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INTRODUCAO

O presente trabalho surge como requisito da matéria Diplomagcdo em
Interpretagdo Teatral 2 — turma do segundo semestre de 2013 — do curso de
Bacharelado em Interpretacdo Teatral do Departamento de Artes Cénicas do
Instituto de Artes da Universidade de Brasilia.

Tem como objetivo principal a descrigdo do processo de produgdo vocal
experimentado pela autora para a apresentacdo da peca Tito Andrbnico, de autoria
do dramaturgo inglés William Shakespeare, processo esse que se constituiu num
complexo exercicio de enfrentamento de suas limitacdes nesse campo especifico da
voz e palavra em performance, seja no que diz respeito ao dominio dos paradmetros
sonoros da voz, seja na criagdo de uma vocalidade condizente com cada
personagem nos seus distintos momentos e relacionada com a estética proposta,
seja no temor a exposigéo.

A peca Tito Andrdnico foi apresentada nos dias 25, 26 e 27 de junho de 2013,
no Teatro SESC de Taguatinga, como resultado da matéria Diplomagédo em
Interpretagdo Teatral 1 - turma do primeiro semestre de 2013 -, que contou com a
direcdo da Professora Felicia Johansson Carneiro.

Posteriormente, foi apresentada no Departamento de Artes Cénicas da UnB —
nos dias 23, 24, 29 e 30 de novembro e 01 de dezembro — como resultado da
matéria Diplomagédo em Interpretagdo Teatral 2 — turma do segundo semestre de
2013 -, também dirigida pela Professora Johansson.

A escolha do tema do presente trabalho surgiu das diversas vivéncias e
observagdes realizadas ao longo do curso de Interpretagdo Teatral da UnB, que
permitiram a tomada de consciéncia no que diz respeito a propria produgao vocal:
imaginava-me produzindo uma voz e uma palavra potencializadas em termos de
intensidade e significado, mas os constantes apelos dos professores para que
falasse “mais alto” e me soltasse mais evidenciavam o oposto. Some-se a isso a
falta de conhecimento de como produzir uma vocalidade esperada a cada
personagem.

Surge dai a seguinte questdo: como alcangar eficacia na produgédo da voz e

da palavra em performance? Entendendo-se como eficacia nesse caso a



capacidade de produzir vocalidades em contexto especifico e em distintas
perspectivas.

Ao longo do trabalho, serdo apresentadas diversas circunsténcias
experimentadas no curso de Interpretagdo Teatral no que tange ao trabalho com a
voz falada e cantada, bem como as orientagdes recebidas de duas profissionais da
voz, sendo uma professora de canto e outra fonoaudidloga, e suas repercussoées.

Embora o presente trabalho trate de voz, ndo me subtrai da necessidade de
falar sobre outros aspectos relativos a atuagéo, porquanto o teatro engloba diversas
instancias que compdem o artista/ser humano.

A fim de situar o leitor, optou-se por apresentar, no Capitulo 1, um resumo
critico do contexto da peca e da histéria dos personagens assumidos pela autora,
refletindo sobre como tais fatores influenciaram nas escolhas dos parametros
sonoros em cada caso especifico, embora voltemos a eles em mais de uma
oportunidade no texto.

No Capitulo 2, serdo descritas algumas experimentagdes da voz e da palavra
em performance ao longo do curso de Interpretagdo Teatral, tanto da voz falada
quanto da voz cantada, com breve analise dos elementos que determinaram o
resultado dessas vivéncias, até chegar a apresentagao da pega Tito Andrdnico.

Nesse capitulo, ja apresento algumas orientagdes recebidas pelas
profissionais da voz, sendo que as demais técnicas e orientacbes didatico-
pedagogicas, suas vivencias e resultados alcangados serdo desenvolvidos no
Capitulo 3.

Por fim, na conclusdo, sera apresentada uma sintese do que foi mais

relevante no processo, possiveis resultados e desdobramentos.



CAPITULO 1

CONTEXTUALIZANDO E PROBLEMATIZANDO

A peca teatral Tito Andrénico se enquadra nas tragédias chamadas “de
vinganga”, tematica presente desde Séneca e levada para a Inglaterra elizabetana
por Thomas Kyd, antes da chegada de Shakespeare a Londres (LEAO, 2006: 123),
embora Shakespeare tenha também estudado os classicos — dentre os quais Platao,
Séneca e Ovidio (ZWILLING, 2010) — e se baseado neles para seus escritos.

Vé-se que, nessa peca em particular, Shakespeare inspirou-se em Séneca
para a construcdo de sua cena do banquete, que se verifica na peca “Tiestes”, bem
como em Ovidio, em sua obra “Metamorfoses” para a constru¢cao da historia do
estupro e mutilacdo de Lavinia.

Vale ressaltar, a titulo de esclarecimento, que Séneca foi uma personalidade
muito afeita a complés e mortes, inclusive tendo participado do plano de morte da
mae de Nero, Agripina, que era sua protetora (LI, 1993). Séneca era um estoico,
tendo como ideal a ataraxia' ou apatia, condenando todo tipo de emoc&o: “... o
homem €& guiado infalivelmente pela raz&o, e a raz&o |lhe fornece normas infaliveis
de agdo que constituem o direito natural” (ABBAGNANO, 2000: 375). Infere-se que,
Se um ser pensa na vinganga e a realiza, sua agéo esta justificada por sua razéo,
mesmo que esta seja servir num banquete o corpo de um ente querido... Ja Ovidio
buscou apenas retratar a mitologia, “um catalogo de inenarraveis crueldades” (ECO,
2007: 34).

Em “Metamorfoses”, Ovidio retrata o mito de Filomela®, que foi violada por
seu cunhado, sendo que ele Ihe corta a lingua, para que ela ndo possa contar a
ninguém quem foi o autor do seu crime. Mas Filomela borda o nome do seu
agressor, que acaba sendo descoberto. E o que Shakespeare faz? Nao s6 amplia o
estupro de Lavinia, feita por dois jovens e ndo apenas por um homem, no caso de

Filomela, como também lhes faz cortar sua lingua e suas maos, para que néao faga

' Fil. Ideal de tranquilidade de espirito preconizado pelos filésofos cépticos, epicuristas e estoicos, baseado na eliminagso de

toda inquietagéo ou angustia, por sua vez conseguida com a abdicagéo de desejo, cobiga, paixao ou qualquer aspiragéo
sensorial.
gDicionério iAulete. Disponivel em: http://aulete.uol.com.br/ataraxia. Ultimo acesso: 20 out. 2013

A explicagado desse mito, que é citado na peca de Shakespeare, encontra-se em BRANDAO, Junito. Dicionario Mitico-
Etimolégico da Mitologia Grega. Ed. 3. Petrépolis, RJ: Vozes, 1991. V. 1, p. 444.



como Filomela, ndo possa bordar ou escrever seus nomes. Ou seja, Shakespeare
pega o que ja é brutal do mito e o amplia.

No livro de Cambridge, Alan Hughes diz que “a retérica Séneca de suas
loucuras desfrutou de uma moda tdo duradoura, que outras cenas loucas eram
comissionadas (contratadas) para explorar isso”® (HUGHES, 2006:4, traducdo
nossa).

E Barbara Heliodora corrobora essa influéncia de Séneca na construgcao da
peca Tito Andrdnico, quando diz que:

“‘Nesta tragédia, Shakespeare se apresenta claramente como aprendiz de
Séneca, pois é nela que ele mais se aproxima da violéncia quase grand-
guignol do autor romano, principalmente quando, como em Tiestes, é

oferecido um banquete no qual o principal conviva é levado a comer a carne
de seus proprios filhos.” (2003: 07)

Poder-se-ia inferir que a escolha pelo excesso de violéncia nessa peca se
deu pelo exercicio mesmo de se criar uma tragédia ao estilo classico. No entanto,
segundo Harold Bloom (2001), Shakespeare objetivava, com a pega Tito Andrénico,
zombar de Christopher Marlowe - famoso dramaturgo contemporaneo de
Shakespeare —, parodiando-o ao extremo, como num tratamento de choque,
exorcizando-o.

Independente do motivo das escolhas feitas por Shakespeare ao escrever
sua primeira tragédia, o que interessa para o presente trabalho €& ressaltar a
violéncia que vai permea-la como um todo, tornando-se sua principal caracteristica.
Por isso, essa violéncia, em suas diversas manifestagdes, vai interferir diretamente
na escolha dos paradmetros sonoros no tocante a vocalidade dos atores, conforme as
demandas de cada personagem nas diversas cenas.

No ambito da produgcdo de uma vocalidade condizente com o contexto da
peca e seus personagens e montagem especifica, evidenciou-se a caréncia de um
treinamento vocal que possibilitasse a autora do presente trabalho n&o apenas maior
flexibilidade para atender a variadas demandas na producdo de voz e palavra que
deem a cada personagem qualidades préprias, como também a seguranca de
expressa-las num ambiente de ampla exposi¢cao a que fica submetida a atriz pela
prépria atividade teatral.

® “the Senecan rhetoric of their madness enjoyed such an enduring vogue that additional mad scenes

were commissioned to exploit it.”
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Tais dificuldades levaram-me a busca de auxilio de profissionais do canto e
da fonoaudiologia, para o treino e as orientacdes necessarias ao alcance dos
objetivos aqui expostos.

Segundo Stella Adler (2008), a atriz* deve, antes de qualquer coisa, superar
suas barreiras, seus obstaculos gerados pelo temor a critica, o medo do palco, a
timidez etc. Acrescenta que a atriz deve ser consciente de si mesma, o que implica
relacionar para si 0 que possui em meritos e o que possui como deficiéncias a serem
superadas.

Diz Adler (2008:24):

“Somente com um conhecimento verdadeiro de suas qualidades e defeitos
e com trabalho diario ele [o ator] podera aprender a libertar-se das atitudes
defensivas de sua classe média. O jovem ator tem que lembrar que seu

alcance emocional deve ser estendido ao maximo. Nao se pode ocultar
alguma coisa e ser um ator. Tudo isso comega com o autoconhecimento.”

Adler, ao citar a classe média, refere-se a educacéo dela proveniente, a qual
estabelece rigidos padrées de comportamento que comprometem o crescimento
artistico, podendo chegar até a impedi-lo. Usa a imagem da camisa de forga. No
meu caso particular, diria que cursar Artes Cénicas na UnB foi como ir-me
desvencilhando aos poucos dessa camisa de for¢a, que se encontrava muito bem
amarrada. E ndo é sem alegria que afirmo os avangos experimentados nesse
processo, que sera explicitado ao longo do presente trabalho.

O curso de Interpretacdo Teatral constituiu-se em superagcdo gradual e
constante de dificuldades tais como excesso de preocupag¢do com a opinido dos
demais, o sentimento de inadequacgao devido a idade, baixa autoestima, autoboicote
etc., fatores esses que refletiram também na produgéo vocal.

No processo de montagem da pecga Tito Andrénico, os estudantes de
Diplomagédo em Interpretagdo Teatral 1 ficaram livres para escolher o personagem
ou os personagens que lhes agradassem, tendo sido necessarios ajustes para que
todos tivessem um numero minimo de participacdo. A mim, bastar-me-ia fazer a
personagem Tamora, mas assumi posteriormente outro, Lucio Andrdnico, a respeito
do qual falarei mais adiante.

Apresento abaixo um breve resumo da historia desses personagens, para que

o leitor possa visualizar, além de alguns tragos que os compdem, o contexto em que

4 Optou-se por utilizar o género feminino por coincidir com o da autora do presente trabalho, embora
as circunstancias descritas também digam respeito ao género masculino.
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se inserem, 0s quais motivaram determinadas escolhas sonoras de suas falas na

peca.

A PERSONAGEM TAMORA

Tamora é Rainha dos Godos, contra os quais Roma esta em guerra. Ela é
capturada junto com seus trés filhos e seu amante mouro, de nome Aardo, pelo
general romano Tito Andrénico. Chegando a Roma, um dos filhos de Tito exige que
o primogénito dessa rainha seja entregue em sacrificio pelos seus irmaos mortos na
guerra. Embora Tamora implore a Tito pela vida do filho, este é esquartejado, e seus
membros, jogados na fogueira. A partir dai, a vinganga se torna sua companheira.

Por uma série de circunstancias, Tamora torna-se a imperatriz de Roma e,
junto com Aaréo, planeja e faz com que se executem crimes barbaros contra os
filhos de Tito Andrbnico. Este, porém, ao final, também se vinga de Tamora,
servindo-lhe num banquete uma torta que tem como ingredientes partes dos corpos
de seus dois filhos.

Na primeira fase do processo de criacdo, cada estudante criou e apresentou
uma cena para a turma, tendo sido aproveitadas para a pega algumas ideias. Da
cena que criei da personagem Tamora apds perder seu filho, manteve-se o breve
canto de uma melodia da musica Nights From The Alhambra, de Loreena McKennitt,
com deslocamento no espaco.

Comeca aqui a primeira dificuldade: ser capaz de cantar diante de um
publico, sem que o temor do fracasso dificulte a passagem do ar pela laringe devido
ao tensionamento da musculatura que envolve o aparelho fonador e as pregas
vocais € sem que a voz saia tremida por falta de apoio da musculatura que deve
estar tonificada para dar sustentacdo no controle da respiragdo, mesmo que o
coragao esteja mais acelerado.

Segunda dificuldade: encontrar e produzir corporalmente os parametros
sonoros adequados a essa personagem em seus diversos contextos dentro da

trama.
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Em artigo que trata dos fatores que promovem altera¢cdes vocais em atores
de teatro, Gongalves, Coelho e Silva (2010) destacaram o medo, cujos efeitos séo
descritos abaixo:

O medo é uma causa apontada com freq'L'léncia5 por atores de teatro
para problemas de voz. Bernhard (1988) afirma que a emocéo dificulta,
junto com outros fatores, a projegao vocal.

Esse sentimento podera acarretar problemas importantes, como, por
exemplo, dificuldade ao engolir a saliva, pois a degluticdo ndo ocorre com
facilidade se temos uma laringe pressionada. Sendo assim, o aparelho
fonador mal posicionado acarretara dificuldade na emissdo ou na projegéo
da voz, e o abrago sonoro na platéia ficara prejudicado (BEUTTENMULLER;
LAPORT, 1974). Para Gongalves (2004), o corpo, assim como a laringe,
endurece, espreme-se, também as articulagdes e a fisionomia tornam-se
duras, e a voz, assim como o corpo, tendera a ir para tras, ocorrendo um
recuo na projecao. (Grifo nosso).

As varias vivéncias com canto indicam-me que algumas dessas reacdes
acima descritas que experimento no aspecto da projegcdo vocal s&do de origem
psicolégica e/ou emocionais - produzidas principalmente pelo temor de errar - e ndo
fisiologicas, embora também falte certo dominio da técnica. O que me confirma isso
sdo os éxitos ja experimentados, bem como exame clinico® que comprovou que,
embora eu tenha desenvolvido a doenca Hipertireoidismo no ano de 1994 e ter
passado por cirurgia que mudou o quadro para Hipotireoidismo, as pregas vocais
mantiveram-se intactas. Por isso entendo a afirmacdo de Adler, quando diz que
“‘Uma das primeiras tarefas do ator é se libertar das opinides externas” (2008:23),
pois tal pré-ocupacao pressiona a mente e afeta o corpo conforme acima descrito,
distraindo a artista e impedindo-a de estar plena em seu propdsito.

E Viola Spolin refor¢a a afirmacao de Adler quando fala sobre presenca:

Atuar requer presenca. Aqui e agora. (...) A presenga chega através do
intuitivo. Ndo podemos aproximar a intuicdo até que estejamos livres de
opinides, atitudes, preconceitos e julgamentos. (2008: 17)

Ao longo do curso de Artes Cénicas, sO consegui me fazer presente na
medida em que fui conseguindo livrar-me desses fatores, o que foi ocorrendo
conforme ia me expondo e observando o que resultava dessa exposi¢ao.

Vejo que o primeiro exercicio cénico proposto por Spolin no seu livro Jogos
Teatrais — o fichario de Viola Spolin (2006: ficha A1)’ ajuda a atriz na tarefa citada

acima por Adler de se livrar das opinides alheias, pois tem como objetivo mostrar a

° Esse texto é anterior a ultima reforma ortografica da lingua portuguesa.
® Exame de Videolaringoscopia.
"A descricdo desse exercicio encontra-se no Anexo | do presente trabalho, na pagina 49.
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importancia do foco quando se esta em cena, ou seja, ter algo para fazer em cena,
concentrando-se nesse algo, em vez de se concentrar no medo (ou se distrair com
ele). O foco é fundamental para a entrega ao jogo teatral.

Na experiéncia vivida para a montagem da pegca A Geladeira, de Copi®, na
matéria Interpretagao Teatral Ill (turma do primeiro semestre de 2010), a professora
Alice Stefania propds exercicios de criagao de ac¢des fisicas diversas, as quais foram
posteriormente incorporadas ao texto. Essa metodologia de partir do gesto e n&o do
texto ofereceu grande seguranga, porquanto ja sabiamos o que fazer em cada
momento. Nao houve, portanto, a indesejavel sensacéo de ridiculo e desespero por
nao se saber o que fazer enquanto se fala o texto. Vejo que essas propostas véo ao
encontro da questao do foco em cena, foco direcionado a acéo fisica. Essa vivéncia
foi fundamental para eu aprender uma maneira de me desvencilhar do temor da
eXxposicao.

Faz-se necessario aqui fazer um esclarecimento a respeito da nomenclatura
que sera utilizada a partir desse ponto, para diferenciar a produgao vocal dos demais
movimentos gerados pelo corpo, apesar de ambos se gerarem no Corpo, como
assevera Silvia Davini (2007). Para essa autora, a voz € o que o corpo produz por
meio de um sistema fonat6rio constituido por érgéos que tém essa funcéo. Portanto,
pode-se dizer que voz € também corpo e gesto. Dai a escolha dos termos "gesto
vocal” ou “vocalidade” ou somente “voz” e “gesto cinético” ou “gesto corporal” ou
somente “corpo”, para tratar dessas duas instancias separadamente, embora sejam
elas partes de uma mesma realidade, que é o corpo.

Por vezes, ao longo do trabalho, também fago uso do termo “corpo” em
separado da producdo vocal, referindo-me aos movimentos que ele produz,
excluindo-se dai a vocalidade, com o objetivo de evidenciar a falta de unidade entre
ambos.

Essa diferenciacdo se deve ao fato de se haver identificado, na prépria
experiéncia como estudante de Artes Cénicas, uma dissociagao da producgao vocal
das demais acgodes fisicas, como ocorreu no exemplo acima citado, em que 0s
movimentos cinéticos ndao foram acompanhados de produg¢do vocal, quando esta

deveria se fazer presente.

® Pseuddnimo do dramaturgo Raul Damonte Botana (1939-1987). TEIXEIRA, 2010.
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Feito esse esclarecimento, destaco, abaixo, trecho do memorial realizado

para a matéria sobre a qual vinha falando:

Nesse processo de partir do corpo para o texto que experimentamos
em Interpretacdo 3, ficou clara a dificuldade de se inserir a palavra com a
mesma forga da inteng&o e expressdo do corpo e seus gestos. E como se o
gesto vocal ndo acompanhasse o corporal e aquele perdesse forga diante
deste. Talvez isso se deva a divisdo que experimentamos por séculos (...)
entre corpo e mente [a imposicdo do “textocentrismo” em detrimento da
mimica, da danga, do cantog]. Estamos reaprendendo a usar todos os
recursos de que podemos dispor para a arte de representar. Acostumamo-
nos com o falar declamatério, com o recurso de pdr somente na mascara
facial o sentido do que se quer transmitir, junto com o texto ou o seu
inverso: usar o corpo, sem qualquer emissdo sonora, como na danga
classica, por exemplo. E a criagdo da partitura nos oferece um rico material
para que nao fiquemos em cena sem foco, sem saber o que fazer, sem
saber onde pbr as maos ou como deixar o corpo, pois 0s movimentos estao
ali disponiveis para serem usados.

Esta foi a primeira vez em que me senti mais a vontade — quisera
que fosse totalmente a vontade, mas essa ainda ndo é uma realidade para
mim - para representar em sala de aula, ndo apenas pelo clima de
aceitacdo e cortesia, mas também pela seguranca de ter ido
experimentando as acgdes fisicas que se foram somando até formar uma
ampla partitura com a qual temos sempre o que fazer em cena, com
intengcdo, com um desenho bem definido do corpo no espacgo. Falta fazer
chegar a essa mesma energia a voz.

Na interpretacdo da personagem Tamora, embora se tenha buscado
harmonia entre gesto cinético e gesto vocal, o segundo se mostrou ainda pouco
seguro nos ensaios, necessitando ser melhor trabalhado, principalmente no que diz
respeito ao canto e a produgédo de uma vocalidade com alta intensidade, conforme ja
referido. Também se observou que o foco ainda recaiu sobre a preocupacéo de nao
o fazer de maneira satisfatoria, em vez de a concentragcdo recair sobre o fazer

simplesmente.

NOVO DESAFIO: O PERSONAGEM LUCIO

Faltando vinte dias para a estreia, assumi o papel de um personagem de
nome Lucio, primogénito de Tito Andrénico, que lutou junto com o pai na guerra
contra os Godos.

Ao longo da peca, Lucio presencia as diversas atrocidades cometidas contra
sua familia, como ver a irma Lavinia violada e mutilada, os dois irmdos serem

mortos acusados injustamente da morte do irm&o do imperador (eles caem numa

® Tratam diretamente dessa questao Roubine (1998) e Pavis (2008).
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cilada armada por Aardao, o mouro amante da Rainha Tamora); seu pai entregar uma
de suas maos como moeda de troca pela vida desses filhos; receber a mao
decepada do pai junto com as cabegas dos dois irmaos mortos... Lucio, na tentativa
de salvar a vida desses dois irmé&os, € obrigado a se exilar. Seu pai, Tito, lhe diz,
entdo, para formar um exercito com os Godos e invadir Roma.

A parte desse personagem que me coube interpretar corresponde ao
momento em que o mouro Aardo € capturado com um bebé (que ele teve com a
Rainha Tamora) e levado a Lucio pelos soldados Godos. Para salvar a vida do filho,
Aardo promete contar a Lucio quem foram os verdadeiros responsaveis pelas
desgracas ocorridas a familia Andronici e passa a confessar a autoria dos crimes
cometidos junto com os filhos de Tamora, acrescentando, em seguida, as
atrocidades que cometeu ao longo de sua vida.

O que se entende do personagem Lucio nesse momento € que ele manifesta
um misto de indignagao e 6dio que vai crescendo: como pode um homem ser tao
cruel e ainda rir de todos os crimes que cometeu? Em uma de suas falas, Lucio
pergunta a Aardo: “Tu nado te arrependes desses teus feitos hediondos?”. Aarao
responde que se arrepende de nao ter cometido mais crueldades do que ja
cometera.

Como assevera o proprio Lucio na peca, enforcamento € pouco para uma
pessoa capaz de tamanhas atrocidades. E quando Lucio manda enterrar Aardo até o
pescoco e ficar ali para morrer lentamente.

Nesse ponto da pega, surge para mim esse outro grande desafio: alcangar
uma vocalidade apropriada a esse trecho, dando a énfase que ele exige, sem que
figue comprometido o aparelho fonador, como ocorreu no primeiro ensaio, em que
as falas desse personagem se deram aos gritos, na tentativa de exprimir uma
palavra de ordem com esse componente de 6dio que alguém poderia sentir por
outra pessoa. A tentativa foi de produzir a vocalidade de um soldado romano
enfurecido frente ao ultrajante mouro Aardo, o que resultou em fortes dores na
regido da garganta, que se prolongaram por alguns dias.

Surgem as seguintes questdes: como produzir uma voz com frequéncias mais
baixas e acompanhada de palavras que exprimam o terror de um personagem que
se encontra diante do algoz que planejou as crueldades impostas a sua familia

quando se é uma atriz? E necessario “masculinizar’ a voz? Como modular a voz e a
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palavra em cena de forma a manter a intensidade ampliada tendendo para o grave?
Em outras palavras, como produzir um timbre diferenciado do meu préprio? E ainda:
como ter controle sobre minha propria produgao vocal?

Segundo Lignelli (2011: 150), cada fonte sonora tem a tendéncia a ter um
timbre especifico que esta relacionado a qualidade do som como um todo. Tal
qualidade é determinada por varios fatores: tipo e densidade do material, tamanho,
forma, maneira como sao tocados, ambiente... Além desses, “a combinacdo de
comprimentos de ondas que ressoam com intensidades distintas pelo corpo de cada
instrumento proporciona sua distingao timbrica”.

Os proprios instrumentos musicais podem apresentar variaveis timbricas
dependendo da maneira como sao manipulados. Nesse aspecto, a voz humana,
principalmente no caso do ator, seria a fonte sonora com maior possibilidade de
variagao timbrica de que se tem noticia. Ha questdes fisicas que explicam esse
fendbmeno, de que nos da noticia Lignellli.

Esse autor mostra que a identificacdo e o conhecimento dos fatores que
determinam o timbre da voz humana, somados a um treinamento, possibilitam o
dominio da produgdo de variagbes timbricas, podendo gerar, assim, distintos
sentidos em cena.

Nos proximos capitulos, ao destacar a experiéncia vivida na produc¢ao da voz
e da palavra em algumas matérias do curso de Artes Cénicas, culminando com as
Diplomacgdes 1 e 2, sera explicitado como se deram a percepgao, a apreensao € a
producao da vocalidade para esses personagens da pega Tito Andrdnico.
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CAPITULO 2

EXPERIMENTA(}OES DA VOZ E DA PALAVRA EM PERFORMANCE NO CURSO
DE INTERPRETACAO TEATRAL

Discorrerei, neste capitulo, sobre o processo experimentado ao longo do
curso de Interpretagdo Teatral, primeiramente em relagdo ao canto e, em seguida,
em relagdo a palavra em performance. Antes, porém, farei um breve relato de
situagdes vividas que envolvem o canto, a fim de mostrar a dimensdo de minha
dificuldade frente a ele, a qual, por sua vez, se insere num quadro maior, que diz

respeito a exposicao artistica como um todo.

CONTANDO O CANTO

Ouvi, certa vez, de uma professora do curso de Artes Cénicas da UnB que o
teatro, embora n&o seja terapia, é altamente terapéutico, particularmente — mas néo
s - quando se faz uso do depoimento pessoal como parte do processo criativo. O
teatro requer valentia, determinacéo, resolugcdo para se alcangar a superagcédo das
limitagdes de que fala Stella Adler.

Amo cantar. Canto desde crianca. Na adolescéncia, sonhava em ser cantora.
No entanto, cantar na frente de outra pessoa se mostrava aterrorizante. Recordo
que, certa vez, no ensino meédio, uma colega foi na frente da sala de aula e cantou.
Como eu desejei ser valente como ela! Quando estava em grupo, cantava com os
demais, mas, se porventura minha voz se sobressaisse, eu parava imediatamente.
N&o suportava ficar em evidéncia, porquanto me sentia na obrigagao de nao errar, o
que, nesse caso, significava nao desafinar.

Ha alguns anos, antes de ingressar no curso de Artes Cénicas, participei do
Coro Sinfénico Comunitario da UnB e fiz aulas particulares com a Professora Irene
Bentley (docente desta Universidade). Um dos seus interesses era justamente
auxiliar seus alunos a superarem as dificuldades com o canto e a fala (a época,
minha voz, segundo a professora, ndo correspondia a minha idade: era uma voz

infantilizada).
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Apds um ou dois anos de estudo e pratica de canto, fui surpreendida ao ouvir
a gravacédo em fita K7 de uma mulher cantando um samba. Voz de mulher forte e
afinada. Perguntei quem era, e me respondeu que era eu. Experimentei uma
espécie de choque, misto de surpresa e alegria. Nunca me imaginei sendo capaz de
produzir uma vocalidade como aquela.

Efetivamente, havia ocorrido uma grande mudanca. E eu deveria ficar feliz por
isso, mas vi-me surpreendida por algo que hoje entendo como autoboicote: eu nado
temia apenas o fracasso, mas também o sucesso, embora eu o desejasse. Por
algum motivo, foi-me inculcado que tal desejo diminuia o conceito que os demais
teriam de minha pessoa. Talvez esse seja um dos motivos que torna dificil cantar
para uma plateia.

No curso de Artes Cénicas, aproveitei as oportunidades que se apresentaram
para encarar e superar essa dificuldade, o que se deu paulatinamente.

Abaixo fago uma sintese de momentos que considero mais relevantes nesse
processo, até chegar a apresentagédo da peca Tito Andrdénico.

O primeiro exercicio de canto a frente de outras pessoas no curso ocorreu por
ocasidao da matéria Voz e Dicgdo 1 (segundo semestre de 2008), ministrada pela
professora Silvia Davini, que solicitou a cada estudante que cantasse sozinho a
musica de Mackie Messer da peca A Opera dos Trés Vinténs, de Bertold Brecht.
Ensaiei diversas vezes até memorizar a musica e me sentir segura. Mesmo assim,
minha voz saiu tremida, mas foi possivel ir até o fim. Procurei ndo me criticar pela
dificuldade e senti gratiddo por essa oportunidade de enfrenta-la e pelas palavras de
estimulo da professora.

Vale destacar que, nessa matéria, teoria e pratica possibilitaram o despertar
da consciéncia quanto a necessidade de se manter o corpo alinhado e os musculos
abdominais, intercostais e diafragmatico ativados (com ténus), a fim de se ter
controle da saida do ar que se expira ao falar ou cantar. Recordo até hoje de
diversos exercicios que visavam oferecer ao estudante a consciéncia desse controle
do corpo, preparando-o para o canto e a fala em altas intensidades no contexto
teatral.

Um ano e meio depois, voltei a experimentar esse mesmo trabalho
desenvolvido por Davini em Voz e Palavra na Performance Teatral Contemporénea
1, com o Professor Cesar Lignelli (primeiro semestre de 2010), mas acrescido dos
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exercicios com os parametros sonoros. Nessa oportunidade, cantamos em coro,
criando a esfera acustica para a apresentagao da narrativa O Gato, um Pintassilgo e
as Estrelas, de Luigi Pirandello.

Transcrevo abaixo trecho do relatorio final, datado de 27 de agosto do mesmo
ano, em que falo da experiéncia.

Com o inicio dos ensaios, o temor se fez presente novamente: além
de demorar a memorizar as melodias, ndo alcangava diretamente os
agudos. Sinto minha garganta se fechar quando tenho de passar por isso.
No entanto, quando fago os vocalizes, alcango varias notas agudas. Acho
que é uma trava que me impus desde que tive o problema de tiredide.

Durante os ensaios para a apresentacdo da narrativa, eu temia nao
recordar a nota inicial de cada canto do coro. O mesmo temor se fez
presente nas apresentagdes. Dizia para mim mesma que eu nao ia
conseguir lembrar, e isso atrapalhava bastante minha concentracdo. Dada a
primeira nota, sentia-me aliviada de ter conseguido dar continuidade. Mas,
quando ndo, que desespero! Que agonia! Aos poucos, fui relaxando e
curtindo o que estava fazendo, até chegar ao ponto de sentir enorme prazer
de estar participando de algo tdo agradavel como foi a composi¢cdo da
narrativa junto com o coro. E quanta alegria quando acertavamos tudo!

Recordei da respiracdo, que me auxiliou ndo apenas no coro, mas
também numa pecga que apresentei na segunda-feira, por duas vezes, as
11h e as 19h30, na qual, havia um momento em que eu teria de sustentar
um grito [Peca A Geladeira, de Copi. Interpretagdo Teatral 3 — Professora
Alice Stefania]l. E consegui, lembrando-me de inspirar num instante
imediatamente anterior ao grito, ampliando a capacidade toracica. Deu
certissimo.

Em Interpretacdo e Montagem com a Professora Simone Reis (turma do
segundo semestre de 2011), surgiu, na montagem feita, a oportunidade de cantar.
Fizemos uma adaptagdo da peca Amor, de Jean-Luc Lagarce, que recebeu o titulo
Historia de Amor € uma Outra Histéria — HAOH. Para a apresentacao dessa peca,
impus-me um novo desafio: cantar sozinha com um microfone na mé&o. Cantaria
Apelo, de Vinicius de Moraes e Baden Powell. Nos ensaios, tudo correu bem.

No entanto, no primeiro dia de apresentacdo no Cometa Cenas, comecei a
cantar, mas a voz nao saiu. Usei o subterfugio de falar a musica fazendo caretas e
trejeitos, mas estava ali disfarcando a minha frustragdo pela incapacidade de
projetar a voz diante do publico. Evidenciou-se para mim que eu ainda ndo havia
superado esse temor. Na apresentagdo do segundo dia, cortei essa parte, mas
consegui cantar num walk talk quando todos cantavam desordenadamente. S6 podia
me escutar a pessoa da plateia que estava com o aparelho correspondente em
maos. Nao tinha ideia de quem estava do outro lado me ouvindo. Dessa maneira,
consegui soltar a voz e me divertir. Vendo o que dava certo comigo, mantive a

mesma estratégia na terceira apresentagao.
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A liberdade para eliminar da apresentagdo algo que havia sido ensaiado
estava de acordo com o processo de montagem proposto, que se mostrou
amplamente flexivel. A professora Simone Reis fez uso de uma metodologia
baseada no processo colaborativo e performativo, oferecendo total liberdade de
criacao por parte dos estudantes. Tomamos contato com textos de Josette Féral e
Ariane Mnouchkine a esse respeito, para nos inteirarmos desse processo € nos
entregarmos a ele. Somado a isso, experimentamos também, na pratica, o que
Rubens Rewald (2005) chama de Caos Dramaturgia.

Esse autor analisa o desenvolvimento do trabalho teatral frente a
imprevisibilidade e o0 acaso, observando como tirar proveito de tais elementos para a
cena, permitindo que esses e outros conceitos advindos da teoria do caos (conceito
da fisica) e do pensamento complexo (conceito da filosofia) ndo apenas influenciem,
mas determinem diversos outros caminhos de sua constru¢do. Rewald sugere uma
nao conclusdo do trabalho, como se fosse impossivel chegar a um ponto de
concretude. Assim, a peca apresentada nunca esta finalizada, devido a
imprevisibilidade aproveitada para a inser¢céo do novo.

Se o0 que apresentamos ndo é um produto conclusivo, mas em construcao,
tem-se ai a possibilidade de mudanca até mesmo no momento da apresentacgao.

Longe de gerar frustracdo, a experiéncia acima trouxe uma espécie de
confianga que possibilitou o que vivi posteriormente na matéria Interpretacao Teatral
4, no segundo semestre de 2012, com o professor Fernando Villar. Pude ver que ela
representou um trampolim para o alcance do propdsito de cantar em cena.

Posso dizer que o percurso seguido dentro da matéria Interpretacao Teatral 4,
cujo enfoque principal recaiu sobre a performance e o teatro performance, se
mostrou também como um processo ascendente em dire¢do ao alcance do desejo
de cantar em publico com serenidade.

Villar propds aos estudantes a criacdo de uma apresentagcdo do poema
dadaista Karawane, de autoria de Hugo Ball (1917), para quem quisesse fazé-lo. Na
minha criagdo, uma das frases era cantada. Antes da apresentacao, tive a ilusdo de
que ficaria tranquila. Mas bastou iniciar a apresentag¢ao para que o corpo passasse a
produzir adrenalina e algumas coisas comegassem a dar errado, ndo muitas. Mas
uma delas certamente foi o canto: eu havia terminado uma frase numa frequéncia

muito alta, o que fez com que o canto se iniciasse a partir dessa frequéncia, ficando
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muito agudo para a minha regido de conforto. Eu me assustei e n&o fui até o fim; fiz
como na matéria anterior: disfarcei. Finda a apresentacdo, minha vontade era de
sumir. Repercutia em minha mente uma espécie de arrependimento por ter-me
exposto daquela maneira. Como outras apresentagdes se seguiram, precisei ficar ali
e tentar alcancar alguma serenidade, minimizando a autocritica negativa e a
vergonha.

Pude evidenciar que, embora a inibigdo tenha tornado a apresentacao
sofrivel, o desejo de realizar no ambito artistico se mostrou muito maior, e isso
permitiu que eu criasse e apresentasse posteriormente mais trés performances a
turma, duas das quais tendo o canto presente.

A primeira teve a seguinte repercussao (anotagao do dia 28 de fevereiro de
2013):

Experimentei, dia desses, a grande alegria por ter apresentado uma
pequena performance em que eu passo cremes no rosto € no corpo ao
mesmo tempo em que falo um texto de Cicero, Saber Envelhece, sendo um
trecho dele em francés. Cheguei em casa exultante de tanta alegria, pois eu
me expusera sem sentir a dor da cobranga se os outros haviam ou n&o
gostado do que fiz. Muito diferente de quando apresentei o poema dadaista
(...). Agora vejo que foi um primeiro passo para eu me sentir bem com essa
segunda oportunidade.

Na segunda performance, havia uma cancdo de ninar sem letra, apenas
melodia; na terceira - a linha da vida proposta por Villar - inseri o Kyrie, de Mozart,
que eu cantara no Coro Sinfénico Comunitario da UnB como tenorina. Em ambas,
experimentei apenas serenidade, e o som que eu produzi pdde propagar-se
tranquilamente.

Na montagem dos poemas dadaistas compostos pelos estudantes para o
Cometa Cenas, Villar sugeriu que eu subisse as escadas, apos a apresentacao de
um dos colegas, cantando o Kyrie. Em seguida, ja no mezanino da sala, faria a
apresentacdo do poema dadaista, aquele que eu apresentara em sala de aula.
Dessa vez, cuidei para que a frequéncia da palavra permitisse partir para o canto de
maneira a n&o torna-lo tdo agudo. E deu certo.

Alguns aspectos se fizeram presentes como aprendizado: a importancia de
ensaios do que se pretende apresentar; exercicios de preparagao do corpo e da voz,
e varias apresentacdes a turma para se alcancgar tanto o dominio do que se esta
fazendo quanto alguma serenidade interna, além da critica que muito auxilia no que

pode ser melhorado.
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Trechos da anotacéo do dia 6 de marco de 2013:

Sai da minha apresentagéo final de performance muito serena. Eu
consegui me apresentar e sentir que foi bom. Eu consegui me entregar ao
que estava fazendo, sem me preocupar com o que os demais estavam
pensando de mim. Na verdade, recebi elogios e pude aferir que o que senti
diante deles nao foi vaidade, mas a alegria de ter feito bem algo que me
propus realizar. Lembrei-me, nesse momento, do direito de fazer algo bem
feito e ser reconhecida por isso, o que a culpa geralmente nos impede
desfrutar.

Foi muito importante ter vivido de maneira consciente essa matéria,
com objetivo claro de vencer meus bloqueios psicoldgicos frente a
exposigdo teatral. (...)

Quando me apresentei pela segunda vez, em que tirei a blusa no
meio da sala e fiquei de top para passar os cinco cremes, sentia que minha
mao tremia, embora ninguém tenha percebido, pelo que disseram depois.
Eu me senti tao feliz. Tao feliz! Cheguei em casa exultante! Em vez de estar
sofrendo, eu estava feliz!

A decisdo de realizar as outras duas performances foi muito
importante para mim, pois foi o arremate de experimentagdo de uma
exposicdo de minha pessoa mais ampla, com o que eu pude aferir ser
capaz de atuar.

E eis que chego a matéria Diplomacdo em Interpretacdo Teatral 1, com a
Professora Johansson, e trago para a cena novamente o canto.

Embora estimulada com o resultado da matéria Interpretacao Teatral 4, no
processo de montagem da pega Tito Andrénico, ocorreu um recrudescimento do
temor de a voz falhar como ocorrera em Interpretagdo e Montagem, sendo que,
dessa vez, ndo haveria como disfargar. Pelo menos era o que eu supunha.

Mas eu cantei. A voz ndo saiu como deveria. Saiu, digamos, como pela
metade, rouca, com baixa intensidade.

Antes de detalhar a performance vocal na apresentacdo da pecga, é
importante ressaltar que, preocupada que estava com essa questdo, busquei -
mesmo faltando duas semanas para a estreia - orientagdo com a Professora de
canto Wilzy Carioca de Oliveira, licenciada em Musica pela UnB, que, na ocasiéo,
estava dando um curso na Escola de Teatro Confins-Artisticos — E.T.C.A".

Também procurei uma fonoaudi6loga que pudesse me passar exercicios que

visassem ao aquecimento vocal, relaxamento, recuperagdo das pregas vocais...

' Dados disponiveis em
https://www.facebook.com/escolaconfinsartisticos?ref=stream&hc_location=stream&filter=1.
Ultimo acesso: 11 out. 2013.



23

Iniciei as sessbes com a Dra. Adriara Amaral de Lima, na Alivio Clinica de
Fisioterapia e Fonoaudiologia'’, na mesma semana em que iniciei as aulas de canto.

Sobre o trabalho feito com essas duas profissionais falarei em outro capitulo
mais adiante.

Apenas ressaltarei aqui uma orientacdo que considerei fundamental para eu
disfargar a falta de alcance de notas mais agudas no momento do canto, devido ao
nervosismo. Carioca sugeriu que eu desse a voz uma qualidade nasalada,
aproveitando o fato de eu estar ali atuando como uma méae que acabara de perder
seu filho e estava, portanto, chorando sua morte.

Diante da voz tremida devido ao nervoso do inicio do espetaculo e a
preocupacao de nao realizar uma performance a contento, usei essa circunstancia
para ampliar a questao do choro, misturado a um “vibrato disfargado”, digamos.

Novamente pude comprovar a limitagdo do controle da produgdo vocal
vinculada ao aspecto psicologico-emocional, quando, ao sair dessa cena, fui ao
camarim e experimentei cantar: a voz saiu normal, intensa e ampla.

Imaginei que a voz sairia melhor no dia seguinte, ja tendo passado a estreia,
mas repetiu-se o que ocorrera no dia anterior: 0 mesmo nervosismo e a mesma
preocupacgao. “O que fazer para ficar serena e soltar a voz?”, perguntei-me. Pensei
em simplesmente respirar e comegar cantando com “hummmm” para projetar a voz
usando os ressonadores da mascara, como aprendera a fazer na época do Coro
Sinfénico'®. Fiz isso, mas a voz continuou presa ao passar para o som da vogal “A”.
Recordei, no meio do canto, de abrir mais a boca com o som da vogal “O”, a fim de
projetar ainda mais a voz, conforme orientagdo de Carioca, o que se mostrou eficaz.

Nesse dia e no seguinte, recebi elogios pelo canto por parte de algumas
pessoas, o que me levou a refletir: como poderiam ter gostado de algo que n&o deu
certo? Que voz eu produzi que permitiu a alguém aprecia-la?

Lignelli (2011) explica que a maneira como nos escutamos € diversa da
maneira como 0s demais nos escutam. Isso se deve ao fato de os sons vocais que

produzimos passarem nao apenas por nossas orelhas, mas também por nossos

" Dados da Clinica Alivio pelo site www.clinicaalivio.com.br. Registro da profissional no Conselho
Regional de Fonoaudiologia, 52. Regi&o: CRFa5 — 10384. Ultimo acesso: 11 out. 2013.

'2 Foi-me ensinado — na década de 90, época em que participei do Coro Sinfénico Comunitario da
UnB - a fazer primeiramente o som nasalado do choro para, depois, partir para a emisséo da vogal A,
com o objetivo de jogar a voz para a mascara, ou seja, regides do rosto que funcionam como
ressonadores.
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0ssos, tornando-se mais intensos e modificando seu timbre, além das distintas
proximidades entre as partes receptoras e produtoras do som.

Penso que, somado ao fator fisico, ha o comparativo pessoal da voz que
produzo quando estou sO e que sO eu percebo - e a qual me soa muito agradavel -
com a voz afetada pela presenca do outro ou pela simples imagem de alguém me
escutando. Como sera a qualidade dessa vocalidade afetada pela presenca do
outro?

Segundo Lignelli (2011: 20), existe entre as pessoas uma limitada consciéncia
corporal no que diz respeito a audicdo. E isso traz consequéncias, tais como
limitagdo na fruigcdo, produgdo e controle dos sons, podendo chegar a “minimizar
nossas relagdes de prazer com os sons e demais afetos perpassados por eles”.

Vejo que minha percep¢do do meu canto sofre ruidos, digamos, causados
pela forte exigéncia de fazer correto, ou seja, ndo desafinar e permitir que a voz saia
com amplitude e com uma sonoridade agradavel. Estabelego, por conta dessa viséo
limitada e por falta de me escutar sem a interferéncia da parte emocional, uma
polaridade reducionista no meu autojulgamento: ou cantei bem ou cantei mal, sem
considerar a possibilidade de o canto estar adequado a cena, por exemplo.

Lignelli (2011: 23), falando sobre as causas das dificuldades atuais quanto ao
uso pleno dos nossos oOrgaos dos sentidos, destaca a falta de um “arcabougo
pratico-conceitual acessivel e denso” que habilite professores, alunos e curiosos no
assunto a “apreender e, consequentemente, produzir sons com certa preciséo e
dominio, de acordo com seus objetivos, em instancias profissionais e domésticas”.

Segundo ele, os estudos que existem na area apenas fixam regras para o
bem falar, o que tem carater de cliché. Tal afirmagdo levou-me a formular a
pergunta: sera que eu possuo uma ideia fixa a respeito do que constitui o bem falar?

No contexto especifico do teatro, tenho o pensamento do ter de falar alto sem
gritar para que as pessoas nas ultimas fileiras sejam capazes de me ouvir, assim
como as palavras devem ser muito bem articuladas. Na mesma linha, cantar bem
seria cantar sem desafinar. Restrito assim. Agora comego a ver que esses aspectos
nao sao suficientes para promover uma producido vocal flexivel em termos de
estéticas, estilos e sentidos variados no ambito do teatro e tampouco de passar ao

publico o que se pretende.
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Vejamos, a seguir, como foi e tem sido a experiéncia vivida no admbito da

palavra em performance ao longo do curso de Interpretacédo Teatral.

FALANDO DA VOZ FALADA

Em 2010, participei da matéria O Corpo Tragico, ministrada pela Professora
Cecilia de Almeida Borges no periodo de verdao daquele ano, que propds
estudarmos o mito de Dionisio e a tragédia grega a partir da pega As Bacantes, de
Euripedes. Numa das experimentacdes em sala de aula, tomei consciéncia de quao
dificil era para mim a criagcdo de uma vocalidade condizente com o personagem que
eu havia escolhido para esse exercicio, no caso, o velho Tirésias da pega acima
citada.

O exercicio consistia em imprimir lentamente no corpo aspectos que, no
nosso entender, caracterizavam o personagem escolhido. Estavamos usando
mascaras sem olhos, como se fossem as mascaras neutras de que fala Jacques
Lecoq (2010), a fim de nos compenetrarmos dos gestos que se iam materializando
ao0s poucos.

Verifiquei que, independente do uso ou ndo de uma mascara, 0 corpo deve
estar inteiro, completo, entregue ao que se faz. Para isso, n&o se pode permitir que
a mente seja bombardeada com pensamentos de temor da exposigdao do corpo
numa circunstancia especifica de experimentacdo teatral. Tampouco se deve
alimentar a ilusdo de que o uso da mascara’™ é suficiente para transmitir ao
espectador o que se pretende, pois € a presenca do artista que confere a mascara a
qualidade do que esta fazendo.

Essa proposta permitiu-me experimentar uma entrega que foi muitissimo
prazerosa: livrada a mente dos aspectos psicoldgico-emocionais que restringem a
atuagao, pude experimentar no meu proprio corpo o corpo do personagem, seu
peso, suas maneiras. Experimentei uma sensagdo de unidade entre o que eu
propunha ao meu corpo e ao que ele correspondia com o gesto. Senti que o fechar

de olhos - bem como a mascara sem olhos - ofereceu-me uma concentracdo maior

'? Esta-se falando aqui da mascara concreta, objeto que esconde a face, dando ao corpo uma nova
abordagem motora, um novo significado.
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no que estava fazendo. O atuar tornou-se mais intenso. Intuia que, ao retirar a
mascara, haveria a possibilidade de escapar de mim mesma distraindo-me com o
que esta a volta. Portanto, aquele momento requeria de mim grande atencéo, para
que nao se dispersasse a energia empregada no momento de se viver o
personagem.

A seguir, tivemos de experimentar nesse corpo modificado a vocalidade a ele
correspondente. E o que sucedeu foi um estranhamento. Ao inserir no gesto cinético
a vocalidade, estes se mostraram divorciados um do outro: meu corpo e meu sentir,
naquele momento, eram de um ancido, mas a voz que produzi era a minha propria.
Como fazer a voz de um sabio ancidao? Por que tanta dificuldade em adequar a
vocalidade ao gesto cinético? Seria o caso de fazer com a voz a mesma
experimentagao realizada com o restante do corpo, transformando-a lentamente, até
adaptar-se aquele novo corpo? Ou seria 0 caso de permitir que a vocalidade fosse
diretamente afetada pela corporeidade encontrada para o personagem? Certamente
fazem-se necessarios conhecimentos e amplo treinamento para se alcancar o
controle da producéo vocal adequada ao contexto especifico. Mas também se faz
necessario permitir-se experimentar na voz o0 mesmo que se experimentou no corpo,
sem medo e com liberdade. Fazendo uma breve avaliagdo, concluo que, embora a
inibicdo ndo se tenha feito presente quando realizei no corpo esse exercicio, ela
surgiu no momento de experimentar a voz.

Foi interessante ver posteriormente que essa mesma dificuldade vivenciada
por mim em relagdo a voz experimentam os alunos de Lecoq (2010) ao tentar fazer
a ligacdo do gesto cinético ao gesto vocal'.

A época, tomei contato com uma reportagem acerca da linguagem corporal

que saiu na revista “Mente Cérebro”®

, ha qual o autor asseverava que o gesto
cinético é anterior ao gesto vocal e ocorre independente de nossa vontade ou
consciéncia. Nosso corpo transmite emocgdes, preocupacgdes, alegrias, tristezas,
frustracdes etc., mesmo que nao emitamos qualquer som ou palavra a respeito.

Mas o dado mais interessante é o de que tanto a linguagem verbal quanto a
nao-verbal tém a mesma e unica fonte cerebral. Essa constatacdo nos leva a

perguntar por que e de que maneira a cultura ocidental tentou e conseguiu criar uma

' Lecoq fala acerca dessa dificuldade no trabalho com as mascaras no seu livro O Corpo Poético
g2010), na pagina 173.

® WACHSMUTH, Inke. Linguagens do corpo. Mente Cérebro, Sao Paulo, Ano XIV, N° 163, p. 38 a
59, ago./2006.
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cisdo entre ambas, cujas consequéncias sentimos no breve exercicio cénico acima
citado.

Lignelli (2010) nos fala, citando Paul Zunthor e Davini, de uma cis&o historica
entre a poesia e a voz com o advento da imprensa, que consolidou a escrita dos
tipos graficos, separando o poeta de sua audiéncia e gerando uma espécie de
dependéncia entre literatura e teatro, o que acabou por fazer com que muitos da
area teatral passassem a ver a palavra como letra e ndo como ato.

Essa questdo comecou a se delinear como uma realidade para mim no
segundo semestre de 2009, quando fiz, com a professora Borges, a matéria A

Palavra em Performance. Em registro feito a época, digo o seguinte:

(...) reafirmou-se para mim, agora com mais intensidade, a importancia
desse trabalho com o corpo e a voz para o ator contemporaneo, tendo em
vista o papel que lhes foi dado ao longo da histéria do teatro dos ultimos
séculos, quando se deu lugar de destaque ao texto literario, de onde se
partia para a construgdo do personagem e de tudo o mais na cena, ficando
0 corpo em segundo plano.

Agora, parte-se do corpo para o texto, com o intuito de tornar o ator
consciente de seus movimentos, suas produgdes tanto gestuais quanto
vocais, enfim, de todas as suas possibilidades.

Um dos aspectos que experimentei nessa matéria foi o gesto vocal como
consequéncia do gesto cinético, exercicio que os entrelaga, formando uma unidade
coerente: o ser se joga por completo naquilo que deseja transmitir, sem perigo de o
corpo contradizer uma evocacao oral. Como exemplo, tivemos um exercicio em que
tinhamos de correr falando o texto e, conforme iamos cansando, a emissao desse
texto ia-se modificando pelo cansaco do corpo, pela dificuldade de respiragao, pela
aceleracao dos batimentos cardiacos. E a voz tinha de corresponder a esse corpo
exaurido pela corrida. Com esse mesmo objetivo (e talvez com outros dos quais n&o
me dei conta) foram sugeridas caminhadas em que se modificavam as posigdes e 0s
movimentos, como sentar, levantar, rolar, pular, falando o texto, deixando que a voz
ficasse afetada por esses movimentos varios.

Outro exercicio - que muito me agradou - foi o do lengo que, ao ser langado
para o colega, langa, junto com o gesto cinético, o gesto vocal em forma do texto
escolhido. Assim, se eu lango com forca, falo com forga; se langco com suavidade,
falo com suavidade; se lango com rispidez, falo com rispidez, e assim por diante,

com a voz sempre coincidindo com o movimento.
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Também aprendi a visualizar o ritmo e a musicalidade do texto, a fim de
perceber suas nuances, suas diferentes intengdes. O desenho das agcbes ou mapa
que criamos dos exercicios que fizemos também ampliaram a visdo sobre os
proprios gestos que se desenvolvem no espacgo.

Outras percepgdes também foram sugeridas, como, por exemplo, observar o
ritmo que o autor propde ao texto escolhido, o lugar em que se da a cena, a fim de
trazer o texto com o corpo a presenga dos espectadores, como um espago que O
Corpo ocupa; observar o que ha a minha volta, a fim de ampliar a percepcédo desse
espaco, do meu movimento dentro desse espago e como meu gesto o modifica.

Ao me apresentar em sala de aula, atendendo a uma proposta de Borges,
recebi alguns feedbacks, dentre os quais ressalto o nao ter pressa ao falar,
conduzindo as palavras com mais prazer em seu som e em sua articulacio.
Chegaram a me dizer que eu deveria, dentre outras coisas — e penso que talvez
esse destaque tenha relagdo com o personagem escolhido para o exercicio, que foi
Mme. Clessi, da peca Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues’™ -, achar tudo
delicioso, deleitando-me ao maximo. Tais palavras me sugerem uma degustagcédo do
texto, o que caminha na contramé&o da pressa incitada pela inibicdo do artista.

Um dos aspectos com que me defrontei ao longo do curso de Artes Cénicas
foi quanto a memorizagdo do texto, que esta intimamente vinculado a questao da
palavra em performance e se configurou em dificuldade para mim, devido a
problema de saude ja mencionado.

Experimentei duas modalidades que se mostraram efetivas no alcance da
fixagdo do texto a ser apresentado.

A primeira delas diz respeito ao trabalho com o corpo antecipadamente, o que
foi experimentado em Interpretacdo Teatral Il e A Palavra em Performance. A
associagao da palavra ao gesto cinético fixa-a com grande facilidade.

A segunda modalidade foi experimentada em Voz e Palavra na Performance
Teatral Contemporanea | para a narrativa de Pirandello, ja mencionada
anteriormente. Houve um trabalho minucioso com o texto, lendo-o sem pontuacéo,
primeiramente, sem dar énfase a nenhuma das palavras. Depois, liamos buscando

extrair o sentido de cada trecho e sendo levados a pensar a voz e seus parametros

16 Vestido de Noiva foi a pecga escolhida pelo grupo da matéria Interpretagéo Teatral I, ocorrida no
mesmo semestre. Aproveitei, portanto, a oportunidade do que vinha aprendendo em A Palavra em
Performance para enriquecer a interpretacdo dessa personagem.
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sonoros em relacédo a esse sentido. Eu ndo s6 memorizei o texto como, ao exercitar
minha memoria, percebi que ela melhorou muito. Adquiri ndo apenas um
conhecimento técnico no exercicio da voz e palavra em performance como também
mais saude e confiangca em mim mesma.

Para a peca Tito Andrbnico, fiz uso dessa técnica para a fixagado do texto,
porquanto ha cenas em que meu corpo se encontra estatico, embora tenha também
buscado associar agdes fisicas as falas ja memorizadas.

Da matéria Pratica de Montagem (segundo semestre de 2010 - Professora
Cecilia Borges), destaco dois exercicios em que a voz e a palavra surgiram
espontanea e apropriadamente em virtude da acao fisica e da intencdo posta no
corpo respectivamente. Foram experimentagdes que contribuiram para a montagem
da peca A Farsa da Boa Preguiga, de Ariano Suassuna, apresentada em diversos
locais de Brasilia, a comecar pela UnB, por ocasidao do Cometa Cenas.

No primeiro, apos alongarmos e nos movimentarmos como lagartixa, cobra,
tigre, passamos para a postura do macaco. Como macacos, fizemos uma roda e
iniciamos um jogo: duas pessoas (como macacos) iam para o centro da roda, cada
um com um lengo preso as costas. Eles estavam disputando a chefia do grupo.
Ganhava aquele que conseguisse pegar o rabo (lengo) do outro. Os demais torciam
loucamente. Os macacos iam se revezando no centro, até que todos tivessem
participado da disputa.

Nesse clima de brincadeira, além de trabalhar o corpo, exercitamos a voz, ao
soltar sons que imitavam aqueles produzidos pelos macacos. Facilmente consegui
trabalhar os agudos. A brincadeira permitiu que eu me sentisse livre para o corpo e a
voz atuarem. Ou seja, o foco estava todo voltado para a atividade em si, sem
dispersdo de nenhuma espécie. Experimentei o mesmo ao fazer uma galinha.

No segundo, a professora nos entregou tecidos para colocarmos no corpo e
nos tornarmos deficientes fisica e mentalmente. Alguns colegas colocaram fita
adesiva transparente no rosto, levantando nariz ou boca ou tampando olhos etc.;
outros ficaram corcundas, outros manetas, outros pernetas... Foram colocados dois
bancos no centro da sala. Uma das pessoas tinha de subir no banco e fazer um
discurso maluco, sem sentido, daqueles que se vé muito em clinicas psiquiatricas e
também na rua. Depois vinha outro. Aquele que tivesse mais aprovacao dos demais
era o vencedor e diria 0 que os perdedores tinham de fazer para ele. O que se pedia
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era sempre bem inapropriado para o nosso dia a dia e para hossos principios morais
ocidentais.

Com a entrega quase que plena a essa proposta, as palavras produzidas
surgiam muito de acordo com o que se estava vivenciando. N&o havia texto preévio,
apenas improvisagdo. Os gritos que surgiam eram esponténeos, as discussodes, 0s
gemidos, os lamentos, os balbucios... tudo surgia como repercussao natural daquele
corpo entregue aquele fazer teatral.

Um dos objetivos principais com tais experimentos era adentrar o universo da
farsa, da comédia, do escatologico, do ridiculo, do buféo... enfim, falar de todos
aqueles elementos que estdo presentes no mundo, mas que insistimos em ignorar
por nos causar repulsa ou algum incémodo.

Buscando um paralelo entre esses exercicios e a experiéncia vivida para a
apresentacdo da pecga Tito Andronico na matéria Diplomagdo em Interpretacao
Teatral |, encontrei uma grande distancia entre a voz que se mostra uma
consequéncia circunstancial do corpo, como se fosse mais um membro que se move
e se modifica a partir de um impulso originado de determinado ponto - como
experimentado na matéria Pratica de Montagem - e a tentativa de produzir uma voz
a partir do texto e dos proprios recursos sonoros que possuo, que tem sido o
caminho seguido para o personagem Lucio principalmente.

Na tentativa de modificar meu corpo para me tornar algo que nao sou, ou
seja, um soldado romano antigo num contexto de guerra, percebo-me n&o apenas
falsa, mas também cheia de clichés, com excesso de gestos e principalmente
colocando na mascara todo o texto, bem como no grito toda a ira e desespero do
personagem. Sera isso necessario? Tenho procurado fazer experimentos com o
texto, a fim de buscar um meio-termo, algo que flua melhor tanto para mim quanto
para quem estiver assistindo. Porém, tem sido dificil escapar do esteredtipo do
soldado romano de corpo rijo e atitudes grosseiras e falar autoritario.

Isso me levou a perguntar se, para a realizacdo de uma pega de
Shakespeare, mesmo que na atualidade, os “métodos” de Constantin Stanislavski e
Jerzy Grotowski ndo se enquadram perfeitamente na producdo vocal que sua
estética, de certa forma, parece determinar.

Lignelli considera que esses meétodos “tendem a direcionar a vocalidade para
um modo de producdo especifico, o que, pelos dados, atendem muito bem as
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estéticas as quais se destinam” (2011: 24); tais técnicas ficam impressas no corpo,
podendo fazer-se presentes mesmo quando se busca realizar outras estéticas, o
que acaba por limitar o artista.

Permiti-me experimentar alguma liberdade de romper com a estética
inicialmente proposta para o personagem Lucio ao criar uma voz com registro mais
agudo, na tentativa de proteger as pregas vocais. Pensava que, se eu “cantasse” o
texto relativo a esse personagem, eu conseguiria produzir uma voz com alta
intensidade sem causar dano a garganta. Diante disso, senti a necessidade de
adequar o corpo a essa voz. Como entrava em cena caminhando de um lado a outro
do palco seguida por um exército, movimentei-me sacudindo os ombros para a
direita e para a esquerda, em vez de manter o tronco rijo. Os bragos se moviam
soltos, como consequéncia desse caminhar.

No entanto, essa maneira de andar trazia leveza, e a cena pedia rigidez,
dureza, tensdo. Teria de buscar outra forma de realiza-la, tendo em mente a alta
intensidade e baixa frequéncia corporal. Como fazé-lo?

No meu entendimento, deveria apoiar-me em Stanislavisky, mesmo n&o se
tratando de uma peca realista. Questionando-me acerca do motivo desse
entendimento, verifiquei que, embora tenhamos atualizado a peca de Shakespeare,
tal atualizagdo se deu no uso de tecnologias como projecédo de imagens, microfones,
uso de baldes de festa de crianca etc.; e também a adaptamos aos dias atuais ao
cortar boa parte da trama, a fim de diminuir a duracdo da peca, para néao ficar
cansativa ao publico, pelo fato de a linguagem ter-se mantido fidedigna a original
traduzida do inglés. Como alcancgar verdade cénica num texto intenso como sdo os
de Shakespeare e com a linguagem propria do século XVI? Como inserir nos gestos
vocais e corporais toda a intensidade do texto de Shakespeare, sem que se caia no
cliché e na artificialidade? Como criar uma vocalidade que transmita ao publico a
carga emocional presente no texto shakespeariano?

Segundo Lignelli, o som é capaz de informar

“sobre valores, afetos, estados e costumes (...). Caracteriza classes sociais,
géneros, hierarquias, sentidos, marcas, poténcias, vitdria ou derrota; os
sentimentos mais sublimes e baixos; ideias de céu, inferno e fim do mundo;
a presenca de papéis sociais — religiosos, policiais, politicos, ladrées” (2011:
46).

Fazendo um paralelo entre som e voz - até porque a voz e a palavra que se

produzem geram determinados sons -, surge a pergunta: qual € o som que quero
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produzir na cena acima descrita? O que quero informar ou transmitir com ele ao
interpretar esse personagem?

Como ja explicitado, Lucio, na cena que fago, esta diante do homem que fez
praticar e também praticou enormes atrocidades contra seus familiares. Essa
situagao leva-me a pensar que o0 que se passa internamente com esse personagem
e, aléem de muita dor, um grande 6dio, mas, ao mesmo tempo, a satisfagdo por
Aaréo ter sido capturado. Porém, ha outro componente: a indignagao frente a outros
crimes barbaros cometidos por Aarao ao longo de sua vida. Portanto, esses séo os
sentidos que quero transmitir; essa € a vocalidade que tenho tentado produzir.

No primeiro ensaio dessa cena neste segundo semestre de 2013
(11/10/2013), tentei internalizar tais sensagbes, para que elas reverberassem na
minha gestualidade, mas ndo conseguia sentir nada. N&o vi outra saida, a ndo ser
recorrer a Stanislavski e tentar fazer uso de uma memodria emocional, ndo com o
objetivo de parecer real, mas com o objetivo de passar para o publico o sentimento
adequado ao momento da pecga. Nao surgiu nada. Lembrei-me de uma pessoa, mas
nada repercutiu dentro de mim. “Sera que nunca senti raiva?”, Pensei. “Obviamente
que sim!”, respondia a mim mesma. “Mas, entdo, por que ndo consigo sentir nada
agora?”. A saida foi comecar a sentir raiva de mim mesma por ndo sentir raiva. Mas
tentei ampliar essa raiva a partir do corpo, balangando meu tronco para frente e para
tras, levantando calcanhares e depois metatarso, fechando e abrindo a méao direita
(carrego um bebé no brago esquerdo ao longo da cena), fazendo caretas, apertando
os labios e contraindo a mandibula, respirando mais aceleradamente, balancando a
cabeca em sinal de negacgao... Ou seja, ainda estava muito exteriorizado. E, nessa
tentativa, a voz “foi para o espago”: gritei feito uma louca, agredindo as pregas
vocais, que ficaram ressentidas apds o ensaio, mesmo eu tendo feito aquecimento
vocal.

Stanislavski se refere a tentativas como esta de imprimir no corpo um estado
emocional do personagem como “falsa atuagado” e um “ataque histérico” desprovidos
de sentimento e de autenticidade, e como uma “grosseira imitagdo das emogdes”
(1997: 72 e 73).

Dai que Johansson sempre nos solicite que internalizemos mais as emogdes

do personagem. Ela vem destacando a importdncia de se saber o que o
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personagem esta pensando, pois isso auxilia nas agdes corporais, nas partituras,
bem como ajuda a dar mais sentido a cena.

No ensaio seguinte, fiquei atenta também para o aspecto da voz, tentando
projeta-la novamente por meio dos ressonadores. Ou seja, mantive a expressao
externa ja descrita, mas buscando sentir mais a cena como um todo e, a0 mesmo
tempo, cuidar da producgao vocal. Minha preocupacédo em fazer a chamada voz de
peito é diminuir a intensidade (volume), sendo que o objetivo é o contrario, € amplia-
la. Talvez ai esteja um dos meus erros: fico tentando produzir uma voz de frequéncia
mais baixa, mas querendo projeta-la como fazemos quando cantamos produzindo o
que comumente chamamos de “voz de cabeca”, quando deveria usar o peito como
ressonador.

Na tentativa de exprimir os estados internos acima referidos, surgiu um choro
que quase se manteve incontido apds o ensaio. Dai eu vi que havia alcangado a
experimentagdo interna da raiva que, ao longo de minha vida, sempre veio
acompanhada de choro. Ruim para a cena? Nao sei ainda ao certo. A ideia de que
homem n&o chora parece ser uma construgdo cultural mais do que antiga ao se
definirem papeis sociais dos géneros na humanidade, ideia essa que se vem
desconstruindo paulatinamente. No entanto, quando o instinto se insurge, n&o
parece haver espago para o choro, porque as energias concentram-se de maneira
intensa no que Sigmund Freud chamou de Ténatos, tomando como referéncia o mito
grego’’.

Pergunto: minha raiva por ndo conseguir experimentar raiva de acordo com o
arquétipo do soldado romano bruto com que tomei contato ao longo dos anos — e,
pelo que podemos ver nos filmes, mostra-se presente no ideario coletivo da
humanidade - € um recurso valido para minha producdo vocal e cinética na
interpretacdo do personagem Lucio Andrénico? Com que outro recurso posso contar
para internalizar essas sensagdes e sentimentos que “descrevem” esse personagem
nesse momento da trama e, a partir disso, produzir um gesto vocal que chegue na

mesma propor¢ao de intencéo ao publico?

' Instinto de morte sobre o qual fala Dalva de Andrade Monteiro. Disponivel em: )
http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?pid=S1519-94792002000100006&script=sci_arttext#A. Ultimo
acesso: 17 out. 2013.
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A solugdo para essa questdo surgiu com uma proposta da professora de
canto que esta descrita no Capitulo 3 do presente trabalho. Antes, porém,
experimentei algo que me fez identificar nuances nas falas desse personagem:

Lignelli (2011) apresenta em seu trabalho uma larga lista de sons da natureza
que o ser humano pode distinguir por meio da escuta. Procurei relacionar a
producao vocal que reflete o estado interno do personagem Lucio com alguns dos
sons da natureza citados por esse autor em ordem progressiva de desenvolvimento
da cena. Optei pelo som do estalar da madeira queimando na fogueira (descoberta
da captura de Aar&o), seguida de estouro de fogos de artificio (mandando enforcar o
filho primeiro). Volta a madeira queimando ao ouvir o que o mouro tem a dizer e
prometendo ndo matar seu filho. Depois, som de avalanche (ouve o mouro
confessar os crimes); chuva forte ao l|he indagar sobre arrependimento, e,
finalmente, culminando num trovao (mas poderia ser também o rugido de um ledo)
ao mandar enterra-lo até o pescoco.

No ensaio do dia 18/10/13, ja tendo feito esta relagdo da voz com os sons da
natureza, esse aspecto se fez presente no momento imediatamente anterior a fala.
Isso permitiu experimentar, como disse, novas nuances na voz produzida. Consegui
perceber com mais clareza que ha inteng¢des distintas nas diversas falas da cena e
nao apenas tenséo e grito, como havia suposto inicialmente.

Nesse mesmo ensaio, surgiu outra percepgao, relacionada a respiragéo, pelo
cansago experimentado ao falar a frase mais longa do personagem Lucio. Vi que
nao estava fazendo uso de toda minha capacidade pulmonar e tampouco mantendo
ativada a musculatura intercostal e diafragmatica. Além disso, verifiquei que, pelo
fato de expelir muito ar em cada fala - ainda n&o sou consciente se por ficar mais
tempo nas silabas finais das primeiras palavras ou se pela agressividade que lhes
imprimo -, cheguei ao final das frases praticamente sem ar. Como tenho tentado
articular bem as palavras para que o texto figue compreensivo para quem me
escuta, ndo tem sentido perder o ar antes de concluir a fala, porque, nesse caso,
nao haveria como manter o volume em toda a frase até sua conclusédo. Essa
percepgao me serviu para eu ficar mais atenta a respiracéo e ndo apenas entregue a
emocao da cena e a partitura que lhe corresponde.

Grotowski (2007) fala de muitos erros que observou na formagao de atores no
que diz respeito a voz, a comecar pela respiracdo. Destaca, por exemplo, que, ao se
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tentar imprimir um ritmo respiratério de acordo com o ritmo do movimento, estar-se-a
indo contra a prépria natureza, que vai imprimir o ritmo apropriado a respiragao.
Como consequéncia, o estudante acaba por sufocar. O mesmo ocorre quando se faz
uso da chamada respiracdo abdominal, que pode ser camuflada com o estufar e
contrair o abdémen, sem que se esteja de fato enchendo os pulmdes de ar.

Esse autor propde um controle mais organico da respiragdo, no caso, com o
alargamento dos musculos intercostais. Exercitamos bastante esse tipo de
respiragdo nas matérias de voz e agora com Carioca, que ressaltou sua importancia
para dar sustentacdo tanto ao canto quanto a fala. Grotowski, de certa maneira,
insiste em que o ator/a atriz n&do deve preocupar-se com a voz e com a respiragao,
porquanto isso interfere nos resultados a alcancar.

Ja experimentei, em algumas oportunidades, sufocar, como diz Grotowski, por
estar preocupada com todos os aspectos que envolvem o canto principalmente. Ao
tentar cumprir todos os requisitos fisicos para a producdo vocal, eu me estressava
muito. E me chamava a atengcdo o fato de conseguir inspirar e expirar mais
amplamente e usar com maior corregao os ressonadores quando eu estava relaxada
e atenta apenas ao canto em si. Penso que isso tem relagdo com o foco de que
tratei anteriormente.

Nesse exercicio de produgao vocal no espago cénico que venho fazendo para
a apresentacido da peca Tito Andrénico, ndo ha como prescindir da observacéo de
todos os fatores que interferem nesse processo, porquanto € dessa observagao que
vai surgir a consciéncia corporal necessaria a um maior controle dos recursos
usados para a produgéao vocal.

No entanto, ficou claro que esse controle - assim como as ‘acdes fisicas’ -
precisa ser conscientemente trabalhado previamente a apresentacao de uma peca,
pois, nesse instante, o foco deve recair sobre as atitudes e intengdes dos
personagens.

Grotowski aponta outros erros que levam ao bloqueio da laringe, como a
tentativa de ampliar a expiragdo por meio da contagem de numeros e o exercicio de
dicgdo por meio da pronuncia de consoantes, quando deveria ser dada a énfase as
vogais. Assim, para o exercicio de articulagdo por meio das consoantes, devem ser
acrescentadas vogais antes e depois (“ata’ e ndo ‘tttt"”) (GROTOWSKI, 2007: 139).
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Reparei que todos os exercicios de aquecimento vocal dados pela
fonoaudidloga sdo feitos com vogais e ndo consoantes. Ao lIhe falar sobre a
observacado daquele autor para ela, ndo soube me falar a respeito, mas destacou
que a vogal é boa como exercicio, porque ela ndo tem atrito e, portanto, n&o forga
as pregas vocais.

Também observei que ndo me causa dano o exercicio de preparo para o
canto, em que se articula “papapapapapapapapepepepepepepepe...”. Ja o estado
interno de agitac&do e temor ndo apenas encurta a respiragdo como também costuma
bloquear a laringe, o que faz com que a voz se torne mais rouca e menos volumosa.
Nessas circunstancias, ao tentar ampliar sua intensidade, as pregas vocais se ferem
pelo esforco de romper o efeito do fechamento parcial da laringe. Por isso, os
exercicios de aquecimento aprendidos com essas profissionais tém-se mostrado
fundamentais para o relaxamento e a vivéncia teatral feliz.

Em ensaio posterior, procurei internalizar mais ainda as emoc¢des do
personagem, a fim de as expressdes materializadas no corpo serem reflexo do que
se passa no interno, pois, como ja dito acima, no ensaio anterior, havia feito o
movimento contrario, tentando partir do corpo para gerar tal intengao internamente, o
que tornou a gestualidade excessiva. Dessa vez, houve economia nos gestos.

Ainda assim, quando falei a segunda frase do personagem Lucio, senti a
garganta arranhar, principalmente ao pronunciar as palavras “contorcendo”, “morte”
e “exasperar qualquer’. Dei-me conta de que estava dando maior énfase a
consoante ‘erre’.

Recordei da ressalva de Grotowski quanto ao resultado que se obtém ao se
enfatizarem as consoantes: o fechamento parcial da laringe. Mas, na aula de canto,
havia recebido a orientacido de reforcar sempre as consoantes para ambos o0s
personagens.

Vi-me diante de duas orientagdes opostas. Qual das duas recomendacgdes
deveria acatar?

Conclui que deveria observar o resultado das experimentacdes, e a pratica
comprovou o que diz Grotowski acerca das consoantes. Procurei, entdo, pronuncia-
las com mais suavidade e mudar o enfoque vocal, acrescentando pausas na frase,
inspirando mais vezes e dando énfase ao inicio das palavras, o que diminuiu a

agressao as pregas vocais, e o texto se mostrou melhor articulado e expressado.
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Embora essa orientagao da professora de canto ndo tenha se mostrado eficaz
no meu caso, muitas outras foram fundamentais para eu alcancar um resultado
satisfatério nas apresentacdes da peca, assim como 0s exercicios propostos pela
fonoaudiodloga.

Vejamos, entdo, a seguir, quais foram essas outras orientagdes recebidas

pelas duas profissionais referidas e o que pude extrair de seus exercicios.
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CAPITULO 3

Acredito que os artistas precisam de um apoio profissional para que possam
compreender que € possivel ter uma boa voz, desconstruindo
primeiramente os medos, mitos e preconceitos com relagdo a mesma.
(FERREIRA, 2009)

Antes de se iniciarem as aulas e sessdes com as profissionais ja referidas,
comecei a praticar vocalizes voltados a estética popular propostos por Goulart e
Cooper (2002)®, o que me possibilitou experimentar melhora na minha producéo
vocal em termos de volume, embora os demais aspectos s6 tenham sido sanados a
medida que fui seguindo as orientagbes de Carioca e da fonoaudidloga. Mas esses
primeiros exercicios foram importantes para mostrar-me o absurdo que é querer
fazer bom uso da voz sem um preparo prévio.

Na primeira aula de canto, Carioca destacou a questdo do apoio
diafragmatico, que, segundo ela, € o mais importante, porquanto com ele a voz se
projeta naturalmente. Ela me passou exercicios rapidos e faceis que poderiam ser
feitos cinco minutos antes da apresentacao, acrescentando que deveriam ser feitos
em uma Unica inspiracdo e expiragdo e repetidos de trés a quatro vezes cada'®.

Dois dias depois, tive minha primeira sessdo com a fonoaudiéloga. Solicitou
que eu fizesse alguns exercicios e emitisse 0 som de algumas vogais por um tempo
que foi registradozo. Verificou que o0 meu tempo de emissao estava dentro da meédia.

Vi que serenidade é imprescindivel para se respirar corretamente, pois o
nervosismo encurta a respiragcao e produz cansaco.

A professora de canto, tendo observado meu grau de ansiedade com agudos
e alguns vocalizes e a consequente respiragdo encurtada e abandono do controle da
musculatura, passou-me uma série de exercicios de relaxamento - descritos no
Anexo IV do presente trabalho, a pagina 50 - bem como outro para melhorar o apoio
diafragmatico, que consiste no seguinte: deitar-me de barriga para cima com um
livro apoiado sobre ela, a partir de trés dedos acima do umbigo. Inspirar (o livro vai
subir) e contar até dez soltando o ar, sem que o livro desga. Com esse exercicio,
estarei mantendo as costelas levantadas e o diafragma abaixado, o que amplia

minha capacidade toracica e mantém a sustentagao da coluna de ar.

'® Colecso Por Todo Canto: método de técnica vocal. Livro acompanhado de CD.
' Detalhamento desses exercicio nos Anexo II, a pagina 49.
% Detalhamento desses exercicios nos Anexos Il e V, as paginas 49 e 50 respectivamente.
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Pude fazer uma mescla dos exercicios propostos pelas duas profissionais, o
gue resultou em ganho no preparo para a minha performance.

Nos aquecimentos para 0os ensaios, consegui relaxar e fazer os exercicios
mais dificeis, como emitir uma vogal indo do grave para o agudo e desse voltando
para o grave com os labios fechados vibrando. A dificuldade esta na falta de
sustentagao diafragmatica, que precisa ser melhor trabalhada. Observei claramente
que, conforme ia “escorregando” para as notas agudas, sentia-me temerosa de n&o
as alcangar, o que fazia com que a laringe fosse se fechando e eu forgasse a
emissao desses sons. Exercitei-me entédo, procurando sempre o relaxamento e indo
lentamente para os agudos, sem forgar, a fim de perceber a vibragdo da vogal nos
diversos ressonadores para onde vai sendo direcionado o ar.

Quando falei para Carioca de minha dificuldade com o personagem
masculino, sugeriu-me que eu pensasse na palavra-chave que o definisse, assim
como para a personagem feminina, a fim de colocar no perfil vocal o elemento
marcante que os caracteriza.

Esse aspecto mostrou-se fundamental ndo apenas para o exercicio de se
pensar no aspecto da produgédo vocal mais condizente com 0s personagens, mas
também para facilitar a interpretagdo (quando estava perdendo o foco, recordava da
palavra que definia a personagem, o que me trazia de volta a ele).

Para a rainha Tamora, escolhi a palavra ‘magnanima’, no sentido de
grandiosa, nobre (embora suas agdes nem sempre assim O Ssejam), como
caracteristica mais marcante, mesmo que ela se mostre também sedutora,
dissimulada, irbnica e irritada dependendo das diferentes circunstancias da cena.

A simples recordagédo dessa palavra fez surgir naturalmente o gesto que Ihe
corresponde. Vi que, com isso, havia conseguido formar a imagem dessa
personagem, conforme sugestdo de Johansson, para que suas intengdes e acgdes
nao permanecessem tao exteriorizadas.

Eu havia lido, ha poucos dias, a seguinte frase de Stanislavisk: “...a
materializagdo fisica de uma personagem a ser criada surge espontaneamente,
desde que se tenha estabelecido os valores interiores certos...” (2006: 27). Verifiquei
que as palavras-chaves escolhidas para os personagens permitiram encontrar seus

valores interiores, na medida em que facilitaram e possibilitaram sua materializagao
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fisica de forma mais fluida, ao ajudarem a abandonar os clichés e a sair da
superatuacao de que fala Stanislavisk.

Porém, para alguns momentos, isso ndao bastava, porquanto sentia algumas
palavras soarem sem a mesma fluidez e convicgdo, como quando Tamora diz “Mas

haja paciéncia! As coisas que tenho de aturar...!”. Sempre me pareceu sem
proposito essa frase, pois € dita no instante em que ela € ameacgada pelo irméao do
imperador e sua esposa Lavinia. Todas as vezes em que eu a pronunciei, senti-me
falsa na atuacdo. Vi que era pelo fato de ndo entender seu sentido. Voltando ao
texto da peca, compreendi que essa fala correspondia a reacéo frente ao que ela
escutava apds a ameaca de ter seu segredo revelado ao Imperador: “- Ele € um rei
bom demais para que dele abusem em tal proporc¢édo...”. A voz deveria ter, junto a
uma impaciéncia e irritabilidade, algo de ironia: “Até parece que ele € bom. Sou
obrigada a ouvir um disparate desses...”.

Portanto, entender o que se esta dizendo também é fundamental para que a
voz e a palavra se adequem ao sentido do texto somado ao perfil do personagem a
que se quer dar destaque.

Para o personagem Lucio, pensei em ‘autoridade carismatica’ e ‘comandante
libertador’. Varias falas de Lucio sdo um comando, mas ha também comentarios
feitos aos soldados e ao mouro, 0 que me exige saber fazer as distingbes vocais
entre essas duas intengdes. Algo que exigiu um pouco mais de mim foi produzir uma
vocalidade com sentido de ordem, como quem manda calar a boca, ja que ndo me
recordo de té-lo feito alguma vez na minha vida. Esse € o instante em que costumo
falar gritando, como ja referi anteriormente.

Exercitando as falas desse personagem na aula de canto, por varias vezes, a
voz saiu mais aguda, o que evidenciou falta de controle na emissdo vocal. Dai a
necessidade de me lembrar de me exercitar trabalhando essas falas na frequéncia
mais baixa.

Conforme vao sendo praticados os exercicios e a atengdo vai-se voltando
para a maneira como sao pronunciadas as frases do personagem, a voz grave vai
surgindo com maior facilidade. No entanto, é preciso muita atengéo ao longo de toda
a cena, porquanto a tendéncia € usar uma vocalidade propria (com o timbre natural
da atriz, no caso) quando se esta mais focado na interpretagdo, abstraindo-se da
atencdo a producgao vocal. Penso que isso se deve ao fato de que, no meu caso,
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embora na acéo fisica a intengdo do personagem deva estar associada a vocalidade
que |Ihe corresponde como uma unidade da producdo corporal, observei que a
primeira consciéncia que surge é do gesto cinético, sendo necessario um esfor¢o
maior no sentido de voltar a aten¢do para o gesto vocal.

Mas cheguei a ficar impressionada (e feliz) com o resultado da apresentagao
dos dias 23 e 24 de novembro, em que mantive o controle na producao vocal desse
personagem, conseguindo manter notas graves sem experimentar qualquer
desconforto na regido da laringe, além de perceber harmonia na gestualidade como
um todo.

Voltando ao preparo para as primeiras apresentagdes da pega (junho), em um
dos ensaios, ficamos todos afetados pela triste noticia do falecimento de uma jovem
estudante de Artes Cénicas da UnB. Assim, na cena em que canto por conta do
esquartejamento do filho mais velho de Tamora, n&do fui capaz de conter o choro
(pensava na dor da mae dessa jovem).

Ao repeti-la, cantei com a voz limpa, fazendo uso correto dos ressonadores,
atingindo as notas corretamente.... Perguntei-me se o choro havia limpado minhas
vias respiratorias, mas logo me dei conta de que me recordara da orientacdo da
professora de canto: ndo cantar a partir do som nasal, que fecha a passagem do ar,
mas com a vogal A, e pensando sempre na vogal O, aproximando-me dela, para
abrir mais o palato e permitir maior intensidade da voz.

Outra indicagcdo dada pela professora de canto foi a seguinte: se eu falhar,
que a falha sirva como interpretacdo do choro da mée que acaba de perder o filho.
Essa indicagdo foi amplamente usada nas apresentagdes, conforme ja referido no
capitulo anterior.

A professora Johansson fez elogio a maneira de eu falar o meu texto, dando a
cada frase a sua intencao diferenciada das demais. Mas disse-me que eu poderia
colocar mais volume.

Devo lembrar-me de que o maior volume nao € forca, mas controle da
musculatura. O mesmo serve para a protegcdo das pregas vocais: apoio do
diafragma, que deve manter-se baixado enquanto eu falo e canto, ao mesmo tempo
em que as costelas devem manter-se levantadas. Com esse controle, eu tenho
como sustentar a coluna de ar e projetar melhor a voz, sem necessidade de fazer

forca, conforme orientou Carioca.
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Ficou evidente a necessidade de muito exercicio prévio dessa musculatura
com ensaio das falas dos personagens - em particular do masculino, que foi para
mim o mais dificil - para que o tbnus muscular surja naturalmente quando
necessario, sem que eu tenha de ficar preocupada com esse controle em cena.
Comprovei melhora do meu desempenho entre as apresentagbes de junho e
novembro, mas diria que este € ainda um principio de consciéncia corporal da
producao vocal.

Na minha ultima apresentagao, pensei em que, se eu tivesse mais ensaios e
apresentagoes, poderia chegar, no futuro, a alcangar o controle corporal e o dominio
da minha produgao vocal. Pois, embora eu tivesse feito muitos exercicios, como os
de relaxamento, aquecimento, articulagao etc., quando em cena, é como se tudo o
que fui capaz de realizar nos ensaios e em casa desmoronasse, deixasse de existir,
voltando a fazer da maneira incorreta, sem alcancgar éxito.

Por outro lado, vejo claramente que as orientagdes foram imprescindiveis a
performance que consegui alcangar, mesmo que ainda nao tenha ficado a contento.

Na minha penultima apresentagéo (31/11/2013 - sabado), vivi 0 mesmo que
nas apresentagdes de Taguatinga: uma colega que participou da parte musical da
peca veio me dizer que para ela o ponto alto € quando eu canto. “Sério? Mas como,
se a voz fica na garganta, eu ndo consigo projeta-la corretamente, ndo atinjo os
agudos, enfim, n&do canto direito, canto meio rouca?”, perguntei-lhe. Ela me
respondeu que exatamente daquele jeito é lindo. Penso que ajudou o contexto da
peca, o clima da cena, a iluminagao...

Eu estaria mentindo se dissesse que nao gostei de ouvir aquilo. Fiquei feliz,
porque € muito bom quando alguém gosta do que fazemos, embora n&o deva ser
esse 0 nosso leitmotiv para o que realizamos, mas, sim, a satisfacdo de estar

colhendo algo que é fruto de um esforgo conscientemente realizado.
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CONCLUSAO

La alegria del triunfo jamas podria ser experimentada si no existiera la lucha
que es la que luego determina la oportunidad de vencer.

(PECOTCHE)

O pensador e humanista argentino Gonzalez Pecotche®' identificou como
causa dos variados males sofridos pelos seres humanos a ag¢do de diversos
pensamentos que transitam em sua mente, sem que deles se tenha qualquer
controle. Os pensamentos de indole negativa - como, por exemplo, de inibi¢do, de
temor ou os preconceitos - precisam ser combatidos e substituidos por pensamentos
de uma indole superior, que permitam a pessoa experimentar a liberdade de agir de
acordo com sua proépria vontade, se ndao quiser viver a vida sendo escravizada por
aqueles. Poderia dizer que eles sdo a camisa de forca de que nos fala Adler, da qual
temos de nos livrar, e a eles também se refere Spolin ao falar de presenga em cena.

Em varios escritos do autor acima citado encontrei os elementos que me
ajudaram nao sO a alcangar a valentia necessaria a realizagdo do curso que ora
concluo como também a manter-me constante nesse propdsito, sem sucumbir no
meio do caminho.

Fazendo uma avaliacdo do curso de Interpretacédo Teatral, pude verificar que
a superacdo dos elementos limitantes ndo se da de maneira subita, mas aos
poucos. Ela ndo é uma linha ascendente continua; lembra mais uma onda, que vai e
volta, as vezes com maior intensidade, outras vezes, com menor intensidade, até
que a maré vai ficando baixa, e torna-se possivel colocar no lugar desses elementos
inibitérios a confianca de se saber capaz.

Em uma das ultimas apresentacbes, esses elementos ainda se fizeram
presentes, o que tirou o meu foco da acédo e do sentido da cena e fez com que eu
tivesse dificuldade de caminhar no momento em que canto. Foi grande o esforgo
para manter-me minimamente presente. Distraida que estava por conta da
ansiedade, vi-me como que largada ao acaso, sem dominio nenhum do corpo e da

voz. O resultado foi dor na regido da garganta, que eu nao havia experimentado nas

21 Carlos Bernardo Gonzalez Pecotche (1901-1963) criou a Ciéncia Logosoéfica, que visa a superagio
humana nos seus aspectos mais proeminentes. Informagdes sobre esse autor e sua obra podem ser
encontradas em www.logosofia.org.br.
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apresentacoes anteriores. A fim de retomar o controle sobre minha pessoa e minha
atuacdo, recordei das palavras de estimulo da Professora Johansson apos a
primeira apresentagdo da segunda temporada, as quais me devolveram a confianga
e a serenidade necessarias a entrega em cena. Também assomou a minha mente a
recordacao de que, até no meio profissional, as apresenta¢cdes ndo ocorrem sempre
da mesma maneira, havendo dias melhores que outros. E assim estava sendo
comigo. Tendo identificado as dificuldades e os erros experimentados por falta de
foco em cena, fiquei determinada a manté-lo nas apresentagdes seguintes, o que
me levou a experimentar a presenca plena e o prazer de atuar.

Além disso, observei que, apesar de todos esses movimentos mentais, ndo
houve, em nenhum momento pos-apresentacdo, qualquer sinal de sofrimento e
cobranga, como ocorrera em semestres anteriores.

Especificamente do processo de produgdo vocal para a peca Tito Andrénico
pude aferir que as dificuldades apresentadas quando assumi o personagem Lucio se
mostraram benéficas — o que pode parecer paradoxal: como pode uma dificuldade
ser benéfica? —, na medida em que me encaminharam para a busca de orientacdes
especificas nesse campo da voz, para cuja necessidade eu ainda n&o havia
despertado.

Dei-me conta dessa minha falta de consciéncia frente a importancia de se
exercitar a voz com a mesma preocupagao de se exercitar o restante do corpo para
manter sua saude e qualidade quando ouvi da fonoaudidloga, no final da minha
primeira sessdo, o seguinte: “Pronto! Vocé agora esta preparada para usar a sua
voz ao longo do dia!”. Foi como uma luz, um despertar para essa questdo: os
cuidados com a voz, principalmente quando se a usa mais, ndo devem estar
limitados aos ensaios para alguma apresentagao. Ao contrario, devem ser diarios.

O preparo que se faz em sala de aula n&o ¢é suficiente para alcangar um bom
resultado na performance teatral, principalmente quando se trata de voz, porque
esta requer muito treino, principalmente da musculatura envolvida nesse processo
de producéo vocal.

Recordo que, nas duas matérias de diplomacao, nos exercitamos bastante
corporalmente. No entanto, para a voz, fizemos dois ou trés exercicios de
aquecimento no maximo, sem dar a devida atencdo a essa parte do corpo que

requer cuidados especiais, principalmente quando dela se faz uso em circunstancias
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especificas como € o teatro. O ator deve preparar-se por completo, ndo deixando a
parte vocal em segundo plano.

Seria benéfico aos estudantes de artes cénicas ter o auxilio de professores
de voz e palavra em performance junto aos professores que estejam a frente das
diplomagdes ou mesmo das matérias de interpretagao teatral. S6 ndo tenho ideia de
como seria esse casamento.

Tendo o meu caso como exemplo, verifiquei que 0 pouco que consegui
avancar em termos de performance vocal e em termos de conscientizagdo dos
fatores que precisam ser ainda superados se deveu a essa busca e reflexdes
levadas a pratica. Com esse estudo, fixaram-se para mim os parametros do som
intensidade, frequéncia, timbre e ritmo produzidos pela voz, embora alguns aspectos
ainda se mantenham como realidade tedrica, na medida em que o treinamento foi
curto para a fixagao, no corpo, dos recursos de que posso dispor para flexibilizar seu
uso para a cena.

Outro aspecto que se evidenciou de toda essa experiéncia teatral foi a
importancia de se entender o texto que se tem como base para a montagem da
peca, extraindo o sentido de cada trecho, a fim de se produzirem as nuances que
vao tornar a palavra em performance mais interessante, plausivel e dinamica, além
de mais plena de sentido para o publico.

Da mesma maneira, mostrou-se imprescindivel, em todo esse processo, a
questdao do foco nas intengbes e atitudes do personagem, que deve ser uma
constante, porque é ele quem vai permitir realizar, numa situagado especifica de
exposi¢ao, o que se alcangou realizar nos ensaios.

Chegando ao final dessa jornada, invade meu ser um forte sentimento de
conquista de um antigo querer, conquista que requereu de mim muitas lutas internas
para ndo sucumbir aos apelos do temor e das sugestdes dos preconceitos que
insistiam em me atormentar. Por isso iniciei esta monografia com as palavras de
Pecotche, que destacam a questdo da luta como realidade inevitavel, luta que o ser
trava consigo mesmo frente as circunstancias que decide enfrentar na vida para sair
vitorioso delas.

Nas trés ultimas matérias do curso, estive a ponto de abandona-lo por temor
de ter de me apresentar para um publico no qual estariam presentes pessoas que

iram me avaliar. No entanto, apesar do tormento que experimentava, preponderou
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um lado mais sensato que me fez ver o absurdo que seria abandonar algo que ja
estava praticamente no fim; seria um desrespeito a mim mesma por todo esforgo
feito para a aquisicdo dos novos conhecimentos e para a superacdo de minhas
limitagoes.

Agora, finalizando este trabalho, ap6s as apresentagbes da peca
(verdadeiras provas de fogo), sinto-me como o vidro que, apds temperado, adquire
maior resisténcia.

Pergunto-me quantos estudantes ndo passam por semelhante dificuldade.
Espero que os relatos aqui feitos possam servir de alento para aqueles que também
querem experimentar a liberdade de se expressar artisticamente, mas sofrem as
angustias do temor do olhar alheio.

Ao apagar das luzes desse curso e deste trabalho com que o finalizo — o
qual tive imenso prazer de realizar -, sinto-me como uma testemunha de que nao
existe idade certa para se aprender uma nova habilidade e tampouco para se fazer
arte, assim como ndo ha corpo certo, jeito de ser certo... O que deve haver &€ um
grande querer, pois sera ele quem permitira manter firme o propdésito que se almeja
alcancar, além de valentia para se colocar de frente a dificuldade e transforma-la em
facilidade.

Aprendi que ndo devemos desistir no meio do caminho, por mais duras que
sejam as lutas. Ir até o final apesar das dificuldades é o que vai possibilitar colher
para si a felicidade de haver triunfado na luta e ter conquistado o resultado do

préprio querer.

A perseveranga é como um grande filtro depurador de nossos esforgos, que
nos permite aproveitar os verdadeiros valores de nossa vontade, com o que
adquire solidez o pensamento encarregado de realizar os propositos que
concebemos nas horas de inspirago.

(PECOTCHE)
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ANEXOS

ANEXO |

O exercicio do foco de Viola Spolin consiste em dividir o grupo em dois e
solicitar que um assista ao outro que ficara em pé sem fazer nada por algum tempo.
O orientador/professor/diretor vai dando instru¢des do tipo “Nao facam nada!”, “Nos
olhamos para vocés!”. O simples fato de ficar parado sendo observado sem ter o
que fazer gera desconforto. Se alguém do grupo ri, as instru¢cdes séo reforgadas.
Apos um tempo, é dada nova instrugdo de contar todas as cadeiras que estao na
sala, como se fosse a coisa mais importante de suas vidas. Enquanto ha
desconforto, as instrucdes sao reforcadas. Passado totalmente o desconforto, o time
é trocado.

ANEXO I

Primeiros exercicios passados pela professora de Canto:
v’ expirar abaixando o tronco reto a 45 graus, para que a barriga “encoste
na coluna”. Inspirar como se chupasse macarrao e respirar segurando
a regiao pélvica, abrindo as costelas;
v’ fazer a mesma respiracdo dizendo o que ela chama de “mantra do
canto”™ “Vou manter o diafragma baixado e as costelas levantadas

enquanto estiver falando ou cantando”;

v' motor Singer (Zzzzz............. ) indo do médio ao grave e do grave ao
agudo;

v' vibrar os labios (Brrrr......... ), indo do grave ao agudo e depois do agudo
ao grave,

v' Papapapapapapapapepepepepepepepipipipipipipipipipopopopopopopo
popupupupupupupupu;

Mesmo exercicio com: P/B T/D S/Z X J F V CRA GLA.

ANEXO Il
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Exercicios da fonoaudidloga em 13 de junho de 2013:

v

v
v
v
v

ANEXO IV

estalar a lingua no céu da boca;

vibrar os labios fechados;

passar a lingua por dentro da boca fechada, circularmente;

abrir bem a boca e dizer A e A.

Emiss&o da vogal A pelo tempo que eu aguentasse, o que durou 13
segundos. Depois, a vogal |, em 12s; Depois, a U, em 12s; a consoante
S, que foi em 13s, e a Z, que também foi em 13s.

Exercicios de relaxamento propostos pela professora de canto:

v

ANEXO V

Alongar o pescogo levando a cabega para tras e empurrando
suavemente com os dedos indicadores unidos 0 meu queixo, ao
mesmo tempo em que estico para baixo com os polegares essa regiéo.
Fazer o mesmo para frente, encostando o queixo no peito. Inspiro, jogo
0s ombros para tras e expiro.

Rotacionar o ombro para frente e para tras.

Comegando com o queixo para a frente, vou girar a cabega, fazendo
toda a volta por tras para um lado e para o outro.

Olhar para um lado e para o outro.

Expirar inclinando o tronco reto a 45 graus, inspirar profundamente
observando a abertura das costelas pela parte de tras, até o ar ficar
pleno, e soltar, expirando, ao mesmo tempo em que mantém o
diafragma baixado, em tensdo, e as costelas levantadas, também em

tensao, ou seja, com a musculatura ativa.

Na sessdo com a fonoaudiologa do dia 20 de junho de 2013, fiz os seguintes

exercicios de aquecimento:
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rotacdo dos ombros: para a frente e depois de frente para tras emitindo a
vogal /a/;

mudanca de posicdo de cabecga: deslocamento inclinado para direita e
esquerda emitindo uma emissdo controlada (uma vogal a escolher):
aaaaaaaa ou eeeeeee;

com o queixo encostando no peito, emitir o som de aaaaaaaaaaaa;

ressonancia: emissdo longa Hummmmm / Hummmmmm + aaaaaaaaaa,;

Os exercicios seguintes visam ao equilibrio fonatério, a projegdo vocal e a

firmeza glotica, conforme explicou a fonoaudidloga:

1.

o a0 K~ W N

rotagédo de lingua no vestibulo (roda gigante): emitindo “m”;

estalo de lingua associado ao som “m”;

sons vibrantes: emissao sonora continua de lingua: trrrr...;

emitir a vogal ao mesmo tempo em que mastiga;

som basal®*: usando as vogais;

firmeza gldtica: ocluir quase totalmente a boca com a palma da méo sobre
os labios entreabertos (como se alguém estivesse tampando sua boca,

impedindo-o de falar), emitindo “u”.

Por fim, foram dados exercicios voltados ao desaquecimento:

1.

2.

movimentos cervicais: emissdo de vogal enquanto movimenta o pescogo
no sentido do “sim”, do “ndo”, do “talvez” (rotagdo com a cabega)
lentamente;

bocejo-suspiro: simule um bocejo e ao final dele suspire.

Todos os exercicios tém de ser feitos pelo tempo minimo de 1 minuto e, no maximo,
de 4 minutos. Ou podem ser feitos de 15 a 20 vezes cada.

22 Exercicio indicado para quando se esta com fadiga vocal ou com rouquidédo. Consiste em emitir o
som de uma vogal como se estivesse arrotando.
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