engloba a
intensidade e a ressonarfcia (p. 45). Para a autora, a voz em cena “tem de se
elaborada com volume, e mais, com boa projecacodmd espaco para alcangar seus
propositos. Qualquer variacdo de intensidade dedewe estar ligada ao desejo de

revelar o personagem e, conjuntamente, as necdssidacais do ator”. (p. 45).

23 0 parametro ressonancia sera focalizado a seguitem 2.7.
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Para desenvolver uma dinamica de intensidade oqoeelga a emissao da voz
em cena, a professora e pesquisadora Silvia Dalniniversidade de Brasilia, cita um
treinamento por meio do qual ela utiliza a Tebl#urocronaxica descrita pelo foniatra
francés Raoul Husson, publicada em 1962, que detenportancia do sistema nervoso
na producéo de altas intensidades. (DAVINI, 200B,7).

Segundo DAVINI (2002),

a técnica para producdo de voz em altas interssdabjetiva tornar
voluntarios comportamentos corporais involuntéri@espiratorios,
fonatdrios e posturais), com a finalidade de e$&tabe mecanismos de
controle dos parametros acusticos (intensidadeyaale timbre) e

articulatérios da voz. (p. 64).
A autora descreve, entdo, o que chamou de prindip&mico dos trés apoios:

[...] sempre que alguém produz voz e palavra eas atitensidades,
transitando em toda a extensdo do registro e comshy alguma
flexibilidade timbrica, ativa coordenada e simuitamente trés regifes
de apoio: do corpo sobre uma superficie de susteiotaar sobre a
regido pélvica e das vogais sobre a regido da atpiglObservei
também que quando as altas intensidades se produesgindindo da
atividade coordenada desses trés apoios, ativirss anecanismo de
compensagao postural e muscular em relagéo a essipi. (Idem, p.
69)

Essa pesquisa de Davini vai ao encontro de um g@gimeato que venho
utilizando em meu trabalho clinico e mais recentgmeia preparagdo vocal para a
cena. No contato com pacientes portadores de biistineurolégicos da voz, em que a
alteracdo vocal caracteristica € a perda da intadsi vocal, pude perceber que o
método que usamos para o0 ganho de volume da vafitiama a postura global e a
expressao facial. Denominado Método Lee Silvernease método foi desenvolvido
para tratamento de portadores de doenca de Pamkids@sséncia da técnica € o
treinamento intensivo de emissdes de vogais em altansidades em registro médio
para agudo e médio para grave. Em todas as emis86exxigidos alta intensidade e
tempo méaximo de fonacdo. Apds esse treinament@aomentes ganhavam volume,

postura corporal e expressividade facial.
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Para as criadoras do método, a fonacdo é a gbaree o tratamento das
desordens da fala, pois ela opera em dois niveifomte e no filtro, ou seja, na laringe
e na ressonancia da voz. Observaram que o disparozdem alta intensidade modifica
todo o aparelho fonador; posteriormente, deservaha pesquisas sobre a melhora da

postura corporal e da expresséo facial a paréngigsdo em alta intensidade.

Assim, num paralelo a pesquisa de Davini sobriearias de Husson, passei a
utilizar alguns procedimentos do Método Lee Sihammmo processo de treinamento
atoral e pude perceber melhora dos alunos nos p&@snintensidade, articulagdo e
respiracdo. Para o ator é realmente imprescindidelsenvolvimento da habilidade de
emitir voz em intensidades fortes, que sustent&arga emocional que a personagem
pede. Para isso € necessario que o ganho da dadasbcorra em diversas regides da
tessitura vocal. Como o método permite atingirrdifiéges registros, € evidente o ganho

dessa flexibilidade.

Quanto ao ganho da expressdo do gesto facial cdisparo da intensidade,
podemos inferir que essa possibilidade favorecenoeato da expressividade facial do
ator, podendo maximizar a expressao da inten¢géoanda personagem e minimizar o
uso da intensidade com objetivos técnicos. Um el@épquele ator que j& inicia uma
cena em alta intensidade e que ao atingir o clid@gena sobrecarrega seu aparelho
vocal. Se associar o gesto facial dilatado a umiasém menos intensa no decorrer da
cena, e no climax aumentar o volume vocal, podetér sesultados significativos em

expressividade.

A respeito disso, vale comentar sobre o que MALET({®A10) chama de
dimenséo polifénica da acdo vocal, referindo-sdaém de que o discurso da voz em
cena vai além do aspecto sonoro, incluindo o agpaéstico e visual, expresso, por

exemplo, pelos gestos faciais. Segundo esse autor,

A acdo vocal, a0 mesmo tempo em que €& uma dasndnsa
discursivas da grande polifonia cénica que carnaetev espetaculo
teatral, possui, por si s8, uma dimenséo polifgnieado em vista a
efetiva participagdo de pelo menos trés discurgosua construcao
(...): umdiscurso semantico relativo ao significado que as palavras
carregam em si, independentemente da forma comdis&# (...) um

discurso musicaJ que, por meio dos diversos parametros do som, é
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capaz de reforcar, alterar e até mesmo contradise significado (...)
[e] um discurso plastico/visual(...) que se realiza simultaneamente,
seja pelamascara facial— fruto da articulacdo e movimentagédo dos
musculos, ossos, labios, olhos, sobrancelhas,diegdemais 6rgdos e
elementos da face, que se modificam segundo cadasce vocal
utilizado, contribuindo significativamente para lstemcdo da intencéo
desejada — ou pelo conjunto d®vimentos das diversas partes do
corpo — principalmente os bragos, as méos e a cabeca oomtodo,
além dos deslocamentos de todo o corpo pelo espague reagem
enquanto a voz é produzidfa.

2.4 — Articulagéo

A articulacédo refere-se a forma como os sonssgéitidos, e existe, para
cada som da fala, uma configuracdo propria no tvakal. Segundo BEHLAU e
PONTES (1995), “a articulagdo diz respeito aos tegusmotores dos 0Orgaos
fonoarticulatérios na producéo e formacado dos soes encadeamento destes na fala, o
gue € denominado co-articulacdo”. (p. 104) RUSSEEHLAU (1993) comentam que
“os desvios nesse processo geram distorcdes e qummpreensdo da mensagem
dependera do padrdo articulatério selecionado, &a, sum padrédo articulatorio

indiferenciado ou travado dificulta a tarefa de poaenséo do ouvinte”. (p. 13).

SILVA (2000) divide os 6rgaos articuladores enivas e passivos. Chama de
articuladores ativos os compostos por estruturas t§m a propriedade de movimentar-
se (em direcdo ao articulador passivo) modificaadmnfiguracdo do trato vocal. Os
articuladores ativos séo: labio inferior (que nficdi a cavidade oral), o véu palatino
(que modifica a cavidade nasal) e as cordas vo@pie modificam a cavidade
faringal)”. (p. 30) Ela esclarece que “os articol@s passivos localizam-se na
mandibula superior, exceto o véu palatino, que lesi@lizado na parte posterior do
palato. Os articuladores passivos sdo o labio Bupes dentes superiores, e o céu da
boca [...] sendo que o véu palatino pode atuar carticulador ativo (na producdo de
segmentos nasais) ou como articulador passivor{italacdo de segmentos velares)”.

(p. 31). Para essa autora, com esses articuladogege produzimos os sons de uma

% No prelo. Em nota, o autor ainda complementa: & de levantar as sobrancelhas, contrair ou
arregalar os olhos, torcer os labios e os muscdéodoca para um lado sdo alguns exemplos de
“desenhos” faciais que acompanham os parametr@svaanedida que estes sdo produzidos e criam um
discurso visual simultdneo ao discurso sonoro”.
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lingua e “fisiologicamente somos capazes de prdaurtodo e qualquer som em

qualquer lingua”. (p. 25).

BEHLAU e PONTES (1995) dizem que, quanto maioestietza desses 6rgaos,
maior a facilidade de articularmos corretamentepakvras. Do ponto de vista
psicolégico, eles afirmam, a articulagdo esta referla com o quanto se deseja ser
compreendido. Uma articulagédo bem definida nosstratie clareza de ideias, enquanto
uma articulacdo imprecisa indica dificuldade naaomgacdo mental e desinteresse na
comunicacdo. J& uma articulagdo exagerada é dtligar individuos com certo grau de
narcisismo e afetacdo; articulacdo travada nosndd de agressividade e contengéo de
sentimentos, sobretudo raiva; e, finalmente, iti@&a articulatéria temporaria nos

indica perda de controle emocional numa determis#édacao. (p. 134).

Para GAYOTTO (1997), a “articulacdo é a mecanicejovimento dos 6rgaos
fonoarticulatorios”. (p. 47). E um recurso que pedeusado para realcar o que se esta
dizendo e que durante a fala cénica tem a passidé de ser abrandado ou reforgado.
Relacionando a articulagdo com o ritmo — paranmimsera focalizado mais adiante —,
a autora comenta que “os variados tempos envolvidaarticulacdo fazem alongar ou
encurtar as emissdes”, sendo que a possibilidade@ahgamento pode ser realizada
tanto nas vogais como em alguns segmentos consi®aRara ela, a articulagéo
relaciona-se também com as “modificagfes de cumiddita, énfases e a fluéncia do

discurso”. (p. 47).

STANISLAVSKI (1992) dava importancia a dic¢cdo samoridade dos fonemas.

Para ele, cada fonema da lingua apresenta uma idsmi®respecifica, e essas
sonoridades por si s6 expressam um conteudo enabcignissimo. Dizia que tanto as
vogais como as consoantes devem ser trabalhadagjpara fala seja bem articulada.
Segundo ele, “uma diccdo ma vai gerando uma inceemgéo depois da outra.
Atravanca, obscurece e até mesmo esconde o0 pertsaraegsséncia e até o proprio
enredo da peca”. (p. 110). Comenta ainda sobrepartdncia do desenvolvimento da
habilidade articulatéria na emissdo das vogaissecdasoantes. Citando um trecho do
livro A palavra expressivade S. M. Volkonski, diz: “Se as vogais sdo um &i@s

consoantes as suas ribanceiras é preciso refostas elltimas, para evitar as
inundacdes!”. Para ele, a falta de percepgcdo d@riprdingua e as distor¢cbes

articulatérias podem ser toleradas na fala coléguias nao no palco. (p. 112). Ele
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afirma que tanto o treino da producdo das vogaisocdas consoantes sdo essenciais
na arte do bem falar e na transmissdo de contéddoeos. Estudou a emissao de cada
fonema separadamente e percebeu que para cadaafa@i@mexistia um sentimento
interior intrinseco a ele préprio, como também ies&co, pois verificou que variacbes
na forma de falar um mesmo segmento alteravam t¢e@do interno transmitido.
Citou vérios exemplos para essa dindmica, dergseeepossibilidade de o segmento /A/
ser claro, abafado, alegre ou pesado, o que, odesr, esta ligado tanto a forma de

articular como ao padrao vocal escolhido. (p. 111)

No Teatro, é necessario o trabalho vocal e astiérib para fins interpretativos,
e essa funcdo € normalmente desenvolvida por parfes de canto cujo foco € a
producéo de vocalises para aquecimento e coloag&oz, de modo que a producao
sonora das consoantes é muitas vezes subvaloriPaglcisamos lembrar que sdo os
segmentos consonantais que dao sentido ao enurei&RANDI (1990) coloca que “
a clareza e a inteligibilidade do que é dito depemdem grande parte, da nitidez do
desenho articulatério consonantal”. (p. 99). J&aggnentos vocélicos sédo responsaveis
pela audibilidade da voz assim como pelo seu desemiddico; quanto a isso, diz
BRANDI (1990): “ as vogais nada mais séo que véeagou coloridos da voz, devido
ao fendbmeno de ressonanciaibiferm). Portanto, as duas entidades precisam ser
trabalhadas com o objetivo de melhorar a expressilalo ator e de serem exploradas
nas suas sonoridades, para que se possa apr@@iteamente os conteddos internos

que essas sonoridades sao capazes de transmitir.

O movimento dos 6rgaos fonoarticulatérios e acselede seus ajustes
interferem no padréo final da voz, assim como maexado interior a ser transmitido, ou
seja, na psicodinamica final. Uma articulac@oadapropiciara um padrdo vocal mais
anasalado, ao passo que uma articulagdo muito mdzgevai indicar oralidade
excessiva. As imagens que formamos em nossa mentmnarmos esses padroes
articulatérios distintos sé@o totalmente diferentésnstatamos que ao trocarmos o tipo
articulatério selecionado, alteramos outros paréoeetocais como velocidade de fala,

intensidade, ressonancia, ou seja, a qualidadédgerez.
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2.5 — Andamento

Segundo MALETTA (2008), o andamento refere-se alotidade média
segundo a qual o evento, como um todo, é executatiia literatura relativa a voz,
esse termo geralmente é tratado camlocidade da fala esta relacionado ao espaco
de tempo em que se emite uma quantidade espedé#ipgalavras. Nesse sentido, vale
comentar que o termtempo também é utilizado como sindnimo de andamento, em
especial no conceito dempo-ritmoproposto por Stanislavski e que serd tratado no

préoximo item.

BEHLAU e PONTES (1995) comentam que a velocidade fala esta
intrinsecamente relacionada a articulagdo e que alsracdes de velocidade
“comprometem a efetividade da transmissao da mensadp. 106). Do ponto de vista

psicodinamico, dizem que a

velocidade lenta “desliga” o ouvinte &ga a impressao de lentiddo
de pensamento e falta de organizacdo das idéigsassm que uma
velocidade elevada pode expressar vontade de onutilos do
discurso, além de ndo dar espaco para o interlgcetorefletir

ansiedade e tensgthidem)

Colocam que tanto a velocidade de fala como ooritta elocugdo “dizem
respeito & agilidade de encadear os diferenteteajusotores necessarios para a fala e
que, psicologicamente, relacionam-se também comwgaonde tempo interior e com a

rapidez mental do falante”. (p. 134).

O ator que ndo possui tonicidade dos 6rgaos ftinoktorios poderd encontrar
dificuldades na transmissédo das intencdes intel@asn personagem ansioso e agitado,
por exemplo. Isso porque um dos parametros bipamasa transmisséo desse conteddo
interior € o andamento, e um andamento rapido rdwplglidade articulatéria para que

0 ouvinte entenda todas as palavras ditas.

Nas partituras musicais, tanto instrumentais qugmdoa a voz cantada,
utilizam-se varios indices de velocidade para aracc andamento — entre outros,

podemos citandante allegro, prestg nesse caso indo do mais lento para 0 mais

25 Fonte:_http://www.portalabrace.org/vcongressofteptocessos.htmlAcesso em 28/10/2008).
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rapido. No que se refere a voz falada, esses serod@veriam ser também utilizados
como referéncias para marcar o tempo — ou andametdac¢ao verbal. Entretanto, ndo

€ isso que se constata de um modo geral.

STANISLAVSKI (1992) esclarece que “a execugdo de @gao, a enunciagao
de palavras tomam tempo e que se o tempo é aceliégcadnenor o periodo disponivel
para a acao, para a fala, de modo que a gentedemgide falar mais depressa”. (p.
210).

2.6 — Ritmo

...onde ha vida também ha acao, onde ha acao tahdbémvimento,
mas onde h& movimento também ha tempo e onde I termbém
ha ritmo.

Stanislavski, in Knébg(p. 183)

Para BEHLAU e PONTES (1995), “ritmo é movimentenddo e
relaxamento, periodicidade e oposicéo. O ritmoexeriéncia de vida mais forte que
temos interiorizada e vai se formando desde o geffietal”. Para eles, “o ritmo da fala
traduz a habilidade de fazer fluir o pensamentopaavras, e deve ser muito bem
dosado”. (p. 106). Ritmo continuamente regular oume na fala a torna mecéanica e
artificial; j& um ritmo excessivamente irregulacohfunde o ouvinte e reduz a

efetividade da comunicacéao”. (p. 106).

MALETTA (2008), com base no universo musical, asate que o conceito de
ritmo se refere as relagdes entre a duracdo dasspaue constituem um eveffo.
Assim, no que diz respeito a voz falada, o ritnmd sketerminado pelas relacdes entre a
duracdo de cada fonema e das pausas que compdestussol Quanto a isso,
STANISLAVSKI (1992) comenta que tanto nossas agii@ro nossa fala acontecem
em fungé@o do tempo, definido por ele como “a rapide a lentiddo do andamento de
gualquer das unidades previamente estabelecidqas208). O mestre russo completa
dizendo que, durante a execucao dessas acOesjgogrrencher a passagem do tempo
com uma série de movimentos e pausas, cada umudusacdo especifica, definindo

entdo o ritmo no teatro, em consonancia com MALET([®RAO08), como “a relacdo

26 Fonte:_http://www.portalabrace.org/vcongressofteptocessos.htmlAcesso em 28/10/2008).
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quantitativa” das agfes cénicas. (p. 208). Na faleempo é preenchido com sons e
pausas, em diversas possibilidades de variagdo mebicacdo de duracdes e
acentuagOes. Dessa forma, Stanislavski utilizoerma tempo-ritmo que reldne as
idéias de andamento e de ritmo, para denominampumo dessas variacdes ritmicas
no tempo. Segundo ele, o tempo-ritmo “possui o &onde afetar nossa disposi¢ao
interior”, pois “a medida certa das silabas, pasyfala, movimento nas a¢fes, aliada

ao seu ritmo nitidamente definido, tem significapéofunda para o ator”. ( p. 214).

O efeito do tempo-ritmo sobre a emogéo € grand#nasomo a emogao tem
efeito direto sobre o tempo-ritmo. Ao selecionarm@&E®pos-ritmos opostos, teremos
estados interiores opostos, e ao definirmos estexdesores opostos teremos, como
resultado, tempos-ritmos distintos. Como exemphlizeove-se que, quando o tempo-
ritmo da fala envolve um andamento acelerado, mméasse um estado interior de
agitacdo; em sentido inverso, ao se imaginar uatdesle euforia e agitacdo, acelera-se
a fala intuitivamente. STANISLAVSKI (1992) comerdae “0 tempo-ritmo, quer seja
criado mecanica, intuitiva ou conscientemente, deeras sobre a nossa vida interior,

0S NOSSO0S sentimentos, as nossas experiénciasriesér (p. 266).

Para STANISLAVSKI (1992), a fala é composta de sengausas das mais
variadas extensdes e “€ evidente que a divisapalasras deve corresponder a rapidez
ou a lentiddo da fala e deve conservar o temparistabelecido. Numa conversa ou
leitura rapida, as pausas sdo mais curtas e, oeaipiente, sdo mais longas nas

conversacgoes ou leituras lentas”. (p. 250).

Tanto quanto a fala e a voz sé&o essenciais naaitgerpretacdo, 0 seu oposto
— 0 siléncio — é igualmente importante, pois dmsta conteado verbal posterior.
PERDIGAO (2005), em relagédo ao siléncio em cena, ‘fuando eu digo que o
siléncio brilha, é porque as coisas que estdo adtamficam em evidéncia, os objetos
ficam agressivos: vocé vé tudo, e tudo que est® mier vocé te toca, choca; tudo te

fere”. (p. 22).

A pausa é uma ferramenta essencial para a fa@tatoem cena, pois € um
elemento ritmico fundamental para o entendimentqu#ose quer transmitir. As pausas
causam interrup¢des no fluxo da fala e, dependeladforma como séo utilizadas,

podem exprimir inseguranga, expectativa, desligamnetemporario da situacdo
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comunicativa, prestam-se a reforcar um sentimerteyrio ou sdo apenas uma parada
para retomada de ar. Pausa também é movimentooe $&8 essenciais, na fala, a
pausa e o siléncié/ uma vez que, sem eles, o movimento da acdo vaciEria se
tornar ininterrupto, perdendo o sentido. A pausa siléncio, quando utilizados de
maneira apropriada as intenc¢des internas da p@msonasdo elementos reveladores,
podendo alterar o sentido do enunciado de aconsoacselegéo das pausas ao longo do
discurso. Pausas longas transmitem um sentido swla&r de pausas breves, e o ator
deve estar atento a essa diferenca, de fato inmpentera a interpretacédo da sua fala. A
respeito disso, segundo KNEBEL (2000),

Stanislavski citava um conhecido exemplo histérem que da

colocacgdo da pausa logica dependia o destino éaadag um homem.

“Perddo ndo é possivel deportar a Sibéria”. A padespois da
primeira palavra — “Perddo/ ndo € possivel depaditaBibéria” —
significa indulgéncia; a pausa depois da quartavpal— “Perdéo néo

€ possivel/deportar & Sibéria” — significa o deetep. 142)

Pela escolha do tipo de pausa que ird usar, o ptmtera mudar
significativamente a acgio vocal. E comum consigenase trés tipos de pausas
interpretativas: a pausa logica, a pausa psicadgiduftpause GAYOTTO (1997) diz
gue “as pausas interpretativas representam a didaé falas na partitura” e chama a
atencdo para a diferenca entre elas: a pausa légmguela que “possui um breve
intervalo”; a psicoldgica implica “um repouso maigue cria um ‘suspense’, uma
tensdo no ar”; ja &ufthpauserefere-se a uma “expressao alemé que significasgpa
para retomada de ar ou félego”. (p. 44)ufthpauseé uma pausa fisioldgica e deve ser
utilizada de forma que néo interfira na interpréta@ ndo ser que seja esse 0 objetivo
da acgéo vocal. A autora ainda comenta que, em ntoside pausas maiores, o siléncio
nao pode ser morto, e sim, vivo e “eloquente”, dmaitindo intencbes da personagem.
(Ibidem).

KNEBEL (2000), a respeito do que Stanislavski diére as pausas, comenta
gue este recomendava aos atores o estabelecimentamd ordem nas palavras
pronunciadas, ou seja, a sua reunido em gruposp@ssos verbais). Para isso, €

necessario utilizar as pausas logicas. A autorecimea que, para 0 mestre russo, 0os

27 Consideramos siléncio a pausa realizada em terajmr.m
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atores deveriam acostumar a ver e a ouvir os caupat fala. Em consonancia com
GAYOTTO (1997), acima citada, dizia que lafthpause & a pausa respiratéria
necessdria para a tomada de ar, e que esta soaattno da fala, sem interromper a

A

linha sonora. J4 “a pausa logica ajuda a claréd&ia do texto e a pausa psicoldgica da

vida a essa idéia, tentando transmitir seu subftexto

A acentuacgédo é outro elemento da fala cénica abSJDANISLAVSKI (1992)
dava significativa importancia. Nesta dissertagiaiou-se por focalizar o pensamento
desse mestre sobre a acentuacdo como uma cataetedis ritmo, lembrando que a
acentuacdo pode dar-se também por meio de outnd@netos. Nesse aspecto,

Stanislavski muitas vezes utiliza o terérfase que é mais genérico.

Chamando a atencdo dos atores quando acentuawdas &s palavras,
STANISLAVSKI (1992) dizia:

A gente ndo pode desperdicar levianamente as aagrtsi Uma
énfase mal colocada distorce uma palavra ou aleija frase, quando
deveria, antes, valoriza-la. A acentuagdo é um deecaponta. Elege
a palavra fundamental de uma frase ou oracdo. Nevrpaassim

sublinhada, encontraremos a alma, a esséncia ointesi ponto

culminante do subtexto. (p. 173).

O autor solicitava aos alunos que marcassem asrpatchaves de um texto,
assim como as palavras de importancia secundarigergificassem aquelas que
estariam em um terceiro grupo “ainda menos esdgndiaendo: “Isto requer uma

complexa escala de acentuacao: pesada, média’e(feVvis6).
2.7 — Ressonancia

BEHLAU e PONTES (1995) definem ressonancia vocah@o“o conjunto de
elementos do aparelho fonador, que guardam intiet@c&o entre si, visando a
moldagem e a projecdo do som no espaco. Para edesanancia consiste no reforco da
intensidade de sons de determinadas frequénciespadetro sonoro e no amortecimento
de outras”. (p. 81). Segundo os autores, existetorefa ressonantais individuais
anatomofisiolégicos, assim como fatores externos, dgpendem do ambiente acustico

e que, no caso de vozes profissionais, ndo deveasgaecidos. (p. 82).
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Qualquer fonte sonora produz um som fundamentaoes derivados desse
fundamental, denominadosarmdnicos que sdo amplificados em determinadas
frequéncias e amortecidos em outras. Todo 6rgaagede som possui uma frequéncia
de ressonancia natural do sistema. No caso do msesarvocal humano, as pregas
vocais sao as estruturas geradoras do som, eragd@@s nelas produzidas fluem pelos
tubos ressonantes do trato vocal. Para BEHLAU e HEBN(1995), as caixas de
ressonancia sdo compostas pelas cavidades deeladmdaringe, da boca e do nariz. (p.
82).

BOONE e MCFARLANE (1994) comentam que “grande pddebeleza ou da
qualidade da voz é produzida pelas camaras dendssa que comecam dentro da
prépria laringe, estendendo-se para a faringedadei oral e nasal”. (p. 19). Para eles,
“0 que é percebido como qualidade, timbre, riquergensidade da voz é grandemente
produzido pelos ressonadores supragléticos. Mesmoag estruturas do peito e da
traguéia possam desempenhar algum papel na ressmnéste papel ndo esti tao
claramente definido como o dos ressonadores sdpiagd da faringe, cavidade oral e
nasal”. (p. 54). Ainda acrescentam que alguns smnsfrequéncias de voz sdéo
amplificados seletivamente, dependendo da superfite forma e das restricbes das
cavidades de ressonandididem)

Para esses autores, algumas frequéncias da vamgdificadas naturalmente no
trato vocal, devido & sua forma, configurac@o ndfje estrutura anatdmica muscular.
Assim, as cavidades de ressonancia humanas posgliapdes naturais particulares,
denominadas frequéncias de ressonancia. Uma vea gaw vocal possui mobilidade
e permite diversos ajustes e configuragdes distirts frequéncias ressonantes naturais
podem ser modificadas quando alteramos os ajustesisv O local onde o falante
coloca a voz tem relagdo com a sua facilidade ediffoar os ajustes musculares,

assim como interfere na forma como a voz € pedegiélo ouvinte. (p. 20).

Os movimentos dos articuladores da mandibula, idpudi e do véu palatino
alteram a abertura da cavidade oral, modificangadrdo de ressonancia final, e essa
modificacdo € extremamente individual. Podem-seirovdrias pessoas falando na
mesma frequéncia fundamental de voz e, mesmo asntificam-se e diferenciam-se

os falantes entre si. A partir dessa possibilidada possibilidade de se perceber a voz
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de formas diferentes, consegue-se visualizar,rsentolocar a voz em diversas

diregdes.

GROTOWSKI (1992) estudou a questdo da ressonanaiavar e suas
possibilidades expressivas. Acreditava que néo pael do ator pensar em seu
instrumento vocal, e quanto a isso dizia: “Nao pems instrumento vocal, ndo pense
nas palavras, mas reaja — reaja com o0 corpo”. &fsidera que para cada situacgao

interpretativa poderia ser encontrada uma ressanapoopriada. (p. 155).

GROTOWSKI (2007) acreditava que ter consciénciarestpr atengcdo ao
aparelho fonador era prejudicial para o ator ebsisga de sonoridades. “ Muitos atores
tém dificuldade com a voz porque observam o proprtrumento vocal: enquanto
trabalham, observam-se, escutam-se, frequententaniglam de si mesmos, mas
também se ndo experimentam dividas, cometem umeatinléncia contra si. Com o
simples ato de observar, interferem constantemamtiincionamento do instrumento
vocal.” (p. 142). Apesar de ser contra a observagaonstrumento vocal, seu trabalho
com a exploragdo da voz teve inicio na tomada dsai@ncia por meio da escuta de

varios padrfes vocais existentes no mundo.

FURLANETE (2007) descreve que Grotowski “ao longms &anos observou e
conversou com diversos especialistas e atoresidespdiversos”. Ela diz: “ele afirma
gue o fato de observar o modo de falar de divgresss, diversas culturas, foi 0 que o
fez ver a possibilidade extensa, quase infinitajstndos vibradores da voz, muito além
da tradicional “méascara” do teatro europeu”. (p. 61Essas observac¢des o levaram a
concluir que cada povo fala ressonando a voz enpambp diferente.(Ibidem) Com
esse tipo de escuta, percebeu que somos capapeedieir inUmeras sonoridades e

armazena-las em nossas meméria muscular paraipostgrressao.

Grotowski entendia todo o corpo do ator como unaadg caixa de ressonancia
e, por meio de inimeros exercicios, exploravardase sonoridades. Na pratica de
exercicios corpdreo-vocais e associacfes imagéteas atores eram estimulados a
encontrar um numero grande de ressonadores. Etgedes as seguintes caixas de
ressonancia, ressaltando-se que esses ressonaédoresm sua maioria, de natureza
subjetiva e imagética: cabeca, regido nasal, leyitiiyax, occipital, e regido posterior

do maxilar. Também se referia a todo o corpo (peitabeca, simultaneamente) como
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um grande ressonador, além de experimentar conti@salg dois ressonadores. Assim,
para ele, inumeros sdo os efeitos vocais que adasaessonadores pode produzir.
Quanto a isso, comentava que “efeitos interess@oidsm ser obtidos pela combinagéo
simultanea de duas caixas de ressonancia’. (p. £29) esses efeitos sonoros e suas
possibilidades de expressédo e de transmissdo delctninterior que precisam ser
buscados pelo ator através da psicodindmica da Rozteriormente, Grotowski
substituiu o termo “ressonadores” por “vibradorgst acreditar que, do ponto de vista
cientifico, essa palavra era mais pertinente. (GR@BKI, 2007, p. 153).

BEHLAU e PONTES (1995) descrevem que, do ponto idt \psicoldgico, a
ressonancia esta relacionada ao “objetivo emociolwadliscurso. (p. 132). Situacdes de
tensdo resultam em ressonancia laringo-faringea, éqwitilizada por pessoas com
dificuldade em trabalhar sentimentos de agressieid&nquanto o uso exagerado do
foco laringeo confere tensdo a voz, o uso excesfvdaringe, além dessa tensao,
confere a voz assim emitida uma caracteristicaode metalico. Quando essas duas
regides estdo muito ativadas, a voz apresentaesapiimida ou tensa e estrangulada,
geralmente encontrada em pessoas com dificuldadérat@lhar sentimentos de

agressividade e que se encontram desgastadasreaaobgadas{Ibidem)

Por sua vez, o excesso de oralidade remete aotdatam caracteristicas
narcisisticas de personalidade e é usado quandenmse&xcesso de preocupagdo em
esclarecer fatos, além de ser encontrado em ingigide poder aquisitivo alto. J& a
ressonancia nasal é utilizada em momentos de idBdi¥ e seducdo, quando se
descartam as alteracdes organicien(, p. 83). Na pratica, verificamos também que o
uso insuficiente da cavidade nasal pode ser lidorasmo como inabilidade mental,
quando o grau da hiponasalidade €& excessivo. Acipi;m é dificil perceber
auditivamente a diferenca entre um padréo voca&rhgsal e um hiponasal, em especial
quando o grau do desvio é pequeno. Entretanto, @ameinamento da percepgao
auditiva e muscular, essa diferenca se torna peéveepAlém disso, para entender as
principais caracteristicas de uma voz é precisdilangue os padrdes sonoros finais da
emissdo podem ser classificados em uma pequenka.e€mano exemplo, podemos
citar vozes hipernasais de grau leve, moderadogereeou mesmo extremo. Uma
hipernasalidade leve pode conferir ao falante \afetde leve, enquanto uma

hipernasalidade extrema pode conferir até mesmdafdo cognitiva. Assim, ao
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utilizarmos graus diferentes de determinada caniatita vocal, muitas vezes mudamos

a imagem que passamos ao ouvinte — no caso doaspectador.

Para o ator, saber dessa possibilidade é extrent@nah podendo ele utilizar
determinados tipos de sonoridade em um grau masspara evitar abusos vocais que a
emissao em um grau severo poderia acarretar, agngegassim manter determinadas
caracteristicas de personalidade e estados isramstruidos para os propésitos de

Seus personagens, sem provocar danos ao aparedunfo

A ligacdo existente entre diversas possibilidadessanantais ¢épos de voz
resultantes € muito grande. O termo “tipo de voehtendido e definido por BEHLAU
e PONTES (1995) como

0 padrdo basico de emissdo de um ithaivé esta relacionado com a
selecdo de ajustes motores empregados, quer ab d@veregas

vocais e laringe, quer ao nivel do sistema de nésegna, o que diz

respeito principalmente a dimenséo biolégica da Ymém, além
dos dados relativos as escolhas anatdmicas e rasanitipo de voz
carrega elementos das outras duas dimensodes, qustzole socio-

educacional. (p. 72).

Existem diversos tipos de vozes caracterizadasgppdroes de normalidade e
também por componentes patoldgicos, ou seja, cgamagrau de alteragdo. Afirma-se,
entdo, que ouvir essas sonoridades pode ampliapertério criativo vocal do ator.
Ressalta-se que, para o ator ouvir e emitir paddeEsvozes desconhecidos séo
necessarios treino, técnica e criatividade; lentwaque procurar outros padrées
ressonantais é se permitir sair do lugar comum g@uaiar o alcance de possibilidades

vocais.

Ao modificarmos o tipo de voz, podemos alteranéao o foco de ressonancia.
Saber lidar com as possibilidades de construcamdaelo manejo das estruturas do
trato vocal e das caixas de ressonancia favoreceagdo vocal do ator, um dos
profissionais da voz que mais necessita dessailieide. Portanto, descobrir, estudar,
investigar e entender os efeitos sonoros e restgata voz humana falada é tarefa
fundamental para o ator que deseja desvendar e déepotencial sonoro da prépria

VvoZzZ.
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No cotidiano sdo percebidas vozes ditas normaigzesvditas patoldgicas. As
primeiras sdo vozes cuja emisséo é confortavehsissor e agradavélao ouvinte, ou
seja, ndo apresentam desequilibrios significatd@sonoridade e ou ressonancia, de
acordo com a cultura do falante. H4 vozes normraigeg, médias, agudas, intensas em
diversos padrdes de ressonancia e cujos signiscémtam descritos neste trabalho.
Uma descricdo minuciosa de vozes normais, queémplidetalhamento anatdomico dos
possiveis ajustes do trato vocal, ultrapassa atiet§ desta dissertagdo. Assim, apenas

as vozes ditas patoldgicas serdo aqui focalizad#s setidamente.

Emissbes vocais que apresentam algum grau deod@swsonoridade e ou de
ressonancia, podendo ser agradaveis ou desagismdaveuvinte, dependendo do grau
do desvio apresentado séo consideradas patologiabgualmente sdo desconfortaveis

ao emissor e podem limitar a habilidade vocal catial ou profissional.

Ambas as vozes — normais e patologicas — permitemn laitura das intengdes
possiveis. Ressalta-se que, nas vozes normaisnénta@ue desvios de sonoridades e
de ressonancia sejam observados quando o indivédtéo sob impacto emocional.
Dessa forma, ouvir vozes tanto normais quanto@gitas contribui inicialmente para
a dilatagdo da escuta do ator e, posteriormenta, @ercepcdo de pequenos desvios
observados no cotidiano, quando os falantes ditomais estdo sob o impacto de

emocdes diversas.

A utilizacdo em cena de determinados desvios sopade contribuir para a
expressividade do ator, desde que esses desvars ssjados de forma consciente e
com cuidado. Ao lado de alguns padrdes de deseic®doridade e ou ressonancia que
empregados em um grau maior de desvio causam danaparelho fonador, existem
outros que ndo comprometem a saude votabdla abaixp Assim, grande parte das
sonoridades de vozes patologicas precisam, ao sedimadas pelo ator, ser
reproduzidas com um grau de desvio leve, sempoeiasss a uma a emissao posterior
de voz saudavel, oriunda de acdo muscular até mesontraria a produzida
inicialmente. Esse mesmo critério deve estendeli-sezes ditas normais; como

exemplo, observe-se esta situagdo: em boa paesp#taculo o ator usa um padréo de

28 Apesar do caréater de subjetividade préprio do ¢etmgradavel”, cabe salientar que geralmente se da
essa qualidade a voz que transmite ao ouvinteia dgeque o falante ndo experimenta qualquer esforg
ou maiores tensdes e transtornos durante a emissao.
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voz grave e, apesar de a sonoridade “grave” estatral do limite das vozes ditas

normais, pode causar fadiga vocal devido & acanuendo musculo Tirearitenoidéo

Mesclar o padrao grave com emissfes médias e agodakjum momento de mudanca

de intencdo € extremamente saudavel a voz, poisea@m acionados musculos

antagbnicos contribui-se para a saude vocal do ampliando a sua habilidade de

expressar as intengoes.

Segue-se uma classificacdo dos tipos de vozefdgmas e suas respectivas

significacbes de acordo com BEHLAU e PONTES (1995%om minha experiéncia

pratica. O objetivo é descrever sonoridades digecgee podem ampliar o repertorio

criativo do ator e 0 seu entendimento sobre camoibnam essas vozes, para que ele

passe a usa-las de forma cuidadosa e consciente.

Tipo de voz Caracteristicas Significacbes Cuidad@®m a saude vocal
Qualidade vocal ruidosa,Quando em grau leve, podeEsse tipo de voz deve sgr
com tendéncia ao padradransmitir sensualidade;utilizado apenas em grau leve e
médio grave. Na suaquando em grau mais sevefocacompanhado de soprosidade
1 Voz rouca | emissdo normalmente |&ransmite cansaco e aténaior, quando a intencdo for
acessado 0 ressonadomesmo estado dede transmitir cansaco. Deve-se
laringo-faringeo. Pode¢ enfermidade. evitar tenséo laringep
aparecer apenas no final da excessiva. Com a intengdo de
emissao. transmitir cansago extremo,
deve-se empregar essa voz em
pequenos trechos ou langar
mao de gravacgao.
Voz com caracteristica deQuando em grau leve, podePode-se utilizar em pequenos
ruido grande e transmitir fraqueza ou poudatrechos de fala
desagradavel, comenergia; em grau mais severgpreferencialmente com retorno
tendéncia ao padrao agugdebilidade fisica, aflicdo eimediato ao padrdao ditp
2 Voz aspera | de emissdo e por vezesncomodo. normal.

associada a esforco e

soprosidade. Pode-g
observar mais de urf
ressonador em  acgé
principalmente a
ressonador laringo
faringeo associado 4
nasal.

a
e
n
0

=]

290 musculo Tirearitenoideo é o primeiro misculo euiea em fadiga vocal, e emissdes em altura grave
por muito tempo predispdem a fadiga muscular, @eaidontracéo continua do musculo.
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Voz soprosa

Ouve-se a passagem de
na emissao.

Pode transmitir sensualidad
guando em grau leve,
dadiga, quando em gra
severo. Quando se encon
soprosidade em grau extremn
chamamos esse tipo de voz
sussurrada — que é a v
caracteristica de alguém q
diz um segredo. Quand
acompanhada de ruid

inspiratoérios, pode-s
visualizar uma pessoa doer
e com dificuldades

respiratérias, ou mesm
aquele individuo que es
morrendo.

eEm trechos grandes de fal
epode-se utilizar esta voz des
uque seja em grau leve; e
raeechos ainda grandes, m
ocom padrdo de emissao fluig
de sem tensdo, pode-se usé

u@equenos trechos, pode-se u
ola em grau severo, com

D

te

(o
a

pem grau moderado; em

bsauxilio de maior plastica facial.

-la

sa-
(0]

Voz gutural

E uma voz tensa cof
ressonancia laringe
encontrada em lingud
como o alemao.

nPode transmitir agressividad
afalta de  afetividade ¢
isautoridade excessiva.

ePode-se utilizar em pequen
b trechos, com retorno imedial
ao padréo de normalidade.

0S

Voz
comprimida

oz com muita tenséo, qU
confere a emissdo um
sonoridade grave e se
projecao.

ePode transmitir medo 4
souvinte. E comum em pesso
nde carater rigido, de emogd
contidas.

oDeve ser evitado o seu u
asontinuo, mas pode  s¢
esgtilizada em algum moment
especifico de cena.

Usar apenas em moment
isolados e em pequenos trech
de cena, devido a grang
tensdo que se experimenta ¢
a emissao desse tipo de voz.

le
bm

Voz
diplofénica

Caracteriza-se pela escy
de dois sons diferente
Auditivamente percebe-s
gue a fonte sonora d
vibrador ndo séo as preg
vocais e sim estruturg
vizinhas (normalmente a
pregas vestibulares d
ariepigldticas).

Normalmente é uma voQ
mais grave e apresen
componentes d
rouquiddo. O ressonad
laringeo é ativado en
excesso. Pode Y
acompanhada d
soprosidade.

ta
5.
e
0
afode transmitir medo e sau
sdebilitada guandd
sacompanhada de soprosida

ugrande.

Z
ta

D

Dr

_ 2

dé&Jtilizar apenas em trechg
pequenos de fala, com retor
dienediato ao padrdo d
normalidade ou padréi
hiperagudo.

no

o

Voz tensa e
estrangulada

Voz com caracteristicas d
compressdo, mas co
emissbes entrecortadas
quebras de frequéncia
sonoridade.

mpersonalidade, desequilibr

ePode transmitir dupla Deve-se dar preferéncia

cemissoes entrecortadas, em
ede tensdo da musculatura.

ee personalidade
anstabilidade emocional, be
como afligdo, angustia

importante  evitar  ataque
vocais bruscos.

padrdes de tensdo emocional.

AS
ez

2}
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Pode conferir ao falante dup

dPode ser utilizada sean

personalidade: quando |groblemas e é comum em
emissdo ocorre do médio pgrpersonagens de teatro (e
8 Voz bitonal | Voz que apresenta o uso de agudo ou do grave para|donecos.
comuso | dois registros alternados,agudo pode transmitir
divergente | podendo passar do registrgpersonalidade estavel que [se
de registro | agudo para o médio; dodesestabiliza para a
médio para o grave e ddfragilidade emocional; €
grave para o agudo. guando emitida do médip
para o grave, essa voz confere
ao falante um carater de
personalidade  assustadofa.
Pode causar estranhamento e
indefinicdo da sexualidade.
Voz com repeticdo noEm um grau leve, transmitePode ser utilizada em
padrdo da altura e dadepressao, desorganizagadeterminados momentos da
9 Voz intensidade. Normalmentemental e falta de vontade deena, mas, devido a fadiga
monodtona | acompanhada dese comunicar e de interessejocal que é peculiar a esse tipo
velocidade de fala reduzidgem um grau mais severpde emissao, deve ser
e articulagdo imprecisa. | debilidade e desequilibripintercalada com padrées de
mental. entonacgdo normal.
Pode transmitir insegurangpPode ser utilizada sem danos a
10 | Voztrémula| Escuta-se um tremor rjaindeciséo, fragilidade, quandosaide vocal. E importante
VOZ. em grau mais leve, e medo| @vitar ataques vocais bruscos|.
pavor quando em grau severo.
Também pode  conferir
senilidade ao emissor.
Voz arrastada, comE a voz do “bébado”. QuandoPode ser utilizada sem danos a
11 | Voz pastosa| imprecisdo articulatéria ea imprecisdo articulatéria [gsaude vocal.
lentiddo da fala. Observa-muito grande, pode transmitir
se ressonancia hipernasal quadros de doencas
pouco uso do ressonadpneuroldgicas.
orofaringeo.
Pode transmitir imaturidade,Pode ser utilizada sem danos a
12 Voz Voz que ndo corresponde dubmissdo e excesso (lsaude vocal.
infantilizada | idade do falante. afetividade, quando
acompanhada de curya
melddica ascendente e
excessiva.
Pode transmitir falta dePode ser utilizada sem danos a
maturidade emocional. saude vocal.
13 Voz Voz emitida pelo homem, Quando acompanhada de
feminilizada | mas com caracteristicasalongamento de vogais |e
femininas. projecdo de lingua,
caracteriza o] homem

efeminado.
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Pode transmitir

autoridade,Deve ser utilizada com critérig

Voz emitida pela mulhen, quando acompanhada elevido a tendéncia a alia
14 Voz mas com caracteristicadntensidade elevada, bepintensidade e
virilizada | masculinas. como falta de feminilidadg. consequentemente, a fadiga
Favorece a visualizacdo de/ocal.
mulheres mais velhas ou de
mulheres masculinizadas.
E a voz caracteristica do Pode ser utilizada sem
“velho”. S&o comuns prejuizos a saude vocal.
15 Voz guebras de frequéncia |eTransmite idade avancada,
presbifénica | intensidade. Normalmentedebilidade e fragilidade.
sdo vozes pouco intensag e
com algum grau de tremaor,
principalmente ao final do
enunciado.
Voz E a dita voz do fanhosg.Em grau leve pode transmitirPode ser utilizada sem danos a
16 hipernasal | Caracteriza-se pelo usoafetividade, sensualidade; ensaude vocal. Deve-se ter
excessivo do ressonadpgrau severo, debilidadecuidado com o aumento da
nasal. mental. intensidade que pode wir
associada a esse padrao.
Voz E a dita voz da “gripe”| Auditivamente, pode N&o causa danos a saude vocal.
17 hiponasal | Caracteriza-se pelo ugdransmitir também debilidadeDeve-se ter cuidado com |o
escasso do ressonadomental. aumento da intensidade que
nasal. pode vir associada a esse
padrao.
18 Vozbasal | E a voz emitida en Pode transmitir depressdoUtilizar somente nos finais de
registro basal e ressona’{origidez de carater e seducgemissbes e em pequenos
de peito. Auditivamente “barata.” trechos de fala, para se evitar a
escutamos  pulsos na fadiga vocal.
vibracdo e intensidade
reduzida.
Caracteriza-se pelaNos homens, confereNao causa danos a saude vocal,
Voz emissao em falsetefeminilidade; nas mulheres,quando utilizada com cuidadp.
19 hiperaguda | (médximo de alongamentpinfantilidade. Atentar para o aumento da

das pregas vocais). Po
ocorrer em homens
mulheres.

e
e

intensidade que lhe é peculi

Associar padrdo melédico rico.

Al

Exemplos de alguns tipos de voz no CD 1, em anexo.
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CAPITULO 3

PERCEPCAO AUDITIVA E AUDIOVISUALIZACAO DA VOZ

Abre-te! Abre-te, ouvido, para os sons do mundee-# ouvido, para
0S sons existentes, desaparecidos, imaginadosagmyssonhados,
fruidos! Abre-te para os sons originais, da criagi&oinicio de todas
as eras... Para os sons rituais, para 0s sonsospitinagicos.
Encantados... Para os sons de hoje e de amanh&dsons da terra,
do ar e da agua... Mas abre-te também para osdsorgui € de
agora, para os sons do cotidiano, da cidade, doypas das
magquinas, dos animais, do corpo, da voz... abretteido, para 0s

sons da vida .

(SCHAFER, 1992, p.11)

3.1 — A importancia do desenvolvimento da percepcauditiva

SCHAFER (1992), falando sobre a importancia dagiddicita um sabio que

disse uma vez: “aquele que conversa melhor, é banelvinte”. (p. 56).

Para saber falar bem, € preciso ouvir e saber arscpois a audicdo e o
mecanismo da fala caminham lado a lado. Ouvir #liaagdo do sentido da audicao, e
s6 ndo ouve quem é surdo. Escutar é diferente\de &scutar € um processo que faz a
simples acdo de ouvir tornar-se mais profunda, leemdo o sujeito por inteiro.

Afirma-se, entdo, que a agdo vocal se inicia arphatacdo da escuta.

Cabe comentar que, ao se considerar a escuta gg@opratira-se do sentido da
audicdo a caracteristica da passividade que leediar, fazendo com que a escuta seja
uma entidade criativa. Chama-se, entdo,edeuta criativaa ampliagdo da atencédo
auditiva para os elementos sonoros e musicaisdmmta voz, de modo que esses
elementos passem de um estado “encoberto” parano principal de significacdo das

intencdes, associados ou ndo ao poder semantica gatvra carrega. Apesar desse
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poder, 0s aspectos sonoros e musicais da voz da@lsuzados e, assim, muita
informacé&o intencional do discurso passa despeafaedd ouvinte, que ndo presta a

devida atencéo a esse fato.

A falta de atengéo auditiva para os aspectos mssieavoz afeta diretamente a
forma de falar, pois, como o ato da fala comeca paticéo, se houver pouca atengéo
para a musicalidade dos parametros vocais, comgeqo@ncia havera diminuicdo da
musicalidade da fala. Portanto, despertar a esougtiva proporcionard ganho na

producéo da musicalidade de fala e, consequentengariho de expressividade.

Sem a escuta criativa, quanta informagcdo sonorapexele no mundo
contemporaneo! Qualquer som pode carregar inunsgyagicacdes, e atentar para as
sutilezas sonoras que somos capazes de produzrip@mpliar consideravelmente o
universo criativo sonoro da voz em cena. Assimimesar o sentido da audicdo e
despertar a escuta criativa para o universo sodargoz sao tarefas que devem ser
desenvolvidas na formacdo do ator, para que aa&pacidade auditiva e vocal sejam

utilizadas a favor da criacao.

SHAFER (1992) fala da possibilidade de treinameafgcescuta com o que ele
chama de “limpeza dos ouvidos”, por meio da quas sdunos eram estimulados a abrir
a escuta pela percepcao sonora dos sons do ambatiti@no. Para o autor, antes do
treinamento auditivo é necessario “limpar” os oosid ou seja, perceber sons
ambientais até entdo ndo percebidos. (p. 67). Case mo pensamento de Schafer,
pode-se pensar no treinamento auditivo do ator paraspectos da fala, o que muitas

z

vezes € negligenciado no desenvolvimento das Hab#is de improvisagdo e

criatividade. Tradicionalmente, € comum utilizareen-as técnicas do canto para o
desenvolvimento e o treinamento da voz falada. Margo, cabe ressaltar que a fala
tem suas especificidades, e a selecao dos ajustas\é diferente para a fala e para o

canto.

Para identificarmos caracteristicas auditivas derdos padrdes fonatorios é
necessario treinar o ouvido para reconhecer osnedrds da voz falada envolvidos em
determinada emissdo, ou seja, perceber como emsagteristicas se formarA. partir
do desenvolvimento da habilidade da escuta dagsdivepossibilidades vocais e de

varias formas sonoras, o ator, mais instrumentidizaode desenvolver propostas de
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desenhos de acdo verbal. Isto é, em consonancia ac@roposta de Schafer, é

importante abrir a escuta para os padrdes fonatdd@mbiente cotidiano.

O desenvolvimento da habilidade perceptivo-audi@ea o reconhecimento das
especificidades da voz humana é um procedimentdicivaal na clinica
fonoaudiolégica. Em minha formacéo, esse procedimkewvou-me a desenvolver uma
habilidade auditiva para o reconhecimento de dogrsadrées fonatérios e para a
percepcdo do que esses padrbes podem carregagnifecatdo, o que, cabe reiterar,
relaciona-se diretamente com a ideia da psicodiréandocal. Como consequéncia,
desenvolve-se também a habilidade de perceber ocwmisretamente a voz como
estrutura muscular palpavel. O cruzamento do quees=be pela audicdo com o que
se produz muscularmente coloca a voz em uma esfexaeta de criagdo e facilita a
compreensao, especialmente pelo ator, do fen6manacgéo vocal. A escuta e a

reproducao de padrdes vocais estimulam a memosautar do trato vocal.

Pode-se também formar imagens mentais do que @gdage esse € um
procedimento que amplia e dilata a atengdo audpgaM@a 0s aspectos fisicos e néo
fisicos da voz. Os aspectos fisicos sdo os parésnetrcais, e 0s aspectos nao fisicos
decorrem da possibilidade de visualizacdo dess@snetros, cuja analise pode sugerir
caracteristicas fisicas, psicologicas, sociaisturit e educacionais do falante.
BEHLAU E ZIEMER (1998) colocam que “Através dos istgps em discos e fitas de
gravacao, do radio, do telefone e de todo um sestatro-eletronico de transmisséo de
ondas sonoras, quase nos acostumamos com a vaz pEsenca do falante. Ouvimos
a voz e o individuo esté a nossa frente. Sua imagearforma-se em nossas mentes e
uma seérie de projegbes, sentimentos, emoc¢les anjalfos sdo automaticamente

desencadeados pelo simples fato de ouvirmos”1{(p. 7

O treinamento das habilidades auditivas para ontemomento dos aspectos
fisicos e ndo fisicos da voz é importante, poia psscepcao auditiva € uma capacidade

natural do ser humano que precisa ser desenvawuiilatada no ator.
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3.2- Audiovisualizagéo criativa

Antes de comecar a falar, nés imaginamos o que safizer, s
depois transformamos essas imagens em palavrasndououtras
pessoas falarem, passamos por um processo iNVErgoeiro
ouvimos uma combinacdo de sons - as palavras-, eguida as
palavras ouvidas se transformam no nosso cérebrinegens, que,

por sua vez, provocam nossa resposta em formalale gsm

Eugénio Kusnéf

A visualizacdoé um fenbmeno mental que provoca no cérebro doetmom
imagens e associac¢des visuais e emocionais, n@&stsiegindo, no entanto, ao que se
vé. Pode-se estimular o processo de criacdo deeimsagentais através da audi¢do, ou
seja, é possivel visualizar o que se ouve. Criagans € fundamental para todo artista,
até mesmo na menos visual das artes. Visualizareosg ouve estimula a imaginagéo
ativa e torna o fenbmeno vocal mais concreto patoio Devemos dar importancia ao

treino auditivo dos aspectos fisicos e dos elensamdio fisicos da voz.

Imagens mentais produzidas por estimulos sonoxex&s induzem a criacao,
pois criar imagens estimula a inventividade e aleen movimento a imaginacao,
estratégia que marca 0 processo criativo atoraille R ator dar vida as palavras
complementando-as com sua imaginagéo e, assimplit@se que ha oculto nelas. O
pensamento € expresso por palavras e, na medidquena voz e as palavras séo
invisiveis aos olhos, é preciso “ver” pelo ouvidodo que se ouve pode virar imagem,
e cabe ao ator acumular um repertorio auditivo-vqoa ele possa utilizar a favor da

criacdo, juntamente com as imagens formadas par desise repertorio.

No cotidiano usamos essa lei do pensamento imagirsgm nos darmos conta.
Para cada palavra escutada, formamos imagens eso wésebro, e essas imagens
podem estar associadas ao contetdo semanticoalagedlta ou ndo. Fazemos isso de
forma intuitiva, ou seja, quando conversamos aefdeé, por exemplo, imaginamos
uma série de caracteristicas fisicas e interioeegum fala conosco. PAVIS (2003)

afirma que a voz deve ser objeto de uma decod#fcagsicolégica: a andlise

30 KUSNET, EugénioAtor e MétodoRio de Janeiro: Colecéo Ensaios, 1975. (p. 62).
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psicologica faz-se naturalmente e informa sobremagivacfes das personagens,
sobretudo gracas a analise dos elementos paraveidabmunicacao. (p.203). Acredito
que essa habilidade deve ser estimulada, ainda emaiguem trabalha com Teatro.
Quanto mais nos apropriamos do que vemos e ouviraadia a dia, maior dominio
teremos desse material para que, no palco, poss&tiig-lo de modo a tornar a voz
extracotidiana e artistica. A respeito disso KNEBED00) comenta sobre o processo
de formacdo de imagens mentais de um leitor de ldbraria. Para ela, “este € um
processo complexo e exige um grande trabalho. &Aesve ator se conforma com as
visualizacdes criadas por qualquer leitor de uma bteraria [...] ao 1é-la pela primeira
vez, surgem imagens umas vezes confusas e ousnas,chmas que rapidamente se
evaporam”. (p. 72). A mesma coisa acontece em&elag que ouvimos diariamente
com ouvidos desatentos, ou seja, as imagens foenmdaasao consistentes para inspirar
criagdo. Cabe, sim, abrir uma escuta associadenwmfdo de imagens, pois esse € um

processo fisioldgico que o ator precisa ampliar.

Deve-se estimular o ator a transformar o processoral fisiolégico em arte.
Diz Knébel que “sobre a questéo da visualizaglonf todos os atores e diretores, mas
na pratica ainda esté pouco trabalhada. Se o istmliza algo durante os ensaios, esta
muito bem; se ndo visualiza, ndo ha nada a fazexs Bhara trabalhar sobre as
visualizagbes do personagem, para enriquecé-lagardente com novos detalhes,

faltam vontade e paciéncia”. (p. 71).

Para ela, “na vida sempre vemos aquilo que estéatersdo; qualquer palavra
escutada por nos cria uma representacdo concretgaNo frequentemente traimos
essa importantissima propriedade da nossa psigranos influenciar nosso
espectador com palavras “vazias”, atras das q@aieRriste nenhuma imagem viva...”
(p. 72). Essa autora comenta que é necessariocao/@t o que esta por trds das
palavras, evocando as imagens das coisas e, cosnVvifEes e sentimentos, ird
conquistar o espectador. E mais, ela diz que & &w pensamento imaginario ndo ha
arte.” O caminho a ser percorrido ndo é simgles muitas vezes o ator se detém no
trabalho l6gico e racional. (p. 71). Concordandm dénébel e ampliando-lhe a ideia,
KUNEST (1975) afirma que “a capacidade de usarsaalizacao é primordial na arte
do teatro, pois ela equivale a capacidade de usaaginacao, sem o0 que nenhuma arte

existe. Por isso ndo é suficiente compreender @miex da visualizacdo, devendo-se
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fazer algumas experiéncias praticas para constatanlidez desse elemento. Na
realidade, os exercicios de visualizacdo devenatera parte integrante da vida inteira
do ator [...]. Esses exercicios devem transforraars ginastica diaria de imaginag&o”.
(p. 45).

A formacao de imagens criativas pela escuta deevda palavra é indiscutivel.
A palavra no teatro deve ser carregada de imag@m@sque 0 ator possa transmitir ao
espectador o estado interior do personagem. Bssméorma de materializar a palavra
em cena. Para integrar o processo de visualizag@i@ldalho com a voz e a palavra, 0
ator precisa habituar-se a construir imagens cestata da voz. Quando o ator trabalha
acumulando e armazenando imagens mentais, elarari@pertorio de agdo vocal pelo

uso das imagens, passando a falar imageticamemtelgamesmo e para o ouvinte.

Quanto a possibilidade e a habilidade de transmistas visualizagbes ao
espectador, KNEBEL (2000) cita Stanislavski, queedi‘para ter o direito de implantar
suas visualiza¢des no interlocutor, para contagiém os quadros realizados em sua
imaginacgdo, devera o ator realizar um enorme thabaeve reunir e por em ordem o
material para comunicacdo, penetrar na esséncgueaoquer transmitir, conhecer os
fatos do que ha de falar...” (p. 82). No pensamdntmestre o processo de acumulagdo
das visualizag@es fortalece as imagens formadzstas ndo se perdem facilmente.

A visualizacdo do que é dito ocorre tanto quandosiceramos 0 peso
semantico da palavra, como ao descartarmos a demamt atentarmos para a
comunicacao da musicalidade da voz. Perceber @ qamtido original da palavra e a
musicalidade da voz sugerem de imagens possibildaaimulo de visualizagbes para
esses dois universos e enriqguece 0 repertoridivoriaE importante desenvolver
inicialmente a visualizagdo partindo do que € g¢lgidp da musicalidade, para depois
estimular a visualizacdo da palavra carregada desigmficado. Reconhecer essa
diferenca propicia o crescimento do trabalho emattom a voz e a palavra. Ao
descartarmos o conteudo semantico do que foi eBmutpercebemos o que se
subentende por detras das palavras. Uma palaveagsrdlita de varias formas, e cada
uma podera levar o ouvinte a visualizar conteudegsrsbs, apesar de o contetdo
semantico ser o mesmo. E preciso saber separansagem verbal da ndo verbal, e ndo
permitir que o contetdo semantico (significadogifita no que a sonoridade nos diz
(significante). Ao falar da importancia da sonodelada palavra, KUNEST (1975)
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argumenta: “O que importa na nossa arte ndo é denwersentido da palavra que
pronunciamos em cena. Os sons, as combinagbesodssgsie formam a palavra
também s@o de enorme importancia no nosso trabgillemto mais expressiva for a
palavra pelas caracteristicas peculiares de seiss #mto mais contribuira ela para a

expressividade da acao”.(p. 67).

Ouvir, perceber e selecionar a sonoridade pergnardada subtexto de fala sdo
também objetivos da fala cénica. Em cada sonoridzdecionada visualiza-se um

[P

estado interior do personagem. Ao pronunciarmos, e@mplo, a palavra “rio”,
podemos transmitir admiracéo, raiva, medo, ama@o ®ptarmos por uma forma de

dizé-la, modificamos a imagem que se forma na m#mteuvinte.

Como vimos no primeiro capitulo, o cerne da psicéxtica vocal esta no fato
de a voz poder denunciar o falante ou seu esta@spléto no exato momento em que
ele fala. Pela audicdo atenta da voz temos a dguiide visualizar o interlocutor,
podendo dizer se este estd, por exemplo, com raiaé mesmo inferir sobre suas
caracteristicas fisicas. Essas especificidadesfpzete da acdo da voz em cena, pois a
identidade do personagem subentende-se na ac¢dlh eadave o ator dar a esta uma

intencéo e, com isso, ser um instrumento de tramsfgdio do espectador.

O trabalho de audiovisualizacdo por meio da pe@epauditiva da
musicalidade da voz e de suas visualizacdes ni@adipossibilita o desenvolvimento
da habilidade de reconhecimento do interlocuteissa possibilidade pode ser eficaz no
treinamento do ator e na construgcdo de personageugir vozes do cotidiano
privilegiando a habilidade auditiva poderia ser ufoana de estimular o poder de

visualizar a voz.

O estimulo sonoro é invisivel aos olhos, mas nd® @avidos; assim, a
estimulacdo da imaginacdo com o0s elementos sordaosoz € essencial para o
aumento da criatividade. Visualizar o interlocutbenredo de uma cena apenas através
da acgdo verbal, visualizar imagens ao ouvir umaica(goderiam ser estratégias de
ampliacdo da escuta do ator. As imagens estimulara série de associacdes e

interpretacdes que podem ser transmitidas ao esjpect
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Além da capacidade de perceber e visualizar oxtspeonoros e criativos da
voz, podemos também reconhecer a corporificac&mziaAo ampliarmos nossa escuta,
comegamos a identificar os ajustes musculares ge #a acéo vocal e o parametro
vocal selecionado para obtencéo desse resultadoarTa voz um elemento palpavel e
concreto é o resultado de todo esse trabalho. Aisdializar as estruturas envolvidas na
fonacdo também faz parte do trabalho com a voz. @otreinamento perceptivo-
auditivo avancamos para o treinamento tatil cisestéda emissdo. Unir essas duas

entidades é possibilitar a construcdo da voz cdin.ag

Como vimos, a voz humana apresenta uma série denptins que podem ser
modificados, variados e percebidos — para o quacginamica vocal se mostrou um
procedimento bastante efetivo — de modo que astalarne expressiva e ativa, ou seja,
transforme-se em agéo vocal. Para o ator séo igipdégeis, portanto, o0 conhecimento
e a identificagdo desses elementos tanto do poateisia tedrico quanto por sua
apropriagdo na pratica e no desenvolvimento dadideates de percepgéo auditiva e de
emissdo verbal. As conexdes entre teoria e pratia@orecem a compreensdo mental
dos processos que envolvem a emisséo e a inteacéozd além do desenvolvimento
da percepgdo auditiva e tatil cinestésica dos petréds vocais. O manejo corporeo-
vocal dos parametros intrinsecos da voz é fundahpata que o ator se aproprie das

possibilidades de sua emisséo.
3.3 — Visualizagéo Corpérea da Voz e Memaéria Muscait do Trato Vocal

Ao ouvirmos uma voz, podemos identificar auditiesnte as estruturas
anatomicas envolvidas na fonagédo. Desenvolve-s& lesiilidade com treinamento
perceptivo-auditivo e cinestésico e pelo conhectmelas caracteristicas anatdomico-
fisioldgicas da producéo vocal. Sabe-se que a eozdrigem na vibragdo das pregas
vocais, a qual se amplifica nas caixas de ressana@oando entendemos, ouvimos e
experimentamos as possibilidades de uso dessasscdé ressonancia, passamos a

perceber as estruturas ativas naquele tipo de &miss

Como ja foi dito, h4 emissdo vocal com caradieds de padrdo de voz normal

e emissdo com caracteristicas de vozes ditasdpgatas. Identificar as estruturas ativas

31 E importante evitar a dicotomia teoria/praticanagitos que se alimentam mutuamente nos processos
de criacao artistica.
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nessas duas entidades € importante para que ®abar utilizar a voz sem abusos
excessivos, aprendendo a intercalar determinadegteaj musculares a favor da sua

saude vocal e da construgéo criativa de estadersargs de seus personagens.

As vozes ditas normais tém a fonte sonora nasapregcais e apresentam
diversos tipos de ressonéancia, como exposto ndatatme capitulo 2. Ja as vozes
patolégicas podem ter fonte sonora glética (pregasis) ou fontes supragléticas, que
sdo estruturas acima da glote ativadas duranteagdo devido & incompeténcia glotica
ou em conseqléncia de habitos vocais abusivosivAcab da fonacdo nas estruturas
supragloéticas é abusiva e deve ser evitada com@donatério de base. Ouvir e
sentir corporalmente esses padrdes pode ser (thlaaho do ator. Sera que em alguns
momentos da cena ndo poderiamos utilizar com ggdie algum padrdo fonatorio
supraglético a favor da interpretacdo, sem causguipos a saude vocal do ator? De
inicio jA sabemos que 0 uso dessas estruturassdevVienitado a momentos isolados da
atuacao cénica, e seu emprego ndo deve ser freqimptiatamente depois desse uso,
h& que fazer um ajuste oposto, que equilibre nomtana musculatura intrinseca da
laringe.

A maior contribuicdo da escuta e da percepcabdiaestésica desses padrdes
vocais € a autoidentificacdo de padrbes fonat@imssivos para o ator. Ao perceber
muscularmente que a utilizacdo dessas estrutuca®qa tensdo e esforgo excessivo,
pode o ator evita-la, assim como transforma-la scdmuum ajuste semelhante, menos
abusivo e com caracteristicas de desenho sonorceqetem as mesmas intengdes do

ajuste inicial abusivo.

Para identificarmos a fonte sonora e os padr@&nantais finais é necessario
ouvir uma série de vozes normais e patolégicagla gscuta reconhecer as estruturas
ativas. Ao desenvolvermos essa habilidade, colosamovoz como instrumento
concreto e palpavel para o ator. No CD 1, faixa$,17, 12, e no CD 2, em anexo,

encontram-se exemplos de emissdes abusivas qua devevitadas pelo ator.

A capacidade de percepc¢éo corporal é inerenterdusgano, e a propriocepgao
€ uma experiéncia fisica. Perceber conscientenr@¥go corpo e suas sensacdes faz
qualquer experiéncia mais intensa, e usar essenisgua para ouvir e sentir a propria

voz coloca o ator em contato intimo com suas pilisisiles vocais.
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O trabalho vocal no teatro deve ser organizadabfotma que a percepcéo
do conteddo racional e cognitivo dos aspectos ofisida voz esteja associada a
percepcdes corporeo-auditivas. A percepcdo auditivpicia ofeedbackda producéo
da voz e nos ensina a reconhecer intengbes e desajconoridade da fala. As
percepcdes musculares apoiam e fortalecem o qudigha reconheceu e transformam
as palavras ditas em ac¢des corpéreas que impregrampo de memaorias musculares,
propiciando um aprendizado palpavel e concreto. ddtrério também pode ser
verdadeiro, ou seja, o reconhecimento auditivo ddrges melddicos variados da
suporte ao padrdo muscular caracteristico da emies&lida. Portanto, os ajustes
musculares e as dindmicas sonoras estédo diretanedat®nados e funcionam em uma

via de mao dupla.

As dindmicas da voz, as quais GAYOTTO (1997) $eriteao classificar os
recursos vocais — vistas no capitulo anterior thoediretamente associadas aos ajustes
laringeos, que podem ser modificados de acordoaamencdo e o parametro basico
selecionado. Citam-se, como exemplo, as modificagds estruturas laringeas quando
emitimos sons de frequéncia grave, média ou agDeaacordo com as emissdes
escolhidas, os ajustes musculares laringeos sadficadds e reorganizados. A
estrutura muscular mével que compde o trato vooakteemamente maleavel, e sua

moldagem continua e dinamica ocorre diante de gealgpudanca de padrao sonoro.

A dindmica da voz acontece pelo uso diversificaal® ghrametros vocais, e para
cada ajuste selecionado teremos resultados sodistog#0s que, por sua vez, revelam
um padrdo muscular caracteristico. Podemos, eveéi@ forma como falamos do ponto
de vista anatémico-fisiolégico, ou seja, corpérassaular. Essa habilidade torna a voz
um elemento corpoéreo concreto para o ator. BEHLABGNTES (1995) dizem que
enquanto a audicdo é essencialmente uma funcdmsseusorial, a voz depende
fundamentalmente da atividade muscular. (p. 173sBdéorma, torna-se imprescindivel
reconhecer a voz como resultante de fendmenos ivaudé corporal que se

complementam.

Ao selecionarmos conscientemente 0s ajustes mussuladentificamos
modificagdes nos padrbes de emissao e na sua tigapetencdo. Essa modificacéo
consciente exige habilidade e técnica, o que sénolatom treinamento inicialmente

acompanhado por fonoaudidlogo — ou outro profigdiespecializado —, para se evitar



71

gue o ator utilize seu aparato vocal de forma aquar danos a laringe e a voz. A
modificacdo consciente das estruturas do tratoleatdo um recurso para que a voz

se torne um elemento concreto e manipulavel orgareate.

Fisiologicamente as pregas vocais sao acionadasitéua expiragdo, € 0 som
que ouvimos como produto final tem participacéo csas de ressonancia, as quais o
transformam em palavras através dos articuladéesntendermos cognitiva, auditiva
e muscularmente como funciona esse processo dedfmndaornamos possivel a
identificacdo da fonte geradora do som, tanto ddgde vista auditivo como emissivo.
Assim, ao ouvirmos diferentes padrdes vocais passanverificar, por exemplo, que a
fonte sonora de determinado tipo de emisséo n&wmiaria das pregas vocais e sim
das pregas vestibular&sNo CD 2 em anexo, encontram-se emissdes castitasi de

fonte supraglética.

Esse reconhecimento auditivo e muscular de esasituativas durante a
emissao permite a corporificacdo concreta da vera B ator esse procedimento é
muito pertinente, porque nas suas construcdes s/aglai pode identificar padrbes
fonatérios abusivos, o que |he indica a necessiddalternar padrdes sonoros para

evitar fadiga da voz.

Em resumo, a utilizacdo criativa dos padrbes voe@8s treinamento da
habilidade auditiva e emissiva, 0 enriquecimento depertério sonoro vocal e a
habilidade de manejo das estruturas do trato vest@rdo dilatados para favorecer a
criagdo de vozes até entdo desconhecidas. E vdiimw, portanto, que entender o
mecanismo fisico de producdo da voz € uma habdigaxbsivel de ser desenvolvida
pelo ator. Stanislavski referia-se constantementiengortancia do trabalho com o
aparelho fisico do ator, comparando-o “a um exdtelemisico que se vé obrigado a
tocar em um instrumento deteriorado e falso. O coltEnta transmitir sons suntuosos,
mas as falsas e temerosas cordas o descompdem daaggndo no artista uma
indescritivel angustia”. (STANISLAVSKIlapud KNEBEL, 2000, p. 137) Assim
também, o ator mais bem instrumentalizado do paletovista perceptivo-emissivo

poderé adquirir melhores possibilidades fisicagalesmissdo de estados internos. Para

32 pregas Vestibulares: pregas musculares situaitaa das Pregas Vocais passivas a fonagdo. Também
conhecidas como Falsas pregas vocais.
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que essa instrumentalizacdo se efetive, € neocesgéd as percepcdes auditiva e

muscular fagam parte do reconhecimento da voz.

Possuimos dois mecanismos fdedbackvocal, o auditivo e o proprioceptivo,
que sdo reconhecidos respectivamente pela audigislaepercepcido cinestésica. E
inegavel a influéncia das percep¢des auditiva estésica na producdo vocal, o que
permite ao individuo efetuar com maior propriedaglestes de frequéncia, inflex&o,
duracdo e prosodia. O ator deve entdo aprimoraguofeedbackauditivo para os
pardmetros da voz para atingir a propriocepcactésga desses parametros e assim ter
maior possibilidade de melhorar a sua atuacdo @éfie o ser humano comum vem
perdendo a capacidade de escuta externa, 0 mesme ocom a sua percepgao interna.

O ator precisa, por isso, treinar esses procedosent

E comum encontrarmos atores com dificuldade deibileacio da voz,
apresentando por isso uma dinamica vocal repetiinecena, 0 que torna cansativa a
atuacao, desligando o espectador, e ele propriac@iavocal; isso acontece na auséncia
de uma adequada escuta externa e interna. Tacsadoeguanto o desenvolvimento da
percepcdo e dfeedbackauditivo € o desenvolvimento da percepcao tatiéstiesica e

do feedbaclkda prépria voz no corpo e no espaco.

HASKELL (1987) coloca que a autopercepc¢do vocav@ra uma experiéncia
fisica e psicologica da propria voz, monitorand@sggectos fisicos da produgéo da voz
e refletindo uma autoidentificagdo vocal. Para toraessa autopercepcao opera-se em
dois niveis: no monitoramento e na autoidentifica¢gda o monitoramento sensorial,
que é ofeedbackauditivo dos parametros da voz, deedbacktétil proprioceptivo,
percebido através do corpo. Ja a autoidentificagéal existe em todos nds e relaciona-
se aos padrdes vocais conhecidos, aos modelos\ecpie SOmos expostos, a fatores

culturais, conceitos pessoais e a atitude em rekagEopria voZ? (p. 172-179)

Podemos inferir, entdo, que a reproducéo dos paddiEis escutados ajuda na
percepgao corplreo-vocal, pois vimos que a percegadvoz acontece em duas vias:

via aérea/audicdo e via 6ssea/sensacao.

* Tradugéo da fonoaudiéloga Débora Queija CadalGedtro de Estudos da voz.
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Observe-se que paralelamente a habilidade pereaepiivator é necessario
estimular a capacidade fonatdria do trato vocadeEs um trabalho técnico-corpéreo
concreto, mas, ja de inicio, deve ser estimulade@munto com a cria¢do. Brincar com
as possibilidades emissivas é desenvolver refer€nauditivas e musculares. Na
experiéncia com preparacgéo vocal de atores, pe@ea®iasagem entre as habilidades
de manejo da voz e o treinamento corpdrahs habilidades corporais do ator
normalmente sobrepfem-se as vocais. Por isso, e@ssarios o equilibrio entre o
desenvolvimento das possibilidades vocais e coigera associacdo entre agao fisica e
acdo verbal, muitas vezes negligenciada. O atw® dgperimentar as vozes existentes
em seu corpo, ou seja, tirar do corpo sonoridadessas, ainda desconhecidas. A voz

auxilia o corpo e o corpo auxilia a voz, e ambasgpeem a uma mesma entidade.

No Teatro, sempre ouvimos falar da dualidade cugzo/e ndo é raro atores
dizerem que sdao melhores corporalmente que voctmaldio ha duvida de que a
expressao vocal precisa interligar-se com a exfoessrporal durante a representacéo.
Entretanto, existe efetivamente ugap entre corpo e voz. Muitas vezes o ator esta
falando uma coisa, e seu corpo fisico reflete o@rprimeiro passo para a quebra dessa
dualidade é considerar que corpo e voz ndo s@daeles distintas, devendo-se, por
isso, colocé-las em sintonia. Com esse ajustentiensa quebra-se a dualidade, pois voz
€ corpo, e ndo existe voz sem corpo. As palavresndeser emitidas em associacdo com
uma imagem produzida pela mente e que se expressa @uxilio do corpo. A voz
talvez seja a Unica parte do corpo que ndo podeatioar da cena, pois 0 movimento
com a voz permanece mesmo gue seja s6 em pensaBamRSA (2003) diz que se
o corpo nao falasse a palavra néo teria sentidsta seria como a fala de um robd,
absolutamente sem expressdo, de modo que a ingggoedo que fosse dito seria
incerta. Para ele, a semantica das palavras depémdeontetdo ndo verbal, da
expressdo do rosto, do tom da voz, dos gestostitd@ea das circunstancias e dos
interlocutores. Comenta que 0s rostos humanos muaegagxpressdo em um décimo de

segundo, e nenhuma palavra pode ser dita nesseintde tempo. (p. 87).

3 A limitagdo vocabular contribui para reforcar amlitlades, pois ndo ha um termo que signifique os
conjuntos corpo/voz, corpo/mente, entre outrosimM\sedo ha como escapar de, em alguns momentos,
fazer referéncia ao termo corpo como a entidadepl@m — que compreende a voz e a mente — e, em
outros momentos, como uma entidade a parte dosnfamds vocais ou mentais.
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A voz é uma extensdo e um movimento do corpo, messe, vibra e sai dele. E
por intermédio dos movimentos dos musculos, ossegidos corporais que 0 som €
emitido. Através da voz, podemos perceber nosgue;es internos ativando memorias
sensoriais tateis cinestésicas e memodrias mussulake busca de diferentes
ressonancias, alturas, intensidades, articulag@®sseja, 0 manejo dos parametros da

voz — pode propiciar a percepgao interna do tratal

FULARNETE (2007) focaliza, em sua pesquisa, umastfgecentral referente a
busca da superagédo do pensamento dualista no mudntal, que estabelece diviséo
entre corpo e Vvoz e entre corpo € mente. Pard's# uma pessoa nunca sentiu o
prazer da entrega, tudo o que se diga a respéit@drmanecer vago, metafisico,
histérico, banal. Isso porque, cognitivamente, soniacapazes de acessar um

conhecimento que o corpo ndo tenha experiencigoo51).

Na pratica profissional com atores e pacientescoén tenho observado que as
pessoas, em geral, ttm pouca ou quase nenhumagiroeorporal e tatil cinestésica
dos 6rgaos da fala e do espaco interno que a wgracntes de ser emitida. A maioria
ndo identifica as estruturas musculares ativasntieira fonagdo. Muitos ndo sentem o
percurso da lingua, da mandibula e dos labios edupéo dos fonemas e nem mesmo
reconhecem a forma como respiram, mastigam e ang8e perguntarmos a alguém o
que acontece quando ela engole e o que ocorre ddmgue na producdo de algum
fonema, ndo é raro ouvirmos como resposta initid@o faco a menor ideia”. Para que
essas percepgfes sejam ativadas, é necessariondisga atencdo para os 6rgaos
responsaveis por tais funcdes. Saber sobre astuearuanatdémico-funcionais
envolvidas nesses atos pode ajudar no conhecinentoroprio corpo e facilitar a

percepcéo interna do processo de fala.

N&o é objetivo desta pesquisa detalhar toda ddggae anatomia dos 6rgdos da
fala e, sim, distinguir os pontos-chaves do praress emissdo da voz, para que se
construa uma imagem corporal do aparato vocalrayéd desta, se criem formas de
percepcdo e memorias musculares decorrentes deerdéds estados de tensdo ou
relaxamento corporal. Assim, como no exemplo aisepgretende-se apenas ressaltar
que a propria imagem anatémica e fisiolégica dtotkecal faz com que os atores

sintam o caminho do som da voz no seu corpo.
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Segundo BOONE e MCFARLANE (1994), o trato vocal lamm inicia-se na
glote e é constituido por pregas vocais; espacwivelar; pregas vestibulares; epiglote;
pregas ariepigléticas; hipofaringe; constritorderiores da faringe; constritores médios
da faringe; valécula; orofaringe; mandibula; lingyzlato mole; palato duro;
nasofaringe; prega de Passavant; cavidade *hagalautor sugere a observacdo da
fotografia do trato vocal para verificarmos comteese assemelha a letra F quando o
“pértico velofaringeo esta aberto, conectando asdades oral e nasal. Se o portico
estivesse fechado no ponto de contato velofarirgabertura do trato vocal disponivel
para a ressonancia vocal assemelhar-se-ia a letfariRada apenas pela faringe e
abertura da cavidade oral acima da superficierdmd”.(p. 55). (Figura ilustrativa no
Anexo 3). Ou seja, imaginar a figura da letra Fdauetra R antes da emissdo sonora
facilita a projecdo do som da voz no espaco, paismaginarmos essas configuracoes,
a voz tenderd a projetar-se para a frente. Essgemmaestaria, entdo, facilitando a
percepcdo do som na mascara facial e propiciactagho da memédria muscular desse

tipo de emisséo.

FULARNETE (2007) coloca que “imagens evocadaswiééteracdes concretas
nos estados corporais dos atores, modificando xagdisseos, apoios, a respiracao e,
principalmente, causando alteragbes no ténus marscul (p. 80). Assim, ao
trabalharmos a voz associando-a a imagens, podesitaailitar a busca de sonoridades
diversas que o corpo humano é capaz de produtiizadimagens mentais para atingir
variagbes melddicas, variacdes de intensidadeegéatirdo som em diversos angulos
modificaria as configuragbes musculares do tratoav@ seria uma estratégia de

favorecimento da habilidade de manejo dessas @stsut

O trato vocal humano modifica-se conforme o sonitiéo) 0 que ocorre por
meio da contragdo das estruturas musculares quenpdem, que se movem
isoladamente ou em diversas combinagdes. E pogsivedber que os movimentos da
lingua e da mandibula mudam o padréo articulagddagyrau de abertura da boca; o véu
palatino é uma estrutura movel, e conforme o ajsstiecionado teremos como
resultado uma voz hipernasal, hiponasal ou aingssalidade mista. Varios séo os tipos
de som possiveis no resultado final da fala, entani” com as possibilidades de

emissdo, reconhecendo um esquema corporal espegifita esse fim — que

% Figura ilustrativa no Anexo 3 deste trabalho 48.
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normalmente ndo é explorado pelo ator — € Util @areriacdo de vozes e para a

percepc¢ao corpdreo-muscular dos 6rgaos fonatérios.

E importante ressaltar ainda que o objetivo dbaifeo com a voz falada no
teatro é diferente do trabalho com a voz cantadesa PAVINI (2007), “0 objetivo
bésico dos cantores é manter a definicdo de suss@me estilo caracteristicos em toda
a extensdo de suas vozes: dos atores espera-sejque capazes de produzir uma
gestualidade, vocal e cinética, suficientementesarpara responder as demandas dos
diversos personagens que queira assumir. A fledalole deveria impor-se assim como
objetivo na formacgéo de atores”. (p. 96). Essabilédade, que é propria do trato vocal,
precisa ser desenvolvida e dilatada pelos atoogs egses sdo os profissionais que mais
necessitam desse recurso para emissdo da voz emiceoz falada ndo deve ser vista
em contraposicdo a voz cantada, mas como a voseueodifica e se transforma em
fala carregada de intencdes e emocdes para exprssaontetdo interior de um

determinado ser humano.

Atentar para 0s varios parametros vocais e paignificado de suas variagdes
permite ao ator criar a flexibilidade necessariasmda voz em cena. Cabe, de inicio, a
exploragdo de caricaturas e clichés vd€aisisando treinar dinamicas de voz e
dindmicas laringeas que o trato vocal desconhessesEpadrées de emissdo sao
percebidos e reproduzidos com mais facilidade. Rslo desses padrdes, pode-se
estimular tanto a percepg¢ao auditiva dos parametaosoz como a flexibilidade do
trato vocal e a meméria muscular também de outadsdes de emissao. E facil para o
ator reproduzir clichés vocais usados no cotidigmmogue nossos ouvidos identificam
determinados marcadores vocais desse tipo de emiadséim, a reproducao vocal do

padrdo escutado torna-se mais facil, pois o ouxddonhece o que a voz ira reproduzir.

Como dissemos, a escuta vem antes da emissdan eacabservagdo dos
clichés pode o ator comegar a compreender os n@e=mdocais que reproduz, para
gue, posteriormente, identifique e saiba represeoizes de todos os tipos. Na emissao
caricata € o exagero que cria essa impressao Eaaerar €, inicialmente, um recurso
para que o ator perceba auditiva e muscularmendedg@s distintos de sonoridade.

Exemplo disso sdo as vozes construidas para pgemanfantis de desenho animado

3 Entende-se cliché vocal como a emisséo de fgmibdeicdo. Caricatura é a emissdo vocal expressa
com exagero.
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e teatro de bonecos. Uma das caracteristicas dessesagens é a mudanca brusca de
registro vocal, e essa mudancga abrupta propiciarreatendimento muscular e auditivo
da emiss&o. (Exemplos de vozes dessa naturezatemese no CD 1, faixa 20 e no

CD 3, em anexo).

Assim, em um primeiro momento torna-se extremaenémit a escuta e a
reproducdo de vozes com padrbes de sonoridadeageteristica principal seja o uso
divergente de registro vocal. Transitar pelos ext® dos registros — registro basal,
modal, elevado — e brincar com as possibilidadesrss faz com que o ator perca o
medo de descobrir outras vozes além da habituak Eansitar certamente facilita o
entendimento inicial do que sejam memadria musaildiexibilidade do trato vocal. O
intervalo de notas para a passagem de um registoutao € maior que o intervalo de
notas em um mesmo registro. Assim, € mais facdgimr e reproduzir mudancas com

intervalos maiores do que com pequenos intervalos.

Um dos caminhos que experimento para atingir ess@epcdo auditiva
muscular é a mimese corporea, que PAVIS (2003)neefomo “a imitacdo ou a
representacdo de uma coisa”. (p. 241). Coloca,aaiqde “a mimese diz respeito a

representacdo dos homens e, sobretudo, a de €iesS.dbidem).

BURNIER (2001) diz que “a imitacdo € o0 processo aggendizado mais
primitivo e instintivo do ser humano”. Para elefato de o ator ndo possuir um treino
sistematico de observacdo faz com que perca paddeinformacdo. Observar e
reproduzir no proprio corpo o que foi observadogexireino e técnica. (p. 181).
Observar e imitar, ele diz, sdo procedimentos gqeeigam ser estimulados no ator.
Essa observacéo atenta pode ser realizada nasfesjées e vocais; em suas palavras:
“Observar e imitar no proprio corpo agdes fisicasodtras pessoas exige um treino
especial. Primeiramente deve-se saber observam BBservacdo ndo é mais a
observacdo naturale quando éramos pequenos, mas uma observacassjonudi,

precisa, que demanda uma competénciamétier. ( p. 182).

Observar acdes no cotidiano pode trazer informsagiims para o repertorio
criativo do ator. Algo que para ouvidos desateptssa despercebido, para o ator com

a atencgéo dilatada passa a ser material para @rgae&presséo. Observar e perceber as

%" Nos anexos 5 e 5.1, encontram-se as descri¢cé@guies tipos de voz reproduzidos nos CDs.
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acOes vocais e transpor para o corpo o que foep&ta implica dilatar o ouvido para a
percepcao dos parametros da voz isoladamente ezdeomo um todo, reconhecendo,

dessa forma, a qualidade final da voz.

Sobre essa questdo, BURNIER (2001) diz: “Para whser transpor, para seu
corpo, as corporeidades, o ator deve estar atentx@es fisicas e vocais do sujeito
observado. E, por sua vez, para estar atento as dtdicas, o ator deve observar
simultaneamente o todo e o detalhe com precis&o. ifaplica uma observacdo nao
somente da agdo como um todo, mas também dos centpserconstitutivos desta agéo
observada...” (p. 185).

Quanto a observacéo e a imitagdo, MOTTA (2007)a=plgue “ o ator durante
todo o processo de treinamento vocal/corporal/étieqy mergulha em si mesmo,
tentando descobrir todas as suas potencialidadeseras e de movimento. Em
contrapartida, quando se propbe a um trabalho 8ase@a observagdo ha,
inevitavelmente, um deslocamento do olhar do atoe, passa a se deixar mergulhar na

individualidade do outro”. (p. 27).

No caso da voz, os elementos constituintes serimrpacAmetros vocais, que
devem ser observados e escutados para efetivarificgg@io. Pode-se realizar esse
mergulho no universo sonoro com a presenca fisicialdnte ou através de arquivos
sonoros de voz. Acredito que a observagdo da vee deorrer inicialmente sem a
presenca fisica do emissor. Ouvir sem a interfé@énda imagem fisica dilata a
percepcao auditiva e estimula a capacidade deasd#tizacdo da voz. Desse modo o
ator pode imaginar as caracteristicas fisicas ernas do falante pela caracteristica
sonora da voz ouvida. Essa visualiza¢ao ativarado@io de imagens a serem usadas no
processo criativo do ator. J& a observacéo nargradesica enriqueceria o repertério do
ator, pois este estaria atento também as acéessfis aos padrdes de tensdo muscular
gue acompanham as agdes vocais do emissor. Um kxeégpas expressoes faciais e
0s gestos manuais que dao suporte a fala, enriqgleeeacao vocal. Vale reafirmar que
toda producdo vocal ocormeum dado contexto social e comunicativo e que a voz

construida ao longo da vida € uma das expressdgsrdonalidade.

MOTTA (2007) comenta que “0 homem em sua cotidiatédutiliza padroes de

movimento corporal e vocal que sdo delineados agoloda vida, padroes esses
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influenciados por fatores externos — como a culbargual esté inserido e as atividades
que desempenha dentro da sociedade — e tambématpeesf internos como a sua
personalidade e a forma de lidar com seus sento®enemocdes”. (p. 29). Observar
grupos diferentes nos setores da sociedade e peraeb marcadores vocais
caracteristicos de cada populacdo aumenta o répedtd ator, mesmo considerando a
possibilidade de uso de clichés vocais, pois, c@nioi dito, trabalhar inicialmente com

clichés é uma forma de ampliar a memoria auditimauscular do ator.

Ouvir e reproduzir; observar e codificar. Ap6és scuta, a tentativa de
reproducdo do que se ouviu faz com que o ator cermedentificar em seu trato vocal
as estruturas que devem estar ativas e as que destampassivas durante a emisséo
escolhida. Dessa forma, todo um treinamento awddorpéreo é efetivado, e depois de
reproduzir varios tipos de qualidades vocais haaumento da habilidade de trabalhar

com o trato vocal.

BURNIER (2001) refere-se a trés passos a seremidmados na busca da
mimese corporea: observacéo, codificagdo e teztc@lo. Sugere a observacéo ativa, ou
seja, deve-se observar e imitar corporalmente;ficadi seria a memorizacdo e
apropriacdo das acOes observadas, quando aos pouatiy afasta-se do modelo
original; na teatralizacdo as agfes séo retiradasatielo original e transformadas em
objetos de trabalho do ator. Para esse autor,dittab uma acéo significa operar
pequenas alteracdes em elementos componentes dessaa acdo. Assim, por

exemplo, podemos alterar o tempo ou o ritmo da.at§o. 186).

Neste ponto, cabe esclarecer que é preciso elags observar, 0 que ouvir e 0
que reproduzir. Para isso, o protocolo de analisecgptivo-auditiva sugerido
anteriormente é o guia inicial para o ouvido aidéaatento do ator. A forma como
cada individuo fala esta diretamente ligada ao&rpeiros vocais que ele seleciona
durante sua emissao sonora. Assim, sdo esses pargigee devem ser observados,
além das ac0es fisicas marcantes (principalmentésaara facial e os gestos manuais)
gue acompanham a emisséo vocal do modelo analissgoporque o foco esta na acao
verbal. Outro aspecto relevante é a percepc¢éo lgitzb&oz e o que ela transmite ao

ouvinte, ou seja, a sua psicodinamica.
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Levar para a representacdo o que foi observadotiiano € ampliar e dilatar a
acao analisada, transformando em arte o que seowee No trabalho clinico e no
contato cada vez maior com atores, percebo um graeckio de experimentacdo
corpéreo-vocal. Professores e atores resistem dlmauto aparato fonador em
experimentagcbes mais ousadas. Provavelmente cdatleve ao pouco conhecimento
sobre a anatomia e a fisiologia da producéo vocab eeceio de colocar em risco a

salde da voz.

Portanto, trabalhar a voz do ator significa invest desenvolvimento de um
saber concreto apreendido pela audigcéo, pela eéstroorpérea e pela mente, pois a voz
manifesta-se corporeamente e deve ser aperfeigmadam processo de aprendizagem
sensivel e organico. Nesse sentido, estabelecelic@s corporais favoraveis a
manifestacdo plena da voz é, para o ator, menguiban territdrio pessoal de
reconhecimento do seu material sensivel. Para spee dcorra, € necessario ao ator
ouvir e perceber, sentir e emitir, para posterionmeagir. Dai a necessidade de
treinamento perceptivo-auditivo, visual e tatilestésico do trato vocal, tornando ativa
a voz do ator. Somente ouvindo e visualizando oapwe, emitindo e sentindo o que
emite, poderd o ator apropriar-se de sua voz camagecurso tdo importante na sua

arte.

Segundo BARBA (1991),

O corpo vive, a voz vive, palpita, vibra como unfema, como um
raio de sol que nasce do nosso corpo e iluminauecaqtodo o
espaco. Se comecarmos deste modesto ponto deaparéidalhando
regularmente, com o passar dos anos comecaréead@oraquela que
€ nossa flora vocal, cujas raizes estdo no nosgm @ vivem com

suas experiéncias e suas aspiracoes. (p. 58)

Tendo em vista que um dos propositos desta pes@uisaapresentacdo de
procedimentos da clinica fonoaudioldgica que possamdequar a formacao do ator no
que diz respeito ao desenvolvimento da sua cag#eida escuta criativa, focalizam-se
no capitulo a seguir estratégias para esse fimex@scicios sugeridos estimulam a
audiovisualizacdo da voz — escuta criativa e peapéatil cinestésica do padrdo vocal

emitido.
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CAPITULO 4

ESTRATEGIAS DA CLINICA FONOAUDIOLOGICA PARA A
CRIACAO VOCAL CENICA

Na clinica fonoaudioldgica, utilizam-se diversaétigas que contribuem para o
desenvolvimento da capacidade de audiovisualizalgioroz, o que pode facilitar
significativamente a compreenséo efetiva do procedio da psicodinamica vocal, em
especial como instrumento de criagdo cénica natre@d® da acdo vocal. De modo
geral, vozes de pessoas de varios universos sdadgim e reproduzidas. Solicita-se a
emissdo de determinado material de fala, com aiebjde desenvolver a capacidade
de percepcdo das caracteristicas dos parametressv@&m um primeiro momento,
utiliza-se material de fala que ndo carrega o [®esoantico da palavra. Utilizam-se
vogais e consoantes isoladas, bem como diversafgmde fala automatitae fala

com padrdes distintos de intengéo emitidosgeamelds°.

A emissdo de vogais e consoantes isoladas retifalalea co-articulagdo dos
fonemas que gera as palavras, de modo que se ajgeras para a sonoridade dos
fonemas. Dessa forma, esse material possibilitesgj@edescartado o contetdo racional
e semantico da palavra e, assim, abre-se a esat#aapmusicalidade e sua respectiva
intencdo. Essas estratégias contribuem especia@nmpand a ampliacdo das habilidades
sonoro-musicais da voz falada em cena, pois comtgss de treinamento o ator pode
construir desenhos vocais diversos, independentend@nquestédo semantica, tornando

a fala mais expressiva.

A reproducdo de desenhos sonoros construidos ia gp@sse material de fala
contribui ainda para o desenvolvimento da memoéuaaular da voz e de todo o trato
vocal, uma vez que voltamos a atencao para a emsssira propriamente dita. Essas
reproducdes sonoras permitem ainda a percep¢aontie @s segmentos consonantais e
vocélicos sdo produzidos e dilatam a percepc¢éb diiestésica dos 6rgdos da fala

durante a producéo articulatoria.

% A fala automatica refere-se aquelas estruturasogisante emite sem grandes elaboracées mentais,
pois ja foram insistentemente repetidas e memaizaggor isso, automaticas — por exemplo, sequéncias
como contagem de nuameros os dias da semana, os deeaso, o alfabeto, entre outras.

39 por gramel6, entende-se uma lingua abstrata e inventada coposasbilidades sonoras que o trato
vocal é capaz de produzir, apresentando o movintinénico de narrativa.
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A escuta e a reproducdo desse material de falaiamaplpercepcdo das
caracteristicas audiovisuais intrinsecas a vozsef@emas da lingua, podendo o ator

ampliar seu repertdrio criativo nas constru¢desudes acdes vocais.

Assim, seguem-se as descri¢cdes de alguns exeraicimporados no decorrer
da minha trajetéria profissional como fonoaudidlagacomo preparadora vocal de
atores, dos quais me apropriei, desenvolvendolgsimas vezes ampliando-os, outras
adaptando-os as necessidades especificas da cdépim. Com isso, pretende-se
sugerir estratégias com o objetivo de desenvolvérabilidades de percep¢éo auditiva e
de audiovisualizagédo do fenbmeno vocal e artictitatbem como dilatar as percepgdes

corporeas de todo o aparato vocal.
4.1 — Exercicios para a percepcao da alturgich).

BEHLAU e PONTES (1995) colocam que na idade addikafalantes do
portugués brasileiro, a frequéncia fundamental emddivoz de homens e mulheres é de
113 e 204 Hz respectivamente. (p. 49). Para elembtra esses sejam os valores
médios encontrados, as frequéncias fundamentaisodas masculinas podem variar de
80 a 150 Hz (aproximadamente mi 1 a ré 2), aminieas de 150 a 250 Hz
(aproximadamente de ré 2 a si 2)”. (p. 43). E d@nado gama tonal o nimero de
notas que um falante emite acima e abaixo da fremdundamental. Para Behlau e
Pontes (1995), a gama tonal na fala encadeadaaémgete de 3 a 5 semitons, e “a

frequéncia habitual do falante encontra-se no tanterior da tessitura da voz falada”.
(p. 99).

O treinamento da percepcdo auditiva aqui sugebdseia-se na sensacao
psicofisica da voz, e essa sensacdo é denompiiatta BEHLAU e PONTES (1995)
afirmam que “a sensacao psicofisica relacionadagiiéncia, ou seja, como julgamos
um som no que diz respeito a sua altura, considerarmais grave ou mais agudo,
depende basicamente da frequéncia fundamental desse embora haja também
influéncia da intensidade e da ressonancia”. (p. P8ra os autores, quanto maior a

frequéncia de um som, mais agudpiteh, mas essa relagdo néo € linear. (p. 99).
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Para encontrarmos o tom habitual da fala de uresope solicitamos a ela emitir
uma vogal prolongada, da forma mais natural posdPaga isso, pede-se que prolongue

um bocejo ou a vogal de uma palavra.

Foi considerada para as emissfes em voz graveamé@daguda, a seguinte

descricao:

Emissdo grave — quando, auditivamente, perceberwseo falante desloca sua
voz para baixo do tom habitual da fala, isto éJad@sa frequéncia fundamental para

baixo da sua gama tonal.

Emissdo aguda — quando, auditivamente, percebeeee falante desloca sua
voz para cima do tom habitual da fala, isto é, aesla frequéncia fundamental para

cima da sua gama tonal.

Emissdo média — quando, auditivamente, percebeese falante permanece no

tom habitual da fala, isto €, ndo desloca a fregadnndamental.
Para a percepcéo dos tons da fala a ser analgagage-se o seguinte:

1. Emitir uma vogal em uma regido grave.

2. Caso a pessoa ndo emita o som na alipiteh) esperada, usa-se o
recurso de imitacdo: propOe-se a emissdo de umespede-se que a
pessoa o reproduza até que ela desenvolva uma mendo auditiva
quanto muscular daquela altura sonora. Na minhar@qeia prética,
essa memoria geralmente se estabelece com rdtatilidade, uma vez
que importa neste exercicio a percepcdo das tp@erevocais da voz
falada — grave, média, aguda, e ndo a percepcaanuita.

3. Repete-se o procedimento para exercicios com somdteras medias.

4. Repete-se o0 procedimento para exercicios com somdteras agudas.

5. O passo seguinte é exercitar o reconhecimentoatasteristicas dessas
alturas, em especial no que se refere aos sigiifica elas intrinsecos.
Para tanto, criam-se movimentos sonoros que pagsseiamente por
duas alturas, e em seguida pelas trés alturasabasio suas diversas

possibilidades:
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- grave/aguda - grave/média
- média/aguda - média/grave
- aguda/grave - aguda/média
- grave / média / aguda

- grave / aguda / média

- média / grave / aguda

- média / aguda / grave

- aguda / média / grave

- aguda / grave / média

Exemplos na faixa 1 do CD 4, em anexo.
6. Na sequéncia, associam-se 0s movimentos sonoiasteagdes de fala:

- Afirmacgéo, com ponto final: por exemplo, tons meédmédio / grave

ou médio / agudo / grave

- Interrogag&o: médio / grave / agudo ...

- Exclamagcéo: agudo/médio/ grave em curva descémdépida
Exemplos na faixa 2 do CD 4, em anexo.

Percebe-se que a pratica desses exercicios vemboordo para o
aumento da flexibilidade vocal e para a facilitaghko passagem por
registros sonoros peculiares a dindmica da vezéal

Em especial, o ator poder4 valer-se desses execipara o

entendimento das intengdes vinculadas ao gréaficthdice da fala,
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potencializando a voz na construcdo da acdo cénfcamo
desdobramento desse treino, desenvolve-se espenialra capacidade

de identificacdo dos gréaficos sonoros das divgyreatuacoes.

7. O mesmo procedimento deve ser feito com emissoesdes das trés
vogais a/ i/ u porque estas sdo articuladas emdpaddistintos e
sonoridades diferentes. A vogal / a / é articuladaregido central baixa,
é abert®: a vogal / i / é anterior, alta, fechada e ndedondada; e a
vogal / u / é posterior, alta, fechada e arredoad&dsim estaremos
estimulando a articulagdo diferenciada do tratoalko®ara que a

articulagéo das vogais seja exercitada em difesealturas, sugere-se:
/ al grave -/ i/ média - / u / aguda
/algrave -/ u/ média-/i/aguda
/i/grave -/ a/ média - / u/ aguda
/i/grave -/ u/ média - / a/ aguda
/ ul grave -/ i/ média - / a/ aguda
/u/grave -/ a/média -/ i/ aguda

Observacdo: essas variagdes podem ser reprodegidaentido contrario, partindo-se

do registro agudo, passando pelo médio e terminaodpave.
Exemplos podem ser escutados nas faixas 3 e 4 dg €mD anexo.

4.2— Exercicios para percepcao das caracteristicas denoridade das vogais
4.2.1 — Articulacdo das vogais em registro modal de dafa ritmo e andamento

diversos

%' No vocabulario fonoaudiolégico, as vogais sdosifieadas em altas e baixas, dependendo da posigéo
vertical alta ou baixa ocupada pelo corpo da lindueante a articulagdo do segmento vocalico, e em
anterior e posterior, de acordo com a posi¢ao dpocda lingua na dimensao horizontal (para freaote o
para tras) durante a articulagdo. Podem aindalassificadas em abertas e fechadas de acordo com a
abertura da boca durante sua producdo, e arredmmadadndo, de acordo com a forma labial de sua
producéo.
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a) Percepcao da relacdo entre a sonoridade dasasgtis wrais do portugus

e a forma de articulagéo de cada uma
lal-/éel-1&/]-1il-16/-186/-/u

Essa forma de articular as vogais contribui sigatfvamente para a

inteligibilidade da fala.

b) Exercitar a construcdo de diadlogos vocdlicos ribsyicalternando as
intencdes, isto €, usando apenas as vogais pagerduigteza, alegria, raiva,
mistério, segredo, melancolia, dentre outros semtios internos.

c) Com bastdes, bolas e balBes, criar dindmicas tivasa nos planos
alto/médio e baixo do espaco cénico, associandssées vocdlicas de
acordo com a dindmica corporal selecionada: raleidi, forte/fraco;
alto/baixo; cortante/arredondado; repicado/continuoascendentes;
descendentes. Em cada dindmica corporal a emiss@tioa tendera a fluir
de acordo com o movimento efetuado e com a tensdpdrea dele
resultante. Os objetos indicados para o exercéio tforma, densidade e
peso especificos, e isso ira interferir na formam&ésao.

d) Construir dialogos vocélicos entre 0os componentesuch grupo: um
membro faz, por exemplo, uma construcdo vocalidarriogativa, e 0
restante do grupo da uma resposta afirmativa, ngertie vocélica. Com essa

atividade trabalha-se a escuta do grupo como um tod

Y

SHAFER (1992) também se refere a peculiaridade raoge cada vogal,

ressaltando a importancia da percepcéo desse fendara ele,

* /[a/ produz um som elemental e primal;

» / e/ mostra-se desagradavel quando sustentada;
» /i/é amais aguda e brilhante;

* /[ o/sugere arredondamento;

e /u/é escura e corpulenta.

“l Todas as linguas possuem vogais, e as especé#aadisticas e articulatorias desses segmentos
mudam de acordo com a lingua falada. No portugaésdd no Brasil temos sete vogais orais:
aléléfil6/blul.
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Esses exercicios contribuem para a identificag&wodaridade vocalica, além de
trabalharem a flexibilidade vocal com a mudanc¢éntencdes. Na pratica, fazem com
que o ator articule melhor a sua fala e tenha eepeéo auditivo-emissiva da mudanca
da voz de acordo com a intengdo que ele quer dada palavra pronunciada em cena.
Permitem também a percepcdo de mudangas ritmicasfrases afirmativas,

exclamativas e interrogativas.
4.3 — Exercicios para percepc¢ao do movimento da ait (pitch) da voz falada

4.3.1 — Emissédo de vogais ou exercicios vocais eifimacdo de lingua, de

labios, e emissdo de sons nasais.

Partindo-se do D6 central do teclado, emitem-sgegséncias abaixo por meio
de glissandd$, em intervalos ascendentes de quarta, quinta ta'$eseguindo-se a

escala diatbnica de D6 Maior:

D6 / Fa D6 / Sol D6/ L&

Ré/ Sol Ré /L4 Ré/ Si

Mi/La Mi/ Si Mi/ Do

Fa/Si Fa /Do Mi/ Ré

Sol / D6 Sol / Ré Sol / Mi

La/Ré La/ Mi La/Fa

Si / Mi Si/ Fa# Si / Sol, e assim por diargt uma

altura confortavel ao executante do exercicio.
Este exercicio pode ser realizado das seguintesfor

1) Reproducdo da sequéncia de intervalos em veloddegeda e lenta, sem a

preocupacgdo de definir as notas intermediarias.

Exemplos no CD 4, faixas 5, 6, 7 e 8.

2 Leves movimentos deslizantes da voz, que partende nota inicial em direcdo ascendente ou

descendente & nota desejada.

3 A escolha desses intervalos deve-se ao interessxercitar a percepcéo da diferenca entre o médio-
grave e 0 médio-agudo. Pela experiéncia na clifunaaudiologica e na preparagdo vocal de atores,
levanto a hip6tese de que esses intervalos comdspoa extensdo geralmente praticada na voz fadada,

gue merece ser verificado por meio de uma invegigauidadosa.
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2) Reproducgédo da sequéncia nos mesmos intervalosnm@scendentes.
Exemplos no CD 4, faixas 5, 6, 7 e 8.

Observacéo: os exercicios que estao nas faix@s/e 8 foram feitos de forma
ascendente e descendente em uma Unica tarefa,ates jambém ser realizados de

maneira dissociada.

3) A reproducdo dessas sequéncias em diésrarelocidades aumenta tanto a
flexibilidade como a resisténcia muscular dos ¢sgdenfala. Para o ator, esse exercicio
desenvolve a percepcdo da diferenca entre inicfafaana regido médio-grave ou na
regido médio-aguda, evidenciando a intencdo codbaain a escolha de cada uma
dessas possibilidades, e amplia os recursos disgi movimento e a expressividade
na fala cénica. Em meu trabalho na preparagéootlesat percebque muitos tendem a
iniciar todas as emissdes na mesma regido, o ¢gm, de tornar a fala repetitiva e
previsivel, muitas vezes contradiz a intencdo dese¢ compromete o entendimento do

gue se diz.
4.3.2 — Reproducao de frases

Reproduzir frases simples, iniciando a emissaoegaéncia de notas sugerida
acima. A nota inicial € que é o foco, e ndo todsequéncia de notas emitidas no
restante do enunciado. Assim, pode-se trabalhdo teom frases afirmativas como

interrogativas e exclamativas. Deve-se respeitatens&o vocal do falaffe
4.3.3 — Emissdes em gramelds

Construir gramel6s apenas com emisséo de vogeeduzi-los com variagdes
possiveis de mudanca de registro da voz. Aqui seritidas todas as vogais do
portugués, inclusive as nasais. Esses exercicig#rimeem também para o
entendimento do desenho sonoro da voz falada esspectivas intengdes. Para isso, é
importante escutar o resultado sonoro das emissegramelés anotando a possivel

intencdo transmitida e as visualizacdes criativeswierem a mente.

4 “Extensdo vocal refere-se ao niimero de notas dueidduo consegue emitir, da mais grave a mais

aguda. A extenséo vocal para a fala é o nUmero@es nsadas numa conversa espontanea”. Belhau e
Pontes 1995, p. 133.
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Tipo de grameld
construido

Intencao
transmitida

Pontuacéo
correspondente
(afirmativa,
interrogativa ou
exclamativa)

Visualizag&o sugerida

1) Grave-Médio-
Agudo

2) Agudo-Médio-

Grave

3) Médio- Grave-
Agudo

4) Médio-Agudo-

Grave

Observagoes:

* O oposto também pode ser feito: fazem-se movimetogoz com intengdes

variadas, verificando-se a mudanca de registrol\@naada situacao.

» Esses exercicios associam a articulacédo das vé@gaislanca de registro vocal e
contribuem para a flexibilidade de todo o trate@alo Além disso, associar o

desenho sonoro a intengdo e as visualizagfes ton@ mais concreta, e a

musicalidade que Ihe é intrinseca passa a settdepegriativo para o ator.

4.4— Exercicios para percepgéao da intensidadel-oudness

Segundo BEHLAU e PONTES (1995), “a sensac¢éo psicafirelacionada a

intensidade, ou seja, como julgamos um som, corsside-o forte ou fraco, recebe o

nome de ‘loudness

intensidade de conversacdo habitual 65 dB, intadsidle conversacdo em atuacdo de

pecas teatrais 85 dB, e intensidade maxima de auitprojecao vocal entre 100 e 110

dB”. (p. 100).

. (p. 100). Os autores comentam® “a literatura aponta como
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Ao ator € necessario emitir variagdes de intensidbforma artistica, ou seja,
criar uma dindmica e uma perspectiva de intensidatdsua voz, para que a fala tenha
movimento com intengfes variadas. O parametro sidade € muitas vezes dificil de
ser percebido quando desconectado da frequénciamiém observamos o aumento da
intensidade associado ao aumento da frequénciaria \a intensidade mantendo um
mesmo tom é uma dindmica a ser trabalhada em agdoaiom imagens mentais. Para
tanto, sugere-se utilizar os intervalos de quaptita e sexta, como sugerido no item

4.3.

4.4.1 Emitir a vogal / u/ o mais suave possivel e ir antando a intensidade aos
poucos. Para isso, imaginar varios circulos lunda@sn volta da cabeca; o
circulo mais proximo do rosto corresponde a emiss&nos intensa, € o
mais longe a mais intensa. Percorrer com a vozstoo® circulos
imaginados. Repete-se 0 procedimento com as migsridas. Por

exemplo, observe-se o exercicio com intervalosudets:

a) NotaDé6: U U

Nota Fa: U

U
b) Nota Ré: U U
U

Nota Sol: U

E assim por diante.
Prop8e-se 0 mesmo procedimento com intervalos iidagg sexta.

4.4.2 Em seguida, faz-se a dinamica opostde{se do som mais intenso para o

menos intenso.
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U 0

4.4.3 O préximo passo é iniciar a dindmica do pianisspaca o fortissimo e

voltar para o pianissimo.

U U U

4.4.4 Introduzir outras vogais ao pronetito:

u a
u é
u é
u [

u 0
u 0

Realizar as variagfes possiveis com todas asisvoga

A vogal / u / é sugerida por facilitar o controkgpmatorio e por ser uma
vogal livre, que ndo oferece obstrugcéo a passageitixb aéreo. Assim,
iniciar o trabalho com a vogal /U/ facilita o endénento da dinamica de

intensidade proposta.

Exemplo no CD 4, faixas 9, 10,11 e 12.

4.45 O mesmo procedimento pode ser realizad@renmo no espago Cénico.
Procede-se da

seguinte forma:

e O grupo forma um circulo — todos de maos dadas;
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* Aproximam-se 0 maximo que conseguirem — emitem ra gwis
grave que conseguirem, pois estao proximos unsutoss;

« A medida que v&o se afastando aos poucos, aumeatitensidade
da voz até se afastarem ao maximo e estarem enmteitsidade na
mesma nota.

« Aimagem que terdo é da proximidade e do afastanmEngrupo.

4.4.6 Fazer desenhos com dinamica de cores fortesvesu@ chao do espago

cénico:

* Imaginar que a cor mais forte € o som mais foregecer mais suave
€ 0 som mais fraco;

» Selecionar a nota e as vogais a serem trabalhadas;

* Ao percorrerem o0 espaco, ir mudando a dinamican@msidade de
acordo com a cor percorrida;

* Pode-se ir variando o andamento para que a din&figsiensidade
ocorra em associa¢cdo com a velocidade de fala;

» Fazer o mesmo procedimento com sons consonanfzis &m, com

conteudo semantico.

O trabalho de variagédo de intensidade propiciataoganho de volume na voz
em toda a sua tessitura e o entendimento de qgééineia e intensidade séo
parametros que podem, ou ndo, estar ligados. Cem i3 ator adquire a
habilidade de aumentar a intensidade da voz seorcesf desnecessarios. O
exercicio |he proporciona também maior inteligil@ile da fala em emissdes
pouco intensas, como no sussurro, devido ao tralaticulatorio exigido pelas

vogais.
4.5 — Exercicios para percepc¢ao da articulacdo e sondede da lingua
4.5.1 Emisséo de consoantes isoladas

Emitir o quadro consonantal apresentado abaixoiaimiente devagar e

sem a presenga das vogais; introduzir as sete s/affaiportugués,
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aumentar a velocidade e criar andamentos e ritinessds a medida que

a producéo articulatéria se tornar automatica.

P-T-K /IB-D-G

F-S-X/V-2Z2-1

M—N—NH
L—LH
=

T-D-N-L-r
P-B-M

4.5.2 Experimentar outras variacdes;
Ver CD 4, faixas 13, 14 e 15.

Observagoes:

1) Este exercicio foi sugerido da forma acima deserita@cialmente seguindo-
se 0 quadro, para depois encontrar outras posdsilds e associacdes —
tendo em vista que o segmento consonantal apregamtularidades

guanto ao ponto e ao modo de articulagao.

A respeito disso, RUSSO e BEHLAU (1993) afirmam tagconsoantes de
uma lingua sdo geralmente descritas especificamdoiggido e a maneira
como se realiza a articulagdo do som...”. (p. @bnsideram-se trés planos
na cavidade oral: anterior, médio e posterior; otpade articulacdo do

segmento consonantal quando emitido no plano antestara proximo aos
labios e sera considerado anterior, e quando emjidximo ao palato,

posterior. Além disso, pronunciamos sons surdosnerss; orais e nasais.
Sonoros e surdos quando ha, ou nédo, vibracdo dmprocais; nasais e

orais quando ocorre, ou ndo, passagem do som paradade nasal.

%50 simbolo R (maitisculo) refere-se & consoantatfvia, como na palavra “Riso”. J4 o simbolo r
(minusculo) refere-se a consoante vibrante, comuatara “Arara”.



94

2) A producgdo dos segmentos consonantais acima iratideabalha a favor da

agilidade articulatéria — 0o que se mostra um ingu#g exercicio para a

melhora da inteligibilidade da fala, essencial rabalho do ator. Além

disso, cada segmento consonantal sugere a vist@dizde imagens de

acordo com o resultado sonoro produzido. SHAFEROZL X oloca que

“cada som evoca um encantamento”. Para o autorfofemmas contam ao

ouvinte atento uma complicada historia de vida”. Z46). Seguem-se

algumas caracteristicas dos segmentos consonatatiais, articulatorias e

sonoras quanto sugestfes imagéticas, de acorddSetARER, 1992, (p.

216 - 219) e com minha experiéncia:

Segmento Consonantal Caracteristicas articulatdrias Sugestdes imagéticas
e sonoras
P-T-K Segmentos surdos /Pl “Pip, pop, pouf
produzidos respectivamente combustivel, comico”;
nos planos anterior, médio g
posterior / T / “na maquina de
escrever, todas as letras
soam como ‘ T' — tttttttt”.
!/ K | “abafado, explosap
subterrdnea das  cordas
vocais”.
B-D-G Respectivos sonoros de P +/B/ - “tem corte,
T-K combustivel. Agressivo. Os
labios o golpeiam.”
/ D/ “Afinado, agressivo
golpe de lingua.”
/ G/ “gutural, impetuoso...”
F-S-X Segmentos surdpg F / “ Friccdo suave d
alongaveis, produzidos nosalgodao ou feltrg
planos anterior, médio friccionado...”
posterior respectivamente.
/'S /" O fonema de mais alfa
freqiéncia”. “Nos tempos
das viboras e serpentes, fagia
lembrar uma dessgs
coisas...”
/ X/ “ruido branco”.

“¢ Pip: som curto de alta frequéncia, sinal de radio

Pop: som seco, explosivo.

Pout: som plosivo, produzido pelos labios.
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“Espectro total de
frequiéncias de sons
aleatorios.”

V—-2Z-J Respectivos sonoros de V-{ /  V/  “Um motor com

2.3 abafador.
[/ Z | “Som de abelhas; som
de aeronave.”
/J 1 “Som de metal batendo
em cimento. Som
desgastado. Quando
sustentado, jjjjj, sugere um
motor que precisa de 6leo.”
M—N —NH Segmentos nasais produzidpog M / “...mar calmo ...hoj€
. .- motor calmo”;
em planos anterior, médio €
posterior / N /% O feminino de M.”: /
NH / 0 ‘N’ com metal.

L-LH Segmentos orais anteriores| / L / “ Aquoso, saborosa,
languido. Precisa de agua pa
boca para ser
pronunciado...”. LH/ Bolhg
solta.

R-—r Segmento oral ruidoso |€ R/ Ruidoso, aspero;
segmento oral vibrante.
/[ r [ * trinado, sugere
recorréncia ou ritmo.”
T-D-N-L-r Segmentos orais emitidos emVisualizagdes ja descritas
pontos articulatérios muitp .
- acima.
proximos.
P-B-M Segmentos com o mesimo Visualizacdes ja descritas
modo labial de articulagéo. acima

As consoantes sdo segmentos produzidos com alquondg obstrucdo ou
friccdo no trato vocal e necessitam de ajusteslo&piom o movimento dos labios, da
lingua, da mandibula e de todo o trato vocal. Assim exercicios acima descritos
estimulam a melhora da articulagdo dos segmenteooantais e ou vocalicos da nossa
lingua, além de propiciarem a instalacdo de memdarisscular e flexibilidade
articulatéria. Para o ator, produzir essas seqaérain andamentos e ritmos variados
contribui para o aumento da sua percepcao audiiveonoridade fonémica, o que ele

pode usar na criagéo cénica.
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4.5.3 Emissdo em gramelés com segmentos consonantais ocdlices,
pesquisando as intengbes que podem estar a elesiadss: alegria/
tristeza; raiva / calma; amor / odio; euforia/ traiidade; critica /

constatagdo; medo/ bravura; entre outras.
Ver CD 4, faixa 16.

As emissdes em gramelds para transmitir intenaiogale sentimentos
diversos agugcam o ouvido para a habilidade de peficede variacdes do
desenho sonoro de frases e expressdes. E impogaate ator construa a
sequéncia de gramelds inicialmente com intencdesstap, porque o
desenho sonoro resultante e os ajustes vocaiscseldos sdo igualmente
opostos. Essa dindmica ajuda no estabelecimentmesadria auditiva e
muscular da voz. A partir dai pode-se distancianasas intencdes sonoras

e atentar para o grafico sonoro resultante.
4.6 Exercicios de gravagéo, escuta, reproducéo e visizalcdo da voz

4.6.1 Gravar as producdes construidas em gramel6s aptéua escuta, anotam-
se as possiveis visualizagbes criativas que cadaci@o sugere, fazendo

uma descricdo da composic¢éo fisica e comportamaatalante.

4.6.2 Gravar vozes de diversos falantes do cotdiam padréo de fala

automatica e em conversacao.

Deve-se, durante a escuta das vozes gravaelscrever 0s ajustes vocais

selecionados pelo falante:

» Pitch: grave — médio — agudo

* Loudness: fraco — adequado — forte

e Tipo de voz principal: normal, hipernasal, trémulasilizada, com
ressonancia oral, etc.

» Outros tipos de voz que aparecem ao longo do esdmci

* Velocidade de fala: lenta — adequada a situacagpida

» Articulacdo: subarticulada — precisa — travada
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* Ritmo: repetitivo — mono6tono — excessivamente daria adequado ao
contexto da comunicagéo. Deve-se atentar paraszrga e 0 objetivo
das pausas ao longo do discurso

* Respiragdo: regular — irregular — profunda — sugatf— curta e rapida —
bloqueios respiratorios

» OQutras observacoes

A escuta de fala automatica permite a percepcawodaarticulada, sem a
interferéncia do conteldo seméantico da palavras®&sma, a identificacdo do falante
pelas caracteristicas melodicas e sonoras da sozseuta de conversacao possibilitam

tracar os marcadores vocais de populacdes distintas

O mundo atual expde o homem a uma série de padr@asdelos vocais, e
escutar esses referenciais amplia o despertar gsafossibilidades sonoras da voz.
Ouvimos vozes de diversas fontes, seja pelo comtdgpessoal, pelo radio, televiséo,
telefone, no cinema, entre outras. Cada estilo esituacdo de comunicacdo tem
marcadores vocais caracteristicos. Exemplo tipicaa évoz de operadores de
telemarketing, que, apenas ao dizerem “eu gostigidalar com”..., o ouvinte ja

identifica tratar-se de venda de produto ou servigo

O mesmo ocorre em diversas situacfes de comunicagiomundo
contemporaneo. Identificamos vozes de politicosstguas religiosos, locutores,
jornalistas e de atores de televisdo e cinema.delostesses exemplos, os marcadores
vocais séo identificaveis se abrirmos nossa egmana percebé-los. Devemos lembrar
que pode o ator utilizar determinado marcador voeasua criagdo, e aqui temos uma
via dupla. De um lado, habilitar o ouvido para epsacepcdo nos faz ter melhor
entendimento do mundo vocal contemporaneo, e posletiiza-lo a favor da arte. Por
outro, pode o ator cair na armadilha de fazer uscocaricaturas e clichégocais,
colocando sua criagdo em um lugar comum. Entretgy#oso que num primeiro
momento a percep¢do e 0 uso da caricatura vocatimeem para o entendimento
auditivo e para a emissdo dos padrdes vocais,g3siss dois aspectos sédo faciimente

identificaveis nos clichés vocais.
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4.6.3 — Gravacao e escuta de vozes de personadanss de desenhos animados

e de teatro de bonecos

Auditivamente € mais facil perceber vozes queesgam uso exagerado de um
dos ressonadores ou que apresentem saltos derae@8b essas as caracteristicas
vocais marcantes nesses tipos de personagem. Muenia, ocorre o0 seguinte: um
ressonador é selecionado, e a voz permanece seegse registro, sem a presenca de
desenhos vocais marcantes, ou sdo escolhidos pmitesa vocais de base e a voz
transita por eles, caracterizando uso divergenteedistro. A escuta desses padroes
vocais propicia ao ator identificar inicialmenteazeristicas vocais pela audicéo, para

posteriormente reproduzi-las, recriando-as naesgmtacao teatral.
Exemplos na faixa 20 do CD 1 e no CD 3, em anexo.

Sugere-se anotar o tipo de ressonador e regist@asy utilizados, a intengéo
transmitida e as visualizacdes criativas que vieeemente. Para tanto, propde-se a

tabela a seguir:

Tipo de ressonador ou registros utilizados Intencatransmitida Visualizac&o sugerida

Ressonador escolhido -

Alternancia de registro - do grave para o

agudo

Alternancia de registro - do agudo para o

grave

Alternancia de registro — do médio para o

agudo

Alternancia de registro — do médio para o

grave

4.6.4 — Criar “falas” de personagens infantis elande registros de voz, como
na estratégia numero 1. Inicialmente, sugere-seciselar dois registros

antagOnicos e, em seguida, utilizar os trés regista voz.

4.6.5 — Gravacao e escuta de clichés e caricatacass do cotidiano
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Ouvir vozes de operadores de telemarketing, pastetayiosos, telejornalistas,
politicos, radialistas, militares, idosos, crian¢gbados, entre outros. O universo vocal
a ser pesquisado dependera do interesse do atpesduisa vocal de que necessita.

Durante a escuta das vozes gravadas, descrevjeistssavocais utilizados pelo falante:

» Pitch: grave — médio — agudo

* Loudness: fraca —adequada — forte

 Tipo de voz principal: normal intensa, com ressear@noral,
hiponasal, soprosa etc

» Outros tipos de voz que aparecem ao longo do esdmcCi

* Velocidade de fala: lenta — adequada a situagapiga

* Articulacdo: subarticulada — precisa — travada

* Ritmo: repetitivo — monétono — excessivamente daria adequado
ao contexto da comunicacdo. Atentar para a presergabjetivo
das pausas ao longo do discurso.

* Respiracdo: regular — irregular — profunda — sugialf— curta e
rapida — blogqueios respiratérios

 Outras observacbes, como: uso de interjeicdes, bubtido

caracteristico, tipo de discurso, dentre outras;

Por imitacdo, reproduzir padrdes vocais e constvisualizacbes de cenas

inspirando-se no padrao vocal escutado.
No anexo 4, encontra-se um protocolo minucioso llee@acdes Vocais.

A escuta de muitas vozes do mesmo universo fazgremo ouvido perceba os
marcadores vocais caracteristicos da populacaaisasia. Portanto, se falar rapido for
caracteristica marcante de uma determinada popmul#c&ssa caracteristica que ira
saltar aos nossos ouvidos. Assim, cada universpuEesio tem um marcador vocal que

se sobressai e que pode ser recriado pelo atorme pessoal e criativa.

4.6.6 — Gravacao e escuta de exemplos do universd gotidiano
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Durante a escuta das vozes, sugere-se anotar stesajpcais selecionados,
como no exercicio anterior, e as intengdes intciselo discurso. A seguir, propde-se
visualizar os aspectos fisicos e comportamentaialdate, registrando e armazenando
essas informacdes. Finalmente, através da estatégmitacdo, deve-se reproduzir os

padrdes vocais escutados.

Estamos rodeados por um universo vocal amplofaegnaa como as pessoas
usam os ajustes e definem a interpretacdo e a;@denocal depende de uma série de
fatores. Dentre eles, citam-se 0 contexto, as atéuncias vividas, a relagdo entre quem
fala e quem ouve, seu estado de humor, estadoide,ssua formacgédo cultural e sua

condig&o socioecondmica.

Inferimos uma série de interpretacfes do estadisplieito do falante, de acordo
com a musicalidade e os ajustes percebidos; isstepander do grau de ampliagédo da
escuta e do imaginario do ouvinte, além da forrmaccele identifica a musica da fala.
Se atentarmos para o padrdo de emissdo de pedsgess.acom raiva, tristes, entre
outros estados emocionais, perceberemos que emsitadgdo existem determinados
marcadores vocais que sugerem uma determinadalizési@ do falante e do seu
estado de espirito. Portanto, gravar vozes e @ugonteldo gravado € uma forma de
ampliar a escuta e estimular a visualizagdo caat/ préximo passo é associar 0 que se
ouve ao que se vé. Pode-se, com isso, relaciotipo @e emissédo vocal e a intencao

desejada a acéo fisica e ao gesto facial.

Sugere-se, para tanto, observar as seguintes agdetvidas na fala, isto €,

sinais de comunicacao que reforcam, substituenoouwariam a fala:

» ExpressoOes Faciais
a) Movimento das sobrancelhas
b) Olhares — dire¢éo e duracao do olhar
c) Sorriso
* Gestos (Observar se reforcam ou substituem a fala)
a) Com as maos
b) Com a cabeca
* Postura e Orientagédo Corporal

a) Movimentos e inclinagdes do corpo
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b) Ocupacéo do espaco
c) Proximidade — distancia e toque

» Falta de expressividade corporeo-facial.

Para o ator, essas observacdes contribuem paraeadenento de que o
mecanismo da fala é associado as expressfes anffpéiais e que estas fortalecem e

complementam a comunicagao.
4.6.7 — Gravacao de vozes alteradas

Utilizar o mesmo protocolo de observagado sugeriersormente e acrescentar

0S seguintes itens:

» Desvios vocais observados
a) Tremor
b) Nasalidade excessiva
¢) Tensao e esforgo
d) Soprosidade exagerada
e) Voz entrecortada

f) Voz pastosa ou arrastada
Pela estratégia da imitacéo, reproduzir os deshesrvados, em grau leve.

Existem alteracdes do padrdo vocal e vozes ditaslogécas que podem
representar para o ator um arquivo sonoro de valtesadas. Ouvir esses desvios e
identifica-los auditivamente, construindo imagerentais do falante e de sua forma de
falar, podem também contribuir para a percepc¢éo audiaveorporificacdo da voz. Isso
porque, ao ouvirmos padrfes alterados de fonagc@megamos a entender
fisiologicamente as estruturas que devem esteasatia fonagéo e a reconhecer aquelas

cujo emprego ndo €é saudavel para a voz.

Esse tipo de pesquisa é relevante para despectamsaiéncia auditiva da voz,
pois em emissdes cénicas pode o ator passar ébpeadorma de produzir a sua fala
sem danos ao aparelho fonador. Além disso, as voasddgicas sugerem imagens

distintas, pois o estado de saude vocal do intetdocdesloca o ouvinte para outro
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mundo imaginario, também existente. Em alguns maoseate cena, é pertinente o uso

de desvios vocais para transmitir estados alterdelesiide ou de consciéncia.

4.6.8 — Escuta de trechos de cenas

Outra forma de estimular a formag&o de imagens aieepbr meio da escuta e
estimular a escuta para visualizacdo de imagendaieseria a construcdo de um
enredo que resultasse apenas da escuta de umaouesgja, descartando o sentido
visual e dilatando o ouvido para as ac¢des verBaifuvirmos agdes verbais, inUmeras
imagens sdo construidas em nossa mente. Ou s&4&, iesagens representam a forma
como visualizamos as ac¢0es fisicas dos personagemmssiveis expressodes faciais, o
seu grau de tensdo corporea e interior, o figudtiizado, o tipo de iluminacdo e o
cenario onde a acdo cénica ocorre, além de podaestuzir provaveis conteidos
interiores desses personagens. Exemplificandodprgp a escuta de uma mesma cena,
realizada em momentos distintos e por atores difese E possivel que o processo de
criagdo de imagens sobre a cena seja diferentecudaede cada representacao, pois o
som da voz e as acgdes vocais dos atores sdo Umicosada atuacdo analisada.
Podemos, entdo, armazenar arquivos de visualizagbédos com a escuta da
sonoridade da voz e usar essas construgbes visumisriagdo, tornando a
audiovisualizacdo um processo ativo. Assim, o téper de visualizagbes sera

ampliado, contribuindo para novas criagdes cénicas.

A respeito disso, vale comentar que, segundo KNEBHIO00), Stanislavski
propunha aos seus atores “treinar as visualizagéemomentos isolados do papel,
acumular pouco a pouco essas visualizacbes, dipcal e, consequentemente, um
filme do papel. (p. 72). Criar esse “filme” do papel, a partir ul@ estimulo sonoro
vocal, € colocar a voz como elemento ativo, quepelts emocgdes e recordacgodes,

sentimentos, associacdes e cria imagens mentais.

A mesma autora diz que, quando na vida recordahgosn acontecimento que
nos tenha impressionado, 0 reconstruimos mentagno&mb imagens, com palavras ou

com ambas as possibilidades. Em suas palavras:
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Nossa representagdo do passado sempre é comgteggientemente
multifocal: ora ressoa em nossos ouvidos uma egimngue alguma
vez nos surpreendeu, como se a tivéssemos ouvidanfasegundo,
ora recordamos uma idéia que nos impressionouadargor alguém.
(Ibidem p.72).

Afirma ainda que nessa capacidade da mente hunpéieese 0 pensamento de
Stanislavski sobre imagens. Para o mestre rusgsyalizacdo da suporte e enriquece a
acdo verbal, de modo que deveria o ator fixar egtottendo como base as imagens
criadas em sua mente. A mera repeticdo, sem cridgdmagens, torna o texto arido e

sem vida. Nesse sentido, ele diz:

A aspiragcdo do ator a criar um “subtexto ilustrad@vitavelmente
pde em efervescéncia sua imaginacao, enriqguecesrBiantemente

0 texto do autor com mais e mais novos tracosivost pois nossa

capacidade de assimilar imagens € ilimitada, enptquanais nos
concentremos em um fato concreto, mais chegarensaber dele.
(STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2000, p. 77).

Portanto, a audiovisualizagdo, além de ser um elentécnico que estimula a
criatividade, transforma as imagens em oralidaddudr oralmente o interlocutor ndo
é tarefa facil, e o segredo dessa seducdo partareligado a capacidade de projetar
para o ouvinte as imagens construidas na mentggjautransformar imagem em acéo.

Imagem e acéo transmitidas pela voz e pela patd@o® alicerce da acéo vocal.

Para que a acgédo vocal se estabeleca em cenagasmpgrecisam ser emitidas
com 0 movimento sonoro contaminado pelo movimends disualizagbes. Essa
associacdo d& vida as palavras e flexibiliza toéparato corporal do ator, tornando a
voz material concreto de criacdo. Para isso, tardesenvolvimento da habilidade de
percepcéo auditiva dos parametros da voz quanépacidade de visualizagcdo da voz,
com o objetivo de efetivar a apropriacdo dos patd@®evocais e estimular a
imaginagdo ativa, devem associar-se a percepcanogenento sonoro da voz e ao

conhecimento do manejo do trato vocal.

Ha uma dinamica basica na arte de falar, e a escalhsciente dos parametros
da voz constitui essa base. Ouvir possibilidadesrs@ e compreender a relagéo entre o

parametro escutado e as imagens que esse procéulitnen & mente constitui um
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material basico para criagdo vocal. Organizadocdeda com o objetivo da acao vocal,

esse material pode ser usado na composigéo deifztvocais.

A visualizagdo criativa que provém da musicalidade voz ou mesmo da
associacdo com a semantica da palavra precis@acdreal uma logica de construcao e
acdo. O objetivo desse tipo de audiovisualizacdal#atagdo da escuta e a criagdo de
imagens com o propdsito de ampliar o repertori@gfies cénicas e dramatargicas do
ator, obedecendo-se as regras de construcdo deagéita E necessario, por isso,
estimular a visualizacdo continua da agéo, duramfeal deve haver principio, meio e

fim tanto nas agdes exteriores como interiores.
4.6.9 — Exercicio de visualizag&o criativa de vazesitadas

Construir um repertério de visualizagdes criatimapartir da escuta de vozes.
Anotar as imagens construidas mentalmente sobaspestos fisicos e emocionais do

falante e sobre o ambiente fisico em que estaresédo.
4.6.10 — Gravagéo, escuta e audiovisualizacaavaide musica instrumental

Visualizar imagens por meio da escuta de musicasumentais também é
muito pertinente para a dilatacdo do ouvido craati®s elementos e 0S recursos
musicais sdo semelhantes aos parametros da mdadmlda voz humana e, assim
sendo, estimulardo também a organizacdo das idedess imagens pela atencdo ao
padrdo melddico, harmdnico e a dinamica sonorat&ses. Como na musica, a voz
possui estruturas comuns que podem ser organidadasma consciente pelo ator, que

as utiliza na acao vocal e na construcao de pasitocais.

Musica instrumental de varios estilos pode sertobgee escuta para que se
construam visualizacdes com base nos parametrasosomusicais. Ampliar a escuta
desses parametros associando as provaveis viuE&za que a dindmica sonora nos
remete habilita o ouvido para a percepcdo do queehsubtexto no discurso musical.
Essa possibilidade pertence também a voz humamanesegundo momento podemos
estimular a escuta de musicas vocais para a cridedisnagens mentais visando a

ampliacdo do repertério criativo, como sugeridomaciem relagdo a escuta da voz

falada cénica.
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BEHLAU e ZIEMER (1998) colocam que “precisamos coegmder a audi¢ao
em dois niveis: como sentido que fornémedbaclde nossa voz, sendo portanto um dos
apoios para uma producdo vocal natural e equilhradcomo instrumento de andlise
das dimensdes ndo-fisicas da voz”. (p. 88). Assiompreendemos que a atengéo
auditiva deve ser focada inicialmente nos elemestw®oros da voz, ou seja, nos
pardmetros da voz. Ouvir e perceber o que é agudog é grave, 0 que é intenso, o
que é rapido, 0 que é ressonancia posterior, @ @lterado etc. Num segundo momento
€ preciso atentar para o discurso psicoemociotréhseco a cada emissao, visualizando
o interlocutor, seu estado de espirito e o prové&reedo da cena. Aqui entra a
capacidade de visualizagéo criativa da voz, o quelepender do imaginario de cada
um e da forma como interpreta a musicalidade @a fal

4.7 — Atividades realizadas no Laboratoério de Voz

Além da possibilidade de audiovisualizacao cria¢ivarpérea da voz, temos um
valioso recurso da Fonoaudiologia capaz de tramsfioa sonoridade vocal em imagens
gréficas visuais: o Laboratorio de Voz. Dentrerasrieros programas de laboratério de
voz existentes no mercadm, Speech Pitch o GRAMparecem ser 0os mais indicados ao
uso pelo ator. Isso porque, além do facil acesepm®ducao, pois estdo disponiveis na
internet, possibilitam o treinamento de habilidadesais de real interesse para o ator.

Esses programas permitem enxergar de forma corcfetdmeno vocal.

Em sintese, na clinica fonoaudiol6gica usamos plmisedimentos para analise
da voz: a analise perceptivo-auditiva e a analissteca. A primeira € um procedimento
subjetivo e soberano, e no capitulo anterior jaedtamos aqui sobre a importancia da
ampliacdo da percepc¢ao auditiva. A analise aclgtimasua vez, € objetiva, feita com

programas computadorizados. VIEIRA, BIASE e PONTE®6) colocam que

0 uso da analise acustica da voz vem se expandadee
democratizando a partir dos anos 90. Com 0 surdovds programas
comerciais acessiveis, e mais recentemente osamnagrencontrados
gratuitamente na internet, muitos estudos comecaraer feitos pela
comunidade cientifica com o objetivo de identificpadroes e
caracteristicas acusticas que diferenciam os disdipos de voz. (...)

Porém, a andlise clinica perceptivo-auditiva nadxale de ser
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utilizada na avaliacdo vocal, sendo a avaliagdost@al um

complemento. (p. 174)

No caso do ator, essa ferramenta pode complemepncepcéao auditiva da voz
falada. E cabe enfatizar que, ao se propor tamhétitizacdo da percepgédo visual como
instrumento de leitura do fendmeno vocal, ndo s¢epde, de modo algum, substituir
ou diminuir a importancia da percepgéo auditivdo Rentrario, o desenvolvimento da
percep¢ao auditiva continua sendo o maior objetN@sse sentido, as estratégias de
visualizagéo da voz vém a servi¢go do aprimoramdataudi¢éo, ou seja, Sdo propostas

para atuar a favor da percepg¢éo auditiva, e ndooetnaposicao a ela.
4.7.1 —Speech Pitch

O Speech Pitchmostra objetivamente ao falante a frequéncia foresdial e a
gama tonal da sua voz; e mais: a espectrografiazema partituras vocais que podem
integrar um arquivo sonoro a ser usado na criagg@tiea. Ha nesse programa uma tela
gue apresenta uma extensdo do piano, conformera fgseguir:

x

Project Help

110 Hz, A2 196 Hz, G3

| Simultaneous @ Sequential

Signal
~Mode { Bty d [ St

g o o
Fitch Bar Histogram  Spectrogram

Stop |

Ao acionarmos uma das teclas desse piano, apasetsdanuma linha azul, e se
emitirmos uma nota musical surge no visor uma limbede. E possivel operar o

teclado de dois modos:
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» Simultdneo: aciona-se a tecla de uma nota musicalltaneamente a
entrada do sinal de audio da voz. Esse recursoiteeuma comparacao
auditiva imediata, trabalhando-se a discriminag@cepcdo e a memoria
auditiva associadamente a visao da barra que amatigal e a voz criam.

» Sequencial: Alternam-se a entrada do sinal da vma&onamento da tecla
do piano. Ao tocarmos a tecla do piano, desapardioba verde do sinal de
voz; e quando emitimos vocalmente a nota musiesaphrece a linha azul
referente a tecla do piano. Assim, esse recursuoifgetrabalhar a memaria

auditiva das notas musicais.

No display do teclado temos as opc¢O€#ch bar — barra de frequéncia;
histogram — histograma; e spectrogram — espectragrA opcagitch barda acesso as
barras verdes ou azuis referentes a emissdo veca tecla musical acionada. O
histograma mostra a gama tonal utilizada durant leftura ou fala espontanea. Com o
espectrograma pode-se ver 0os harmoénicos da voedmutras caracteristicas a serem

tratadas quando nos referirmos ao progr&ream

Seguem-se algumas sugestdes para a utilizacdoodoapraspeech pitchpelo
ator, em exercicios que, em especial, desenvolvémbdidade da afinacdo, pois, ao
lado da percepgéo auditiva, temos a percepcéolvpuameio das linhas verde e azul,

gue contribuem para que o ator tenha a certezliudta do som emitido:

« Emitir com a voz a nota dada pelo teclado, simekamente. Para isso,
as linhas verde e azul devem estar unidas.

* Emitir a voz uma oitava acima ou abaixo da notéedtado.

« Emitir a voz uma quarta, uma quinta ou uma seximaaa nota do
teclado.

» Tocar uma nota no teclado e, ap6s desapareceha dizul referente a
essa nota, tentar reproduzi-la com a voz buscaoldear a linha verde
no mesmo lugar.

» Cantar escalas ascendentes e descendentes acongmarthdracado
verde da voz.

« Cantar uma nota e depois procura-la no piano.
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Esses exercicios, dentre outros a serem criadognitem desenvolver
habilidades vocais principalmente no que se rededinamica de altura. Ter extenséo
vocal e flexibilidade na dindmica da altura é fundatal para o ator, que necessita
transmitir inlmeros contetdos internos dos persammgepresentados. E importante
ressaltar que para utilizar esses programas éspreaer conhecimento vocal, uma

orientacdo adequada e treino, para que abusoss\sgjam evitados.

4.7.2 OGRAM - Espectrografia Acustica

Trata-se de um programa de gravag¢do de voz comscepara visualizagdo da

voz em tempo real, atraves do grafico espectragraésultante da emisséo.

Tela do programa Gram, que mostra a distribuiciméiica de uma emisséo de fala

Todas as estratégias de gravacdo aqui citadas psderarmazenadas nesse
programa e escutadas em tempo ,regh associacdo com o desenho gréfico
correspondente, quando for esse o objetivo. Netsgam eda estimulagéo perceptivo-
sonora visual, o fenébmeno da audiovisualizacddastaado imaginario e se aproxima
de uma audiovisualizagdo concreta dos aspectangig® sonoros da emissdo vocal.
Essa possibilidade concretiza a voz como fenémésioof e a criatividade pode
também ser explorada pelo viés das artes plastas,o grafico correspondente a

emissdo tem um desenho caracteristico.

Seguem-se algumas consideragdes a respeito dovdes@ento de habilidades
fonatérias e auditivas propiciadas pelo uso do aspgrama em atividades de

visualizacéo gréafica da voz @ram.



109

Ao observar graficamente nossas emissdes vocasap®s a “enxergar’ a voz,
identificando visualmente nossa producdo sonoraefgamos também emissbes
sonoras sutis guenum primeiro momento, ndo reconhecemos pela pegfiocepétil
cinestésica vocal e pela percepcdo auditiva. Rortarabe reiterar, a espectrografia
também é uma ferramenta para a ampliagdo da edc@tior, pois os graficos auxiliam
na visualizagéo do fendmeno da voz e ampliam actdgde de escuta, estimulando a
habilidade vocal-auditiva. Pequenas nuances vogagem ser vistas, e qualquer
mudanca na selecdo dos parametros de voz podemebigla tanto auditiva quanto
visualmente. Um exemplo é a producdo, pelo ator,ud@ fala mondétona, sem
inflexdes, e que auditiva e cinestesicamente eteco@isegue perceber. Veja abaixo o
grafico correspondente a esse tipo de atuaca@cado dos harménicos apresenta-se

uniforme, e as linhas retas resultantes sao caistatas de emissao sem colorido vocal.

Arquivo:

Espectrograma Tempo: 00:00:09,343 11025 Hz, 16 Bits Mono

5.5 kHz|

4.8 kHz|
4.1 kHz|
3.4 kHz
2.8 kHz
2.1 kHz
1.4 kHz
0,7 kiz|

0.0 kHz|
0.00

Ja o grafico correspondente a emissao de falaapresenta modulacdo vocal
caracteriza-se pelo tragcado harmonico que sugerenmanto ondular. Veja abaixo a

configuracdo de subida e a descida das linhashgo ldo enunciado.

Arquivo:

Espectrograma Tempo: 00:00:09,970 11025 Hz, 16 Bits Mono

3
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Ao analisar os graficos acima, 0 ator conseguergar@ presenca ou a auséncia
de desenho vocal e pode ver e ouvir a sua prodsigdoltaneamente. Dois canais
sensoriais estariam sendo estimulados e seriaaaai habilidade de manejo auditivo-

vocal dos parametros da voz do artista.

Ressalta-se que sdo necesséarios ao ator alguhscomentos tedricos sobre a
fisiologia da voz e seus aspectos acusticos, beno doeino em analise dos tragados
graficos obtidos com a emissédo vocal. Uma vezegses recursos ndo fazem parte do
instrumental cotidiano do ator e nem de sua formagabe, nesta pesquisa, sugerir a
inclusdo, na grade curricular de sua formacéo, ideiptinas que embasem 0 uso
adequado dessas ferramentas, bem como a trangpdsgsga pratica para o seu mundo
auditivo-criativo. Nesse aspecto, como ponto dédepara entender o funcionamento
da espectrografia, h4 que se conhecer sobre tiesic®m e sobre aspectos anatémico-
fisiolégicos da producdo da voz, além de compreendeconceitos relacionados a
producéo vocal. Para tanto, este estudo se prop@ateabuir, apresentando algumas

consideragdes sobre o tema.

SEBASTIAN (1986) define som como “o movimento watirio que tem lugar
qguando se colocam em movimento certos corpos @&staminas, varetas, membranas
e cordas, e que se transmite pelos corpos soélitpsdos ou gasosos”. (p. 33). A
propagacdo do som ocorre devido a um movimentatikio de vai e vem, e esse
movimento que se expande em uma direcdo é a omdaasd’or sua vez, RUSSO e
BEHLAU (1993) dizem que “as dimensdes ou atributtss onda sonora estéo
relacionadas as qualidades: altura, intensidadémboe, embora esse ultimo seja uma
qualidade ndo do som, mas da fonte sonora quedoizits. (p. 33). As autoras definem

esses termos da seguinte forma:

» Altura: “qualidade relacionada a frequéncia da csm#ora que, por sua vez, nos
permite classifica-la em uma escala que varia aeega agudo.”ldem)

* Intensidade: “é uma qualidade relacionada tantanplilude da onda sonora
quanto a sua pressdo efetiva e sua energia traadpprpermitindo-nos
classifica-la dentro de uma escala que varia a® fagorte.” ([dem)

* Timbre: “ndo é uma qualidade do som, mas sim d&feanora. Através dele

podemos diferenciar, por exemplo, a mesma nota calusemitida por
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instrumentos diferentes, gragas a contribuicdo dasersas frequéncias

harmoénicas de que se compde um som denominado exodip{dem)

Pode-se dizer, entdo, que som é vibragdo, e quagéib € o movimento repetido
de vai e vem de um corpo. Lembramos que as vibsagiieiais sdo de grande
amplitude, significando que os movimentos de veem sao relativamente amplos. A
amplitude reduz-se até que a movimentacao cessmppieto. O que escutamos como
som é a resposta do ouvido humano as vibra¢deseitn an nosso redor. A faixa de
audibilidade humana vai de 20 a 20000 Hz. E nedessénbrar que, ao ouvirmos um
som, experenciamos uma sensagao que podemos melac@m a nossa vida, seja essa

relacdo material ou emotiva.

BORDEN e HARRIS, in Behlau, 1996, esclarecem guébsacdo da onda
sonora pode produzir um tom puro ou pode geraranmmdomplexo que se caracteriza
pela soma de tons e de harménicos. Dificiimenteeeag/um tom puro na natureza; os
tons puros tém uma so frequiéncia de vibracdo, sendsultado de uma vibragcédo que
se repete. Ja nos tons complexos ha mais de um#freia de vibragdo. Existem dois
tipos de sons complexos: 0s que se repetem (soidslipes) e aqueles cuja vibragdo é

casual e que nao se repetem (sons aperiédicos).

BEHLAU (1996) define alguns conceitos referentes@stica da voz e esclarece

as propriedades inerentes a fisiologia da voz teado vocal:

e Tom puro: apresenta apenas uma frequéncia, resulda um movimento
harmoénico simples.

« Tom complexo: tem mais de uma frequéncia de viloragéais sejam, sons
complexos que se repetem (sons periodicos) e sonplexos cuja vibracao é

casual e por isso ndo se repetem.

No que se refere a voz, podemos dizer que ass/egaisons quase periddicos,
pois existe uma variagdo na repeticdo; se a régetigsse exatamente periddica,

ouviriamos uma voz robotica. Ja as consoantesosgocemplexos aperiddicos.

As vibracdes complexas periddicas produzem sinaigasc frequéncias

componentes sdo multiplos inteiros da frequéncies grave dessa série (harmonicos),
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ou seja, da frequéncia fundamental. Harménicosnséltiplos inteiros da frequéncia

fundamental, produzidos simultaneamente a esta peégas Vocais.

Uma forma inteligivel de som é a voz, que é prodigt@xcitacdo (fonte) e dos
efeitos ressonantes do trato vocal (filtro). Na fiomana, a frequéncia fundamental é
determinada pelo numero de ciclos das Pregas Vpoaisegundo. Portanto, frequéncia
fundamental é o resultado natural do comprimen®ptagas vocais. Qualquer ajuste
fonatdrio que reduza os ciclos gléticos vai redazirequéncia fundamental; e qualquer
ajuste que amplie os ciclos gléticos vai ampliafrequéncia fundamental. A voz
humana ainda € capaz de produzir modulacbes ordenad torno da frequéncia
fundamental, sendo essa modulacdo denomividdato. Por sua vez, uma modulagdo

desordenada gera o tremor vocal.

Veja que o tragado caracteristico do vibrato é esewca de harmdnicos

ondulados em algum trecho do enunciado.

Arguivo:

Espectrograma Tempo: 00:00:09,346 11025 Hz, 16 Bits Mono

Graéfico mostra producao vocal com orquestracadaadd

Para a autora, a voz pode ser gerada de dois modos

a) Com sons vocalicos — sons quase periodicos, quitagxo trato vocal e se

constituem de uma frequéncia fundamental e uma gériharmdnicos: /a/
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lel 1&l il /ol 16/ Ilul — Para cada vogal emitideambs um desenho

espectrografico caracteristico, devido & configimage seus formanfés

Arquivo:

Espectrograma Tempo: 00:00:08,744 11025 Hz, 16 Bits Mono

5.5 kHz

4.8 kHz|

4.1 kHz|

3.4 kHz

2.8 kHz

24 kHz

1.4 kHz

0.7 khz|

0.0 kHz
0,00

Grafico mostra a emissdo em sequéncia das vogdiloal. A tarefa de fala foi realizada duas vezes.

b) Com sons consonantais — o trato vocal produz spesdaicos, ou seja,
ruidos gerados em inUmeras fontes friccionais détsi@m diferentes regides.
As consoantes apresentam zonas de incremento dgiceii@do acionam
fonte glotica e ndo apresentam padrdo harmdnicoegobto — consoantes
surdas) ou zonas de alta intensidade (tém padréodh&o sobreposto
qguando a fonte glotica esta acoplada a fonte éniadi— consoantes sonoras).
Tomemos como exemplo as consoantes surdas /sipl//flt// e suas

correspondentes sonoras /z/ /vl /bl /d. Veja oogiabaixo.

rauivo:

Espectrograma Tempo: 00:00:06,688 e Hiz, 16 Bits Mono

" Formantes do som s&o grupos de harménicos anaplificao longo do trato vocal de acordo com a
facilitacdo ressonante do trato vocal. Os formas@es determinados pela articulagdo do som e pela
configuracdo geométrica tridimensional das estastgjue compdem o trato vocal. Recorte da apostila 3
do CECEV: BEHLAU;MADAZIO e PONTESAvaliagdo de voz2° reimpr.Sdo Paulo, CEV, 2000.
p.115.
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O gréafico acima mostra a emissdo dos fonemas s@#@R/T e suas correspondentes

sonoras Z/V/B/D. Veja que nas emissdes sonorashiréposicdo harmdnica.

As caracteristicas acusticas das vogais sdo gepattaacao das propriedades de
ressonancia do trato vocal (filtro) e interagem ifiw@hdo o conteddo acustico do tom

quase periodico produzido pela laringe (fonte).

O som produzido, que se origina na glote, viaja pato vocal e € modificado
pelo fendbmeno de ressonancia, que consiste nafi@agiio de certas regibes do som e
no amortecimento de outras. As frequéncias, qu@&samplificadas ou amortecidas,
dependem das caracteristicas de cada ressonadao elemominadas frequéncias
naturais de ressonancia. As frequéncias naturaisesonancia condicionam-se ao
tamanho, a forma e ao material de que é constimisistema. O trato vocal humano,
em forma de cilindro e retificado, mede em torndldecm de comprimento e 4 cm de
didmetro em posicao neutra, com a lingua apoiadessoalho da cavidade bucal. Para
tal configuracdo, séo estas as frequéncias den&ssia: 500, 1500 e 2500 Hz. O trato
vocal humano é passivel de alteracbes em sua gemrtretimensional, e de acordo

com a modificacao esses valores mudam.

Os formantes dependem da vogal produzida, das teesticas anatdmico-
fisiol6gicas e do treinamento vocal. Os valores foosantes equivalem as frequéncias
naturais de ressonancia do trato vocal na posigéculatoria especifica da vogal
emitida. Como dito acima, na posi¢cdo neutra osrgalsdo 500, 1500 e 2500. E a
relacdo existente entre F1 (formante 1) e F2 (faten@) que identifica a vogal emitida,
e ndo seus valores absolutos, que variam de indivfghra individuo. Portanto, a
identidade das vogais é dada pelos formantes 1apelar de possuirmos infinitos
formantes. O formante 1 é dado pelo grau de alsedrogal, ou seja, pela abertura da
boca, pelo abaixamento da mandibula e pelo desk@anda lingua no plano vertical.
O formante 2 é dado pelo grau de anteriorizacd@ndaa no plano horizontal, ou seja,

pela ampliagéo ou constricdo da faringe. (Behl®@6)19
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Arquive:

Espectrograma Tempo: 00:00:07,249 11025 Hz, 16 Bits Mono

5.5 kHz,

4.8 kHz|

4.1 kHz|

2.4 kHz

2.8 kHz,

Grafico mostra a configuragédo dos formadtessvogais a/efi/o/ul.

Em cantores e atores sdo encontreal@steristicas acusticas de formantes
gue nado encontramos em falantes cotidianos. O giea@minado formante do cantor e
do ator é caracteristico desses profissionais. rddote do ator e do cantor aparece
acima de 3.000Hz (F3 e F4) e confere a voz aud#uk sobre ruido, ou seja, apesar de
haver uma orquestra inteira tocando, a voz do gsioinal € audivel. Isso significa
capacidade de projecdo da voz. O primeiro e o skgdarmantes, F1-F2, estdo
relacionados com a identidade da vogal, enquanterceiro, quarto e o quinto
formantes, F3, F4 e F5, caracterizam a projecaongie voz. S80 poucos 0s estudos
sobre o formante do ator e poucas as estratégiésvdeecimento da aquisicdo dessa
habilidade. N&ao existe consenso sobre sua prodégafsequéncias grave e média sédo
ricas em harmonicos, e assim os formantes tém nmfitemacdo, o que facilita a
identificacdo da vogal produzida. Ja as emissdadamgdistorcem a vogal, e um dos
recursos para que ocorra menos distor¢céo € a ebedaunandibula. Por isso € que ator
precisa articular bem em emissdes agudas, poiseem &€ especialmente importante a
inteligibidade do que é dito. Em vista disso, vised em emissfes agudas séo
exercicios a serem trabalhados com o ator.

A espectrografia possibilita identificar a presengaauséncia de tais formantes
e verificar se o ator adquiriu essa habilidade amidreino especifico. Essa habilidade
vocal deve ser desenvolvida pelo ator para a acggdio da voz em performance sem
prejudicar o aparelho fonador. Esse tipo de emipsde ser desenvolvido com treino e
técnica. Exercicios de abaixamento da laringe, mliacdo da cavidade laringo-

faringea e de constri¢cdo ariepiglotica podem sas.(t



116

Para GAYOTTO (1997), “as exigéncias fundamentaipmgecdo no espago e
articulacédo na emissdo da voz cénica diferem dac@dica, na qual, por exemplo, as

condicdes de espaco séo outras”. (p. 23).

STANISLAVISKI (1992) dizia: “N&o basta que o praprator sinta prazer com
0 som da sua fala. Ele deve também tornar possiogl{iblico presente no teatro, ouvir
e compreender 0 que quer que mereca sua atencipaldgas e a entonacdo das
palavras devem chegar aos seus ouvidos sem esfqro”106). Era assim que
Constantin Stanislavski falava aos seus alunoses@bojecdo vocal. Durante a
representacao o ator precisa ser ouvido e comgigEeipara que a voz cumpra sua
acdo. Dizemos, pois, que a voz do ator deve sggtpda, atributo que por si s6 indica
gue a sua voz esta além do uso cotidiano. A voatdo precisa, assim, receber
determinados ajustes em fungdo do espaco cénicqualidade da voz projetada
depende de ajustes nas caixas de ressonancia daldmnge e faringe. Projetar ndo
significa falar forte, e o ator que confunde préggom intensidade perde o desenho

melodico da voz e forga a voz.

Como pode, entédo, a espectrografia ajudar no desémento dessa habilidade
vocal se o ator estard fora do seu espaco cénp@»@mo a um computador, em
condicdes de fala totalmente opostas as exigérugagrojecdo vocal? Cabe aqui
lembrar a importancia da configuragdo dos formarges que 0s ajustes musculares
escolhidos alinham o trato vocal de tal forma geenésséo se torna mais facil com um
namero grande de harmonicos; esses ajustes € gpieipm melhor projecdo da voz.
Como dissemos antes, para identificar uma vogabrdalada é necessério que o F1 e
F2 sejam produzidos; do contrario, ndo perceberemoditivamente a vogal
pronunciada. O espectrograma dos atores precisardib espectrograma dos falantes
normais nesse sentido. Além do F1 e F2, a presmfarmante do ator é necessaria.
O formante do ator é um adicional em que o aumeatenergia dos harmdnicos em

determinada regido do espectro confere brilhmggéo a voz.

Jonh Sundenberg, um grande estudioso de vozesgooiiis, em seus estudos
sobre formantes destaca pesquisas na area dolicenatoMASTER (2005) faz em sua
tese uma compilagcdo dos estudos desse autor. BiZ‘apuestudos de Sundenberg
(1974) sobre a producao vocal de cantores levammenconceito de “formante do

cantor” (FC), ressonancia adicional que difereweiato de fala”. Para ela, também na
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voz falada esse achado teve repercussao. Colocangumesma linha de raciocinio de
Sundenberg, Leino (1993) comecou a pesquisar adeoator e propés o termo
‘formante do ator’ ou ‘formante do falante’, queiagesultado de um agrupamento do

quarto e do quinto formantes”. (p. 21).

Ainda para MASTER (2005), “o formante do ator pas intensificado por
meio do treino da voz e dicgdo”. (p. 21). E nessmtido que a espectrografia pode
auxiliar. Pode-se trabalhar o que foi sugerido etagéo as vogais para ampliar a
capacidade articulatéria, definindo melhor os fartea para a fala. Com relacéo a voz
extracotidiana, além de definir melhor os formanpeecisamos associar, a articulagéo
das vogais, ressonancia suficiente para que o faemdo ator possa ser melhor
definido. O apoio visual do tracado espectrografassociado ao desenvolvimento da
habilidade de articulagdo motora dos o6rgédos forndatorios, pode fortalecer o
entendimento da capacidade de moldagem da voratw Mocal, com esses ajustes
ainda mais marcantes em cena, interferimos nofpadessonantais resultantes e nos

picos dos formantes.

Deve-se lembrar que a proje¢édo da voz alia-seédand# uma atitude corporal
com que o ator procura atingir o outro. A essangde de ser ouvido, somam-se
inUmeras ag0es fisicas. Assim, € preciso encoatvaz ressonante em treinamentos e
ensaios no espaco cénico, para que o ator leaeapamissdo no espectrograma acdes
que descobriu na criagdo. Apds experimentar ashiidsdes de ajustes da voz, estes
se fortalecem no espaco cénico. O potencial expoeds ator supera qualquer técnica,
cabendo lembrar que somar técnica a criatividadeexpressividade é o principal

objetivo a ser considerado.

Aos cantores liricos ndo importa, necessariamemtélentidade da vogal
emitida, j& que eles podem manter a voz em um ldontinuo, que se projeta de forma
sonora e audivel. Para os atores é sempre neeeaséentidade da vogal para que a
fala seja inteligivel. Assim, o ator ndo pode destam primeiro e o segundo formante,
como faz o cantor, para atingir o seu formante algaz. Em vozes muito agudas, a
identidade da vogal é prejudicada e, por isso, gssale emissdo deve ser muito mais
articulada pelo ator, o que favorece a compreedsédque ele diz. Como no teatro o
mais importante do ponto de vista vocal € a fldidiade, obtém-se um enunciado mais

inteligivel quando se modifica alternadamente stajwocal.
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As consoantes diferem das vogais por ndo apresemntgrupo de harménicos
amplificados e, sim, ruidos produzidos por umadatd friccdo. As consoantes sonoras
possuem, além da fonte friccional, um padrdo denfaico sobreposto, decorrente da
vibracdo das Pregas Vocais. Ao vermos o graficactaristico de cada consoante,
estaremos ressaltando a sonoridade peculiar asegti@ento consonantal, podendo ser
fortalecida a sua memoaria auditiva. Além dissodacaonoridade produzida no trato
vocal pode criar visualizagBes imaginérias dissintacurso que facilita o emprego da
palavra de forma criativa. Esses esclarecimenmaaséessarios para que, ao observar a
espectrografia resultante, possa o ator identificéasico de sua producdo sonora. O
uso da espectrografia como ferramenta para o trabaical do ator ndo é ainda uma
pratica estabelecida, sendo, portanto, uma es@atégser desenvolvida para a
ampliacdo das habilidades vocais. Somente a metiom trabalho de campo é que
poderemos responder sobre o grau da eficiéncizsi@segramas. O que ja sabemos é
gue o tracado espectrografico permite ao ator Wmussuas producdes sonoras e tira a
voz da invisibilidade que lhe é peculiar. Todo umse&hho sonoro de alturas e
intensidades pode ser observado em tempo real. &cgrmostra a distribuicdo
harmonica de emissdes mais graves ou mais aguelaspddo com a distancia entre os
harmonicos. O grau de escurecimento da barra indidatensidade colocada na
emisséo, ou seja, 0 quanto se fala forte ou fr@u@anto mais forte for a emisséo da

V0Oz, mais escuro sera o tragado da barra. Obsergegsafico abaixo:

O gréfico espectrografico mostra que as linhas Baitas apresentam a definicdo da cor amarela obatrde intensidade mais

forte.

Arquivo:

Espectrograma Tempo: 00:00:08,806 11025 Hz, 16 Bits Mono
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Vé-se, pela observacao do tracado gréfico, todaperspectiva grafico-sonora
da voz, tornando mais concreto o entendimento igaditsual e emissivo. No entanto,
cabe reforcar que ha que se estabelecer uma éwetntre os aspectos auditivo,
emissivo e visual, ou seja, o tragado espectragr&ozinho perde o valor. Ao ator é
necessario relacionar o que vé no gréfico ao quet@es produz oralmente. Essa
percepgcdo da voz em trés dimensbes pode fortaeagrendizado de habilidades

vocais e despertar percepcdes até entdo adormecidas

Com o tragado visual obtido pelas sonorizagdesoda & ator pode desenhar

sua voz como em uma tela. Vejamos o que diz LICHIHERNN (1994):

O discurso deve produzir imagem. Se a escrita sighsge as

condigBes da palavra, a palavra é julgada segusdoritérios da

pintura. Se pensar é falar, falar é pintar, a Unica razoavel é,
portanto, a que possui a vivacidade da palavra euadidades

representativas da pintura. “E preciso narrar camgincel”. (p.38)

Essa afirmag&o — narrar como um pincel — € muitbneate e coloca a palavra
na esfera do imaginério e da possibilidade plastisualizar a fala como uma tela é
essencial ao trabalho do ator, mas na pratica atansts dificuldades no uso da voz e
da palavra como recurso plastico. Provavelment é&®rre em razdo do contetdo
racional peculiar & palavra, o que dificulta umssdciagdo dos conteudos verbal e ndo

verbal inerentes a fala.

A espectrografia pode contribuir, entéo, parasiiidade da voz como recurso
plastico em que o ator passa a enxergar a telaateesnissdes na sua frente. A partir
dai pode o ator criar e recriar imagens inspira@dasoz e compreender visualmente a
perspectiva da fala. A construgdo dessas imagerde pcontribuir para o

desenvolvimento da habilidade de emisséo da vogezfarmance.

Ao se afirmar que os programas de espectrograflarpser um instrumental do
ator para experimentacdo da voz, deve-se tambétacdesjue € imprescindivel para
essa tarefa a orientacdo de um fonoaudidlogo, pagabusos e mau uso da voz sejam

evitados.
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Outro uso da espectrografia refere-se a amplidgdescuta. No processo de
dilatacdo do ouvido para a percepcdo dos sons dan&o é raro percebermos que
determinados padrbes sonoros podem ser impercispdae um primeiro momento.
Algumas vezes ja presenciei atores em ensaio n@ehmrem, por exemplo, que a
curva melddica de uma sentenca interrogativa éndsoge. O contrario também ocorre,
ou seja, o0 ator precisa fazer uma afirmacao eafé&icua curva melddica ndo se mostra
descendente no final da emisséo, dando a impreesgae ndo terminou a fala. Outra
caracteristica muito comum é a falta de flexibiidavocal e, assim, a maior parte das
acOes vocais fica na mesma tonalidade, na mesm@naad no mesmo ritmo e
andamento, e o ator ndo se da conta disso. Normsdroediretor ou o preparador vocal
chama a atencdo para o ocorrido, mas nem sempr®ro percebe ou entende

efetivamente o que é solicitado.

A falta de variacdo melddica em cenandola representacdo cansativa e
monotona para o espectador, assim como pode cdasas a saude vocal do ator.
Nesses casos, a repeticdo da acdo verbal nos prEgyde espectrografia pode ser util.
Ao representar sua acdo vocal e ver o grafico dailuliicio dos harmdnicos serem
tracados, pode o ator ver o que 0 ouvido ndo petcelim primeiro momento. O
tracado resultante de uma emissdo monocordia, itom repetitivo, serd um desenho
pobre e repetitivo. A representacao espectrogréficama emissédo vocal sem dinamica
de intensidade e sem climax adequado & cena niggtedo grau de escurecimento da
barra, um tracado continuo e sem variagdo. Quarntteasidade e climax vocal, é
comum vermos atores que jA comegam a cena commauite intensa, e no climax dos
acontecimentos o esforco pode ser tdo grande oq@z sai estrangulada. Quando se
enxergam no gréfico esses aspectos, até mesmaeidzge de escuta se amplia. I1sso
porque a abertura de outro canal sensorial, no xassfo, pode destacar o que néo se
percebe pela capacidade auditiva isolada, poisogrgma permite o retorno do
enunciado quantas vezes for necessario. Assinmnegtdo, ouvindo e vendo, serdo dois

canais de percepc¢do a favor do aprendizado.

A respeito disso, cita-se um exempleferente & voz cantada, de como
aprendemos a ouvir através do espectrograma. Migteess ndo escutamos os vibratos
de um cantor lirico e ao colocarmos o trecho cantaxprograma vemos o seu tracado

caracteristico. Pergunta-se: como ndo ouvi issolfade entdo a amostra de fala,
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escuta-se novamente e vé-se o trecho seleciongmi@, @om os ouvidos mais abertos, e

percebe-se que é possivel identificar o que ndoeeimebido inicialmente.

Ver os tracados caracteristicos dos sons da falaéa pode contribuir para
melhorar a producao articulatdria e o gesto pldgtcial caracteristico dessa producéo.
Em um segmento de fala, utilizamos vogais e corieeaa ao selecionarmos o que vai
ser emitido configuramos diferentes padr6es motarésulatérios. Ao ampliarmos a
movimentacdo articulatoria, as expressbes faciaiglem a ser mais dilatadas.
Naturalmente isso ocorre também na auséncia deactespmfia, mas relacionar o
desenho plastico da movimentagdo articulatéria lvaoa gesto motor dos 6rgéos
fonoarticulatérios poderia promover uma associa¢ho ideias, fortalecendo o

desenvolvimento dessa habilidade.

O ator precisa de ajustes motores no ato da &slsim como de gestos e
expressoes faciais que ampliem ou reduzam o qite.€Cdda vogal emitida resulta de
um ajuste motor caracteristico, e o padrdo seladmira configurar de modo diferente
o desenho espectrografico a ele correspondentedeftidade de cada segmento
vocalico condiciona-se ao deslocamento da lingsaphenos vertical e horizontal, ou
seja, depende do grau de abertura da mandibulaymdale ampliagdo da cavidade da
faringe.

A emissdo das sete vogais orais da Lingua Porag(e-é-é-i-0-06-u) gera
tracados gréaficos diferentes, devido ao posiciomameéa lingua e da mandibula, o que
resulta num desenho caracteristico de cada segn@ntaovimentos de abrir e fechar a
mandibula para emitir cada segmento vocalico ressalliferentes harmonicos e
produzem variagfes ressonantais. Quando partimesnisséo da vogal /a/ até a vogal
/ul, fazemos um alongamento do trato vocal e maviagdes labiais, construindo
estruturas articulatérias. Os movimentos articulasona emissdo das vogais poderiam
estimular até mesmo a movimentacdo da musculauial ffacilitando a expresséo oral

do falante.

Uma das caracteristicas que os atores precisamiriad§ a habilidade de
apropriar-se de uma articulagéo de fala extracotaliefetiva para as exigéncias da voz
em performance. Na busca de uma atuagéo nédo tmaadicmuitas vezes o ator corre o

risco de usar um naturalismo na fala cénica queoge uma perda deefnbocadura
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teatral*® e, como consequéncia, presenciamos atuacSesseaim caracteristicas de

fala proximas das que se veem nas midias visuais.

Trabalhar a habilidade de articular bem todos gmsatos vocalicos, além de
propiciar o desenvolvimento da embocadura teapadle também habilitar o ator a
perceber desenhos de méascara facial associadosssbem Esses desenhos plastico-
faciais poderdo ser usados como reforgcadores @endetdos padrbes vocais. Como
exemplo, observe-se o seguinte: no decorrer deamo@nacao, o ator utiliza uma voz
intensa, e ao aproximar-se do climax da acdo veneaisard ampliar ainda mais sua
voz. Para isso, pode imprimir um exagero maior &0 gesto facial, mantendo a voz
como estava. Assim ndo precisara forcar além dessécio o seu aparelho fonador. O
ator precisa ter consciéncia de que a emisséo teoabutras caracteristicas que nao as

diretamente ligadas a sonoridade, e que elas amxdivoz em performance.

Ao enxergarmos no espectrograma o desenho de caydd, \entendemos a
plastica da dindmica articulatoria. Para os atogee apresentam articulages
indefinidas, observar as modificagBes no tracadéiagr de acordo com o som emitido,
associando essa habilidade a percepcao auditiveestésica do ato motor da fala pode
contribuir para o aprimoramento vocal, articulai6g plastico-facial na producéo
sonora. Portanto, ao pensarmos em vocéfigesa o ator e para voz falada, precisamos
lembrar que o objetivo vai além do aquecimento koesto que para o ator a
flexibilidade vocal articulatéria € essencial. Efisaibilidade pode ser estimulada na

producédo dos vocalises e pela observacao da fideithe representada.

Depois de toda a movimentagdo dos 6rgaos fonokatizios aqui sugerida e do
ganho de diferentes alturas e intensidades voaasaglaringe é capaz de produzir,
encontraremos inimeras possibilidades de voz edaqdal vocal varidvel. BEHLAU e
PONTES (1995) colocam que “a qualidade vocal é ssancavaliagdo perceptiva
principal e relaciona-se & impressao total criamayma voz”. Mais ainda, dizem que
“embora a qualidade varie de acordo com o contdgtdala e as condicdes fisicas e
psicoldgicas do individuo, h4 sempre um padracbast emissédo que o identifica”. (p.

69). O padréo basico de emisséo citado por esseeaué que ira identificar um tipo

“8 A expresséo “embocadura teatral” foi proposta petdessor Dr. Ernani Maletta em uma de suas aulas
a que tive a oportunidade de assistir.

%9 Termo utilizado para a emisséo de vogais em esesleendentes ou descendentes, com o objetivo de
aquecer a voz.
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de voz caracteristico; segundo eles, o “tipo @e esta relacionado com a sele¢éo de
ajustes motores empregados, quer ao nivel de pvegass e laringe, quer ao nivel do

sistema de ressonancia...”. (p. 71).

No segundo capitulo fizemos uma tabela relacionangersonalidade do falante
com o tipo de voz e caracteristicas perceptivotaadi dos pardmetros da voz. Cada
padrdo vocal ird determinar algumas caracteristicasacado espectrogréfico. Brincar
com as possibilidades de mudancas de voz e entendee ocorre no tracado dos
harménicos é uma das estratégias de treinamenflexdeilidade vocal do ator. Além
da escuta e da percepcgdo tétil, o ator pode obsgn@ a movimentacdo da voz
representada no tracado reflete a movimentagdoesimsturas do trato vocal e as

mudancas de foco de ressonancia.

Outro uso de espectrografias por profissionaisedtrd é reuni-las num arquivo
de partituras vocais. Para GAYOTTO (1997), “a iptetacdo dos atores, entre outras
coisas, produz variagbes no texto, e estas podemegistradas ngartitura vocal”.
(p.37,grifo da autora). Esse recurso de marcagao pdssibientendimento do desenho
melddico da voz, que pode ser reconstruido a cadaie Entretanto, alguns
marcadores vocais e interpretativos que se repetarstituem referéncias concretas
para apresentacfes posteriores. S80 esses red@eqgoee imprimem importancia a
composicao da partitura vocal, estratégia utilrabalho do ator. Assim, a percepgéo
visual e auditiva da partitura de um papel tegioale ser efetivada na espectrografia. A
observacdo dos parametros vocais no grafico, as@ escuta da emissdo, podem
servir de referéncia interpretativa para o atorYGATO (1997), sobre a construcdo de
partituras, comenta que “artitura vocalé singular a cada interpretagdo; 0 mesmo
personagem ganhaartituras diversas na voz de diferentes atores. O texto @iam
recebe, portanto, um desenho pessoal que se trensmesmo depois da estréia, e até
de espeticulo para espetaculo, quando novas refesénterpretativas e vocais vao
modificando-o. A fala sendo instavel, ndo estaditizelodias ou ritmos como a musica
faz, e portanto, gartitura vocalnéo € regular, com notas e andamentos definidas. E
tem outra trama, determinada pelo usoréasirsos vocaisas situacdes do personagem
e do ator, em cada peca e em seus espetaclips’40). Portanto, ndo cabe a utilizacio

dessa ferramenta para cristalizacdo dos aspectidsliozs da fala e, sim, como um

%0 Grifos da autora.
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referencial para as composi¢cfes construidas a® ldegum processo de preparacao

vocal.

Para finalizar, no que se refere ao tema da utdigados instrumentos
fonoaudiolégicos a servico da criacdo cénica, \ddetacar ainda um programa de
avaliagdo vocal denominadiono towspor meio do qual é possivel falar em tempo real
com acompanhamento de um metrénomo com o qual pesdeggular a velocidade dos
batimentos. O recurso consiste na introducdo deestimulo-guia marcado por um
namero pré-definido de cliques por segundo, o gueréce o controle da velocidade de
fala. Aqui a produgéo vocal e a escuta sao aciansidaultaneamente, ou seja, ao ouvir
o batimento do clique através de um fone de ouvad@lante produz vocaliza¢des de
acordo com a velocidade do clique escutado. Comaoza guia-se pela audigéo, ao
perceber auditivamente a velocidade do clique anfal modificara sua velocidade de
fala conforme o que estiver ouvindo. Outro ganhm @sse exercicio é o aumento da
habilidade de modificar a velocidade de fala mattemm padrdo de articulagédo

definido e inteligivel.

Uma das limitagBes que se percebe nesse prograema @ batimento do clique
repete-se na mesma frequéncia. Como a voz € poadezpartir da audicdo, a emisséo
de voz se torna repetitiva em uma mesma alturajeongio € adequado na busca da
flexibilidade vocal necessaria ao ator. Sugeridento fabricante do programa, a
inclusdo de uma opcao na qual os batimentos dqgaeslivariassem de frequéncia.
Acredito que, ao se escutar um clique grave, um ionéd um mais agudo,
alternadamente, pode-se exercitar a dindmica deaal voz, tdo importante para o uso
atoral. Mais ainda, podem-se experimentar saltosedestro, facilitando também a
percepcdo muscular do trato vocal. Porém, o estlaf possibilidades que essa
ferramenta oferece ultrapassa os objetivos desid@espodendo ser ampliado em uma

proxima pesquisa.
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CONCLUSAO

As dificuldades encontradas pelos atores na expatagdo e no
desenvolvimento das potencialidades vocais foranpriocipal motivador desta
pesquisa. De imediato, afirmou-se que tais difiadés estdo diretamente ligadas a
percepc¢ao auditiva e ao manejo do trato vocal. dNesstido, pretendeu-se mostrar que
é imprescindivel o treinamento da percep¢éo aaditivs parametros da voz falada. E
também necessario somar a essa estimulagdo dgpgiscda voz o treinamento da
habilidade de controle das estruturas que compdeaimvocal. Assim, a ligagédo entre
0 que foi escutado e o que foi percebido musculaien&grna a voz mais concreta,
palpavel e flexivel. Além disso, a capacidade d#icmisualizacdo criativa a partir da
escuta dos parametros da voz deve ser estimuladagpe a voz passe a ser um
instrumento ativo no processo de criacdo atoradra gue a psicodindmica vocal seja
efetiva na construgéo das acodes. Ou seja, o ddsegnegnto das habilidades perceptivo-
auditivas faz com que o ator se aproprie da psiéodica vocal como procedimento de
ligacdo entre a acéo vocal e a criacdo. Pode-gedas essas habilidades no mundo
cotidiano ou cénico com escuta de vozes em sitsad®eida comum e pela escuta de

trechos de cena e de musicas.

O treinamento técnico do ator deve aliar-se a &agQu seja, a acao em teatro
precisa partir da imaginacdo, da emocdo e das pugres internas. Nessa tarefa, a
audicdo e a voz sdo elementos complementares egeendser entendidos, percebidos e
desenvolvidos com criatividade. A compreenséo dizmlsobre corpo e voz, voz e
audicdo, treinamento técnico e criativo precisarsempida a favor da Arte. Nesse
sentido o desenvolvimento da habilidade vocal nédepser puramente mecanico.
Precisa o ator brincar com os sons da voz, construiesconstruir sonoridades e
descobrir novas possibilidades de emisséo. Obserggie sdo inesgotaveis estas fontes
de criacdo: compor estruturas vocais levando entacanescuta e o manejo dos
parametros da voz, organizar propositalmente oereeiais sonoros, reconhecer

possiveis combinacdes de sons e suas relagbes astado emocional do falante,
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visualizar personagens na da musicalidade voz trtindesenhos vocais e perceber o

potencial plastico da voz.

Para SHAFER (1992), “..ninguém pode aprender nadare o real
funcionamento da musica se ficar sentado, mudo, setregar-se a ela”. (p. 68).
Considera que “uma pessoa s6 consiga aprendepeitcesle som produzindo som”.
(ibidem).Essa é a proposta de todo este trabalho, poisreddgremos a respeito de
voz, ouvindo e produzindo voz. Ouvir e produzir ié&d vocais diversos favorece a
habilidade de improvisacdo criativa adormecidafplia de experimentacdo sensorio-
motora. Experimentar sonoridades, mesmo que deéoisige estranho, estimula a
descoberta de percepcdes internas corpdreas, &O00Cerpo-voz passa a ser o

instrumento sonoro do ator.

Cabe, finalmente, destacar que a parceria entreatrd e a Fonoaudiologia
propicia a ampliacdo dos estudos da voz em perforemaTermino este trabalho
obviamente sem pretender responder muitas outra&st@ps que permeiam a
problematica da voz falada no teatro, em espeoradpreditar que varios caminhos se
abrem a partir dele e que outras pesquisas apdicadisam ser desenvolvidas na
busca do aprimoramento da voz falada. No desemmeiMio desta pesquisa, pude
confirmar o quéo enriquecedora é a proposta de lBwahecimento cientifico para a
Arte.

A relacao criativa entre os campos teatral e fodioddgico deve ser fortalecida,
e outras estratégias de agcdo precisam ser encasitrild campo da fonoaudiologia,
muitas ferramentas como a espectrografia podemedescobertas e utilizadas a favor
da criatividade e do treinamento atoral. A voz coexpressdo do pensamento, da
personalidade e de estados interiores € um cangbo para estudos, cuja continuidade

trard beneficios incontestaveis para a qualidaded# e expressiva no Teatro.
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ANEXOS

ANEXO 1 — Questionario sobre Perfil do Trabalho Vocalleatro

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

ESCOLA DE BELAS ARTES

PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO — MESTRADO EM ARTES
ALUNA: VIRGINIA LEMES TEIXEIRA

ORIENTADOR: PROF. DR. ERNANI MALETTA

PESQUISA: O wuso dos

0 aprimoramento

parametros da psicodindmica
habilidades

desenvolvimento das potencialidades vocais na cré cénica

das perceptivo-auditiva

Perfil do Trabalho Vocal no Teatro — Questionario

| — Questdes Gerais

Il — Questdes direcionadas a artistas com experiéiacna Atuacdo

1 — Como vocé avalia a sua formagéo vocal (aca@émiaao)

realizada durante a sua trajetoria artistica?

) Muito inconsistente
vat e ) Inconsistente

para o ) Razoavelmente bem realizada
) Bem realizada
) Muito bem realizada

)

~ e~ o~ o~~~

(Caso nenllasalternativas

anteriores sejam satisfatdrias, sumitea, por favor.)

Por qué?

1 — De um modo geral, baseando-se na sua experi@ristica,

como vocé caracterizaria o Trabalho Vocal eatro?

) Muito inconsistente

) Inconsistente

) Razoavelmente bem realizado
) Bem realizado

) Muito bem realizado

)

~ o~ o~ o~ ~ ~

(Caso nenhumaltizrnativas

anteriores sejam satisfatérias, sugitra, por favor.)

Por qué?

2 — Como vocé avalia a sua performance quantdizagéio plena da

potencialidade vocal?

(
(
(

() Plenamente satisfatoria

()

) Inferior & esperada
) Razoavelmente satisfatoria

) Satisfatoria

(Caso nentdasalternativas

anteriores sejam satisfatérias, sugittra, por favor.)

Por qué?
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2 — Entre as alternativas abaixo, baseando-seanexgeriéncia
artistica, indique quais séo as dificuldaslesontradas pelos
alunos de Teatro ou atores no que se ratetebalho vocal.

(Marque quantas alternativas forem necesjaria

) Medo do cliché

) Medo de experimentar a voz

) Caréncia de percepgao e utiliza¢&ordoursos vocais
) Falta de habilidade no manejo dootketcal

) Falta de conhecimento anatdmicoel@gico

) Falta de cuidados especificos commza v

) Stress emocional

~ N~~~ ~ ~ ~

) Represséo vocal

Outros:

3 — Vocé realiza preparagéo vocal da voz faladm&ada:

Voz falada:
() Nunca
) Apenas quando estd em cartaz
) Diariamente
) Uma vez por semana
)___ vezes por semana (complete)
) Esporadicamente

(
(
(
(
(
(

) (Caso neahies alternativas

anteriores sejam satisfatériagirawoutra, por favor.)

Voz cantada:
() Nunca
() Apenas quando esta em cartaz
() Diariamente
() Umavez por semana
( )___ vezes por semana (complete)
( ) Esporadicamente
() (Caso nmahdas alternativas
anteriores sejam satisfatésasgjra outra, por favor.)

3 — De um modo geral, como vocé avalia o resulfamd do trabalho vocal dg

maioria das montagens com as quais teve contato?

) Inferior ao esperado
) Razoavelmente satisfatério
) Satisfatério

) Plenamente satisfatério

—_~ o~ o~ o~ ~

) (Caso nenhumaltizrnativas

anteriores sejam satisfatorias, sumitaa, por favor.)

Por qué?

4 — Como vocé avalia as relagdes entre a pratiexeleicios voltados

para a voz cantada e a preparagéo da vaafala

() Séo propostas de preparagdo totabistintas

() Acredito que exista uma rela¢éo entra e outra, mas
ndo consigo identifica-la com clareza

() Ha uma relagéo direta e ja tive a hpodade de
experimentar exercicios para o cgofavoreceram a
utilizacao cénica da voz falada

() ( Caso nentlasalternativas

anteriores sejam satisfatdrias, sumitea, por favor
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ANEXO 2 — Analise dos Questionarios

De acordo com os dados obtidos nas entrevistagaédas$, verificamos que a
maior parte dos entrevistados apontou o traballalvto Teatro comoazoavelmente
bem realizado ou comoinconsistente/muito inconsistente — 48% e 33%
respectivamente. O grupo que considerou o trabakm realizado/muito bem
realizado representou apenas 15% dos entrevistados e, mEsmdo essa opinido,
apontou problemas. Alguns relataram que o sucessaedultado final esta na
dependéncia do profissional que é contratado =@ fitm, indicando nomes de alguns
profissionais da area como sendo dotados de mallidade no trabalho vocal. A
discussédo sobre a competéncia que o profissiesabnsavel pela preparacdo vocal
deveria ter, ultrapassa 0s objetivos desta pesqkistietanto, pode-se inferir que,
segundo esses entrevistados, para ser habilidogmeparagéo de atores, o profissional
deveria ter alguma formacao teatral para que swsa@ab ndo seja desconectada desse
universo. Mais ainda, além de estarem inseridosniverso do Teatro, espera-se que
esse profissional possua uma formagdo musical&gsie, provavelmente, dé suporte

ao trabalho com a voz.

Entre os relatos descritos por quem considerotalmatho vocal como bem

realizado, destacam-se ainda estes dados:

A dualidade existente entre corpo e voz — sendo aqwez € muitas vezes

negligenciada em detrimento da preparacgéo corporal;

* A dificuldade de acesso ao conhecimento tedricsipelsnente desenvolvido
sobre a voz cénica;

» As poucas pesquisas realizadas na area;

» A falta de direcionamento especifico e de prateadministracdo de exercicios

vocais;

* O pouco desenvolvimento da relagdo voz e criaggmedsonagens.
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Dentre os problemas apontados por aqueles quedeoaiim o trabalho vocal

no Teatro razoavelmente satisfatdrio, foram evidketas:

* A pouca atencdo dada a preparagdo da voz e adhtvadspecifico com agéo
vocal,

» A falta de naturalidade ao falar;

* As poucas nuances utilizadas;

* A reduzida expressao do conteudo interior e ematidm personagem.

Os entrevistados que consideraram o trabalho commansistente, também
apontaram para o problema da dualidade corpo/hamsideraram a existéncia de um
trabalho corporal superior e desconectado da agéal,vde modo que o resultado final
fica, geralmente, longe do ideal. Sugeriram que issssa ser devido a formagéo
empirica de profissionais que atuam na area que,BBa formacgdo especifica em
canto ou em voz falada, acabam por priorizar owttesentos e deixam a preparacao
da voz subvalorizada e sem conexdo com o procesdiva Outros fatores levantados

foram:

» A constatagdo de que os atores utilizam em cendpaig voz cotidiana;

« A ma utilizacéo' vocal pelos atores.

Foi solicitado aos entrevistados que indicasseme ealgumas alternativas
fornecidas ou relatassem principais dificuldadesg, ggegundo a sua opinido, sao
encontradas pelos atores no que se refere aohoabatal. Dentre as opgbes dadas,
constatou-se que @aréncia de percepgédo e utilizagdo dos parametrosd/oz e a
falta de habilidade no manejo do trato vocal foramas mais apontadasDiretamente
relacionado a isso, destacam ainda o medo de engr@ar a voz, a falta de cuidados
especificos e a falta de conhecimentos anatdénsaai¢gicos. E importante evidenciar
que todas essas opcdes se inter-relacionam. Vejanogrimeiro lugar, a falta de
conhecimento fisioldgico da producgéo da voz e delidade no manejo do trato vocal,
associada a negligéncia com os cuidados especifima voz necessita, podem causar
danos a saude vocal do ator. Dessa forma, a plrtorenca de que ndo se sabe a

respeito ou ndo se tem cuidado com a voz, o atderpopassar a ter medo de

*1 M4 utilizagéo vocal: uso da voz com esforgo edens
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experimentar suas reais possibilidades e de caasas ao aparelho fonador. Na base
de tudo isso esta a falta de percepgdo de coma & ywoduzida. Como pode o ator
desenvolver a habilidade de manejo da voz e expatan suas possibilidades se néo
consegue percebé-la? — cabe observar que a pescepcal pode ser caracterizada
como externa e interna, ou seja, ha uma percepghiiva dos parametros vocais e uma

percepcao tatil cinestésica de como a voz é prdduzi

Por uma parcela menor, a repressao vocal e o meddiathé também foram
apontados. Trata-se de dois fatores que tambémmteerélacionam: a partir do
momento que o fator repressédo é apontado, outrssibimlades de experimentacao
também sofrerdo a consequUéncia dessa repressam, aggar pelo cliché como
possibilidade torna-se dificil, devido ao precot@ existente em relacdo as emissdes
vocais desse tipo. Outros preconceitos podem tandmiar associados a expresséo
vocal. Através da voz e da palavra comunicamos osogensamentos, e o fator
repressdo pode estar embutido aqui, pois 0 queyedai boca estd muitas vezes
associado ao conteudo racional da palavra e aagsimanos preconceitos. Sendo a voz
uma producdo sonora corporal que produz inamergsifisacées, podem essas
significagcdes ser reprimidas desde a infanciasferiedo na expressédo vocalNale
comentar que, mesmo 0 questionario ndo tendo poeai®pcdamedo da caricatura
vocal pode-se supor que ela teria sido apontada pedéssnos motivos referentes ao
cliché. O estresse emocional foi um dado ndo muitado, e alguns poucos
entrevistados consideraram todas as opc¢des corstvessdificuldades. Outras opgcdes

apontadas foram:

» Falta de conscientizagdo dos cuidados com a vozas pbssibilidades
expressivas que 0s parametros vocais possuem;

» Falta de treinamento especifico;

» Falta de disciplina dos atores com o cuidado da voz

» Falta de recursos financeiros suficientes paraemsaddas das montagens de
modo que se possa contratar profissionais conmigstgpara lidar com a
preparacao vocal dos atores;

» Falta de conhecimento da Teoria Teatral por mitprofissionais do canto que

atuam como preparadores vocais de atores;
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» Falta de conhecimento tedrico-pratico em relacdcriacdo de vozes de
personagens;

* Habilidades de audi¢cdo pouco desenvolvidas;

 Carga horéria reduzida das disciplinas relaciomada voz nas grades

curriculares dos cursos de formacgéo de atores;

Falta de conexdo entre teoria e pratica.

Na pratica observamos que diversos dos fatoraestagms acima séo realmente
constatados. A falta de conscientizacdo e disaim relacdo a voz é caracteristica da
populagdo do Teatro. Observamos, no cotidiano, imeno expressivo de atores que
abusam da voz, falam com grande intensidade e tébito de fumar e ingerir bebidas
alcodlicas com frequéncia, mesmo tendo a conseémiE que esses fatores
comprometem a producdo da voz em cena, pois pecajuda saude vocal e interferem
nas possibilidades emissivas que a voz cénica .eklge falta de conscientizagao
entendemos também a pouca percepgdo e propriocepgdfuncionamento do
instrumento vocal. E comum a pouca percepcio dy#oérda fala, e essa negligéncia

interfere no uso consciente da voz.

by

No que diz respeito a contratacdo de profissiopaisa preparacdo vocal,
observamos que, muitas vezes, estes sdo contratadiosl do processo de montagem;
realizam entdo um trabalho exclusivamente técnieacionado a saude vocal dos
atores — em alguns casos, de forma preventiva,gopreles atores que ndo apresentam
desgaste, e, em outros casos, de forma até mesativauy-, ndo participando, assim,
do processo criativo de construgéo vocal. E comtampém, a atuacéo de professores
de canto na conducao do trabalho vocal, sem conex@oconhecimentos especificos
de Teatro, voz falada e Agéo Vocal. A diferencaesatpreparacao vocal para o canto e
para a fala € muitas vezes negligenciada. Sabeoegxjstem diferengas importantes
entre a producdo da voz falada e cantada, mgwatica constatamos intervengdes
semelhantes na preparacdo vocal dessas duas estidAdsim, verificamos a
necessidade de formacéo de profissionais da vomtgrajam com a linguagem teatral,
para que a voz possa ser trabalhada além da p&evenda técnica prépria do canto,

tornando-se um instrumento de ag&o e criagdo pat®r.o

Vale ressaltar que o trabalho foi consideradofsadiso quando:
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* Houve associagao corpo/voz;

* O elenco fez uso consciente da voz;

* A equipe foi considerada competente;

* O tempo da montagem foi maior que o esperado;

* O preparador vocal trabalhou com criagéo de pagsms;

» Os atores tinham formacao musical, afinagéo ebvaz

Finalmente, a despreocupacdo com a préatica coestEntaquecimento vocal
antes dos espetaculos e as dificuldades relacisr@apeojecdo vocal em teatros grandes
e em teatro de rua foram outros fatores referidosocproblematicos. Aqui, cabe abrir
um paréntese para destacar a importancia de aaéestiar sempre associada a criacao,
antecipando algumas estratégias de acdo. O atoisgreaber direcionar e ocupar
plenamente o espago cénico com a sua voz sem aasas a salde vocal. No teatro
de rua ndo existem anteparos para a reflexao da sonbra e, muitas vezes, a voz se
perde no espaco. Imaginar um espaco como esse entauno gesto facial, de forma
associada a intencdo, poderia ser um recurso pamamigar esse problema. E
importante ressaltar que o uso da voz em altasittade requer técnica, principalmente
nesses espacos abertos onde o som da voz € disdjuatthnto, aquecer a voz para essa
funcdo é necessario, como também é imprescindidelsaquecimento — fato que néo
foi referido pelos entrevistados e que é negligelina préatica teatral. O aquecimento
prepara a voz do ator para 0 uso intenso, e o des@gento contribui para que a
estrutura fonatdria recupere as caracteristicgwipgddo uso cotidiano. Assim, tanto o
aguecimento como o desaquecimento sao impresciadiveaide vocal do ator. Cabe
entdo distinguir os exercicios vocais que precisanministrados para o aguecimento e

0 desaquecimento, pois sao entidades diferentaspbfetivos distintos.

Para sintetizar e facilitar a analise dos dadoglodt observe-se a seguinte

tabela:
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Questdes voltadas a
Formacéo do
Profissional da Voz

Competéncia do profissional

Falta de conhecimento da Teoria Teatral por paete d
Profissionais que atuam como preparadores vocais de

atores

A dificuldade de acesso ao conhecimento tedrico

sobre a voz cénica
Poucas pesquisas realizadas na area

Questdes voltadas a
Grade Curricular

Carga horéria reduzida das disciplinas relacionadas

voz, integrantes das grades curriculares dos cuies
formacao de atores
Falta de conexao entre teoria e pratica

0S

Questdes voltadas ao
Cuidados com a Voz

Falta de disciplina dos atores no cuidado da voz

Falta de aguecimento vocal antes dos espetaculos

Questdes voltadas a
Producéo do
Espetaculo

Falta de recursos financeiros suficientes parastad
necessidades das montagens de modo que se

possa

contar com a contratacao de profissionais competent

para lidar com a preparacao vocal dos atores

Questdes voltadas a

Percepc¢éo e Manejo
Técnico/Expressivo do

Parametros Vocais

%)

Uso em cena da voz cotidiana

A ma utilizacéo

Dualidade Corpo-Voz

Caréncia de percepcgdao e utilizagdo dos paramedr
voz e a falta de habilidade no manejo do trato v
foram as mais apontadas.

Medo de experimentar a voz

Falta de conhecimentos anatémicos fisiolégicos.
Represséo vocal e o medo do cliché
Falta de conscientizagdo das
expressivas gue 0s parametros vocais possuem

Dificuldades relacionadas a projec@o vocal emdsatr

grandes e em teatro de rua.

ps d
pca

possibilidgdes

Falta de conhecimento tedrico-pratico em relacdo a

criacdo de vozes de personagens
Habilidades de audi¢éo pouco desenvolvidas
Falta de treinamento técnico especifico
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- Demonstracao grafica dos resultados do questioniar

1 - De um modo geral, baseando-se na sua experiénci  a artistica, como vocé caracterizaria o

Trabalho Vocal no Teatro?

013%

W 28%

048%

O Muito inconsistente

B Inconsistente
ORazoavelmente bem realizado
OBem realizado

B Muito bem realizado

O Nenhuma das Alternativas

2 - Dentre as alternativas abaixo, baseando-se na  sua experiéncia artistica, indique quais séo as
dificuldades encontradas pelos alunos de Teatro ou atores, no que se refere ao trabalho vocal?

(Marque quantas alternativas forem necessarias).

010% O7%

W 4%

W 14%

014%

021%

W 13%

O017%

O Medo do cliché

B Medo de experimentar a voz

O Caréncia de percepcéao e utilizagdo dos
recursos vocais

O Falta de habilidade no manejo do trato
vocal

B Falta de conhecimento anatomico-
fisiolégico
O Falta de cuidados especificos com a voz

B Stress emocional

O Represséo vocal
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3 - De um modo geral, como vocé avalia o resultado final do trabalho vocal da maioria das
montagens com as quais teve contato?

029%

@ Inferior ao esperado

B Razoavelmente satisfatério
O Satisfatério

O Plenamente satisfatério

B Nenhuma das Alternativas

4 - Como vocé avalia a sua formagao vocal (académic  a ou ndo) realizada durante a sua
trajetoria artistica?

3% O3% DO4%

014%

O Muito inconsistente

B Inconsistente

O Razoavelmente bem realizada
OBem realizada

B Muito bem realizada
O Nenhuma das Alternativas

053%
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5 - Como vocé avalia a sua performance quanto a uti  lizagdo plena da potencialidade vocal?

H2%

9
O017% 024%

@ Inferior & esperada

B Razoavelmente satisfatdria
O Satisfatéria

O Plenamente satisfatéria

B Nenhuma das Alternativas

W 55%

6 - Vocé realiza preparagdo vocal da voz falada e c  antada:
Voz falada

W6% O5%

016%

W 29% O Nunca

B Apenas quando estd em cartaz
O Diariamente

OUma vez por semana

B__ vezes por semana

O Esporadicamente

B Nenhuma das Alternativas

W 20%

O17%
O7%



6 - Vocé realiza preparagdo vocal da voz falada e c  antada:
Voz cantada

4% @10%

024%

W27%

W 13%

012%

010%
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B Nunca

B Apenas quando estd em cartaz
O Diariamente

OUma vez por semana

B__  vezes por semana

O Esporadicamente

B Nenhuma das Alternativas

7 - Como vocé avalia as relagdes entre a praticad e exercicios voltados para a voz cantada

e a preparacéo da voz falada?

04% @5%

W 30%

061%

0 Sao propostas de preparagéo totalmente
distintas

B Acredito que exista uma relagdo entre uma e
outra, mas nao ...

OHA& uma relagéo direta e ja tive a
oportunidade de experimentar ...

ONenhuma das Alternativas
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ANEXO 3 —Desenho do Trato Vocal Humano

Fonte: Boone, e McFarlane: A Voz e a Terapia VoPal56. As letras de A a O

identificam diversas estruturas do trato vocal: (Rjegas vocais; (B) Espaco
ventricular; (C) Pregas ventriculares; (D) Epigjo{&€) Pregas Ariepigléticas; (F)

Hipofaringe; (G) Constritores inferiores da farinid) Constritores médios da faringe;
() Valécula; (J) Orofaringe; (K) Mandibula; (L) ndgua; (M) Prega de Passavant; (N)
Palato mole; (O) Palato duro; (P) Nasofainge; (@)i@ade nasal.
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ANEXO 4- Protocolo para treinamento perceptivo-auditivo plimetros da voz

1- Respiragdo: 2-  Altura e entonagae Pitch
() - Tranquila ( ) Grave
() —Acelerada ( ) Aguda
() - Ofegante () Mediana
() - Ruidosa () Entonagéo descendente
() — Parada respiratéria () Entonacéo ascendente
() - Bloqueio respiratério () Monoaltura
( )-outros () Uso divergente de registro
( ) observagdes quanto a dinamica ao longo| do () Observagbes quanto a dinamica ao longg
enunciado. enunciado.
3- -Intensidade toudness 4-  Articulagdo e diccao

(
(
(
(
(

) Elevada

) Reduzida

) Adequada
)Uso alternado

) Observagdes quanto a dindmica ao lo

enunciado

ngo

(

() Articulagdo exagerada

(
(
(
(
(
(

() Consoantes inarticuladas
() Vogais bem definidas

() Vogais ininteligiveis

() Observagdes quanto a dinamica

(

() Articulacéo definida

) Articulagéo travada

) Articulag&o imprecisa

) Perda da definicdo articulatéria

) Diccéo clara ( ) Diccéo truncada

) Perda da inteligibilidade

) Presenca de regionalismo ou sotaque

) Consoantes bem definidas

) Vogais distorcidas

) Outras observacées

do
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5- Ressonéncia e tipo de voz 6- Ritmo e Velocidade de fala
() equilibrada () Velocidade lenta ( @lecidade rapida
() laringo-faringea () Velocidade adequada ao contexto
() peito () Velocidade e ritmo irregular
( ) cabeca () Velocidades e ritmo excessivamente regular
( )testa () Quebra de ritmo
() mista () Equilibrio de pausas ao longo do enunciadp
(' ) uso alternado () Excesso de pausas ao longo do enunciadg
() hipernasal () Escassez de pausas ao longo do enunciado
( )oral () Pausas respiratérias dentro do contexto
() hiponasal () Pausas respiratérias desviadas do contextg
() outro tipo de voz () Pausas logicas que obedecem a ldgical do
Tipo de voz marcante enunciado
Tipo de voz secundario ( )Pausas psicoldgicas de acordo com| os
Mudancas de tipos de voz ao longo do enunciado propésitos do personagem
() Pausas psicologicas fora de propdésito
() Pausa de transicdo para mudanga do focp da
interpretacao
7 -  Sensagao das palavras 8- Outras observagdes

Principais palavras chaves

Palavra

chave

destacado

parametro de

Alongamento de vogais

Alongamento de consoantes

Outras observacdes
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ANEXO 5 - Principais caracteristicas de vozes no CD 1

Faixa 1- Voz de deficiente auditiva — voz nasalizadm imprecisao articulatéria e
pitch agudo
Faixa 2 — Voz feminina com pitch médio-agudo
Faixa 3 — Voz feminina, fraca e sem projecéo
Faixa 4 — Voz feminina levemente nasal
Faixa 5 — Voz masculina com pitch médio-agudo,atarzando uma voz feminilizada
Faixa 6 — Voz feminina aspera em grau severo,ca@sepca de atagues vocais
Faixa 7 — Voz feminina comprimida e trémula
Voz feminina sussurrada

Faixa 8 — Voz feminina soprosa, com regionalismica
Faixa 9 — Voz masculina hipernasal, com distorgatodema /r/
Faixa 10 — Voz feminina rouca e hiponasal
Faixa 11 — Voz pastosa, aspera e hipernasal, edrzctdo voz de natureza neuroldgica
Faixa 12 — Voz aspera severa, com pitch agudo
Faixa 13 — Voz masculina com pitch grave
Faixa 14 — Voz masculina hiponasal e monocérdia pitch agudo
Faixa 15 — Voz feminina hipernasal e rouca
Faixa 16 — Voz masculina rouca, com pitch grave
Faixa 17 — Voz masculina com pitch agudo, rou&atia
Faixa 18 — Voz feminina com pitch grave e vibnaddinal da emissao
Faixa 19 — Voz masculina fraca e sem projecao
Faixa 20— Voz profissional da atriz Débora Mazoehiipos vocais — analise dos
primeiros seis tipos:

Tipo 1 — Pitch agudo com curva melddica ascerdenoz da atriz

Tipo 2 — Ressonador hipernasal com uso de registr pitch agudo com
guebra para o pitch médio — “ Voz do coelhinho”

Tipo 3 — Ressonador hipernasal em pitch médio goefbra para o pitch
grave— “ Voz da cobra”

Tipo 4 — Ressonador oral metalico com mudancgeedistro de voz: do

pitch médio-agudo para o pitch grave — “ Voz daivéia”
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Tipo 5 — Ressonador posterior com mudancga dstregie voz: do pitch
agudo para o pitch médio — “Voz da madame”

Tipo 6 — Voz soprosa com mudanga de registroade do pitch médio
para o pitch agudo e do pitch grave para o pitctlioné “Voz da sedutora”

O CD apresenta ainda exemplos de vozes de comeeeahao serdo aqui descritas.
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ANEXO 5.1 —Caracteristicas de vozes no CD 2

Faixa 1 — Voz de fonte supraglotica
Faixa 2 — Voz de fonte supraglética
Faixa 3 — Voz aspera severa, soprosa — fonteglo
Faixa 4 — Voz de fonte supraglotica
Faixa 5 — Voz de fonte supraglética
Faixa 6 — Voz aspera soprosa — fonte glética
Faixa 7 — Voz sussurrada com tenséo — fonte glétic
Faixa 8 — voz tensa — fonte glética

Faixa 9 — voz monocordia — fonte glotica
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ANEXO 6 — Autorizacdo para utilizagédo de voz para finstifieos

Eu, Débora Mazochi, atriz e locutora, autorizo astmamda Virginia Lemes
Nogueira a incluir em sua dissertacdo a reprodegd@udio de minhas locucdes, nas

quais emito Vvarios tipos vocais.

Débora Mazochi
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