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RESUMO

O presente trabalho trata da voz do ator e sua formacdo no ensino superior.
Em um primeiro momento, aborda o assunto da formagédo vocal sob uma
perspectiva brasileira, através do estudo de artigos, teses e dissertacdes,
produzidos por professores de universidades estaduais e federais, publicados
nos ultimos dez anos. Em seguida, o trabalho foca no ensino de voz no curso
de Graduacdo em Teatro da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de
Minas Gerais, através da apresentacdo e analise do curso e das disciplinas da
area de voz oferecidas atualmente. A Ultima parte deste trabalho consiste numa
sugestéo de reforma no curriculo do ciclo basico do curso de Teatro da UFMG,
através da criacdo de uma disciplina obrigatoria (Oficina de Consciéncia Vocal
e Musical), detalhada no dultimo capitulo desta dissertacdo. A disciplina
proposta aborda questdes basicas na formacao vocal do ator, como a técnica
vocal e a conscientizacdo dos parametros do som (altura, duracéo, intensidade

e timbre).

Palavras-chave: Formacéao Vocal, Ensino Superior, Voz, Ator.



ABSTRACT

This paper deals with the voice of the actor and his training in higher education.
At first, addresses the issue of vocal training under a Brazilian perspective by
studying articles, theses and dissertations produced by teachers in state and
federal universities, published in the last ten years. Then, the work focuses on
teaching voice in Undergraduate Theatre course in the School of Fine Arts of
the Federal University of Minas Gerais, through the presentation and analysis of
the course and subjects in the area of voice currently offered. The last part of
this paper proposes a reform of the curriculum of Theatre at UFMG, by creating
a compulsory subject (Vocal and Musical Awareness Workshop), detailed in the
final chapter of this dissertation. The subject proposal addresses key issues in
vocal training of the actor as vocal technique and awareness of sound

parameters (height, duration, intensity and timbre).

Keywords : Vocal Training, Higher Education, Voice Actor.
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“sob a luz do palco
0 som ganha corpo
a escuta do ator
faz viver a voz”

Daniel Uirapuru Guaraci
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INTRODUCAO

A formacgé&o vocal do ator € um assunto que nunca se esgota. Na minha propria
formacao percorri — e ainda percorro — um caminho interdisciplinar, focado no
dialogo entre a voz do ator e 0s conceitos da musica incorporados pelo teatro.
Ingressei no curso de graduacdo em teatro da Universidade Federal de Minas
Gerais no ano de 2004 e, desde entdo, procuro investigar cada vez mais a
minha propria musicalidade, preparar-me técnica e poeticamente para
enriquecer meu oficio de atriz. Nesse caminho, ainda como aluna da
graduacéo, fiz parte do Programa de Iniciacdo a Docéncia nos anos de 2006,
2007 e 2008, e tive a oportunidade de acompanhar muitas vezes as disciplinas
de voz do curso, ministrada pelos professores Eugenio Tadeu, Ernani Maletta e
Maurilio Rocha. Como monitora, meu papel era, além de observar, ajudar os
alunos em atendimentos individuais extraclasse; nessa experiéncia, pude ver
de perto muitas dificuldades em relagdo as vozes dos atores em formacéo, e
também minhas préprias barreiras enquanto atriz. Essa investigacao junto aos
professores e alunos do curso de graduacédo em Teatro me levou a um desejo
de me aprofundar cada vez mais no estudo da voz, relacionando-a a um estudo
sistematizado fendmeno sonoro. Nos anos de 2010 e 2011 tive a oportunidade
de lecionar como professora substituta no curso de graduacao em Teatro da
UFMG, ministrando as disciplinas Oficina de Improvisagdo Vocal e Musical,
Estudos Vocais e Musicais A, Estudos Vocais e Musicais Dirigidos e

Fundamentos da Pratica Cultural em Teatro.

O interesse pela musica que o teatro me despertou levou-me a ingressar, no
ano de 2007, ainda durante minha graduacao em Teatro pela UFMG, no curso
de Licenciatura em Musica com habilitagdo em Canto Lirico pela Universidade
do Estado de Minas Gerais. Passar pelos dois cursos ao mesmo tempo, pelo
periodo de um ano e meio, permitiu-me estabelecer varias conexdes entre o
estudo da musica e o estudo do teatro; na monitoria, tive a oportunidade de
experimentar as coisas novas que ia aprendendo no curso de Mdsica, no intuito
de ajudar os alunos que me procuravam; entretanto, acredito que nessa
transposicdo de estudos, eu mesma fui a pessoa mais beneficiada. Estudar

musica fez de mim uma pessoa mais musical em todos os sentidos, mas,
13



especialmente, no palco. Compreender conceitos e vivenciar a musica fez com
gue ela se arraigasse no meu corpo e se mostrasse no meu trabalho de atriz,
cantando em cena ou ndo. Percebo que a musica me tornou uma pessoa mais

sensivel, de ouvidos e olhos mais abertos para a presenca da voz no teatro.

Pude perceber nos dois cursos — Musica e Teatro — uma grande possibilidade
de dialogo. A meu ver, as possibilidades de conexdes entre as duas artes séo
infinitas. Acompanhando de perto as disciplinas de voz do curso de graduacéao
em Teatro, notei que muitas vezes o aluno ndo conseguia fixar uma ideia
musical por ndo compreender do que se tratava — simplesmente reproduzia as
ideias com base em sua intuicdo. Por outro lado, acredito que o agucar da
sensibilidade e da intuicdo seja um dos pontos fortes no estudo do teatro, coisa
gue eu nao via no curso de musica. Na UEMG, vi que, para alguns estudantes,
a musica era como uma ciéncia exata, um repetir mecanico de movimentos
diante de um instrumento, a execucdo precisa de uma partitura, como
maquinas musicais de costura. A musica possui tradicdes formais muito fortes.
Ao mesmo tempo em que respeito essas tradi¢cdes, durante o curso de Mdusica
lutei para transgredir algumas delas no sentido de trazer mais expressividade
para a performance musical, valorizando também os aspectos visuais da
performance. Nesse caminho interdisciplinar, a cada dia construia em mim a
convicgao que o estudo do teatro € necessario para 0 musico, assim como o

estudo da musica é indispensavel para o ator.

Percebi, ao integrar como substituta o corpo docente do curso de graduacao
em Teatro da UFMG, uma oportunidade de unir minhas duas areas de estudo,
com o objetivo de preencher algumas lacunas percebidas na minha prépria
formacdo nesse mesmo curso. Durante esse tempo, nas disciplinas de Oficina
de Improvisacdo Vocal e Musical e Estudos Vocais e Musicais A, propus
estratégias didaticas que ligassem o estudo sistematizado da musica a atuacéo
e ao uso da voz em cena. Foram dois anos de muitas experimentacdes
musicais e cénicas; obviamente, muitas delas deram errado, ensinando a mim
e aos alunos preciosas licbes. O erro € um elemento fundamental para o

processo de aprendizagem, e faz parte do cotidiano da sala de aula. O erro,
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por mais incObmodo que possa ser no momento em que o rejeitamos, tem o seu

valor, uma vez que proporciona consciéncia a quem erra.

Todas essas percepcOes descritas acima vao ao encontro das ideias do
pesquisador Ernani Maletta, professor do curso de graduacdo em Teatro da
UFMG, onde tive a oportunidade de ser sua aluna a monitora. Maletta, em sua
tese sobre a formacéo do ator, afirma que o teatro € uma arte que compreende
os elementos fundamentais de outras artes. O discurso teatral € comunicado a
partir do resultado da incorporagcdo entre essas linguagens. Assim, a
cenografia, o figurino, a atuacao, a iluminacao, a literatura, a musica, a danca e
as demais artes sdo elementos formadores do discurso cénico. Cada uma
dessas linguagens, simultaneas e igualmente importantes no discurso final,

caracteriza o teatro como uma arte de natureza intersemidtica.

Uma vez que o teatro reune, incorpora e mistura diversas artes, que sao
diferentes vozes ou pontos de vista, Maletta aponta, incorporando um conceito
da mdsica, que o teatro é uma arte polifénica. Na mdasica, a polifonia é
configurada através da presenca de varias vozes simultaneas. Algo que
caracteriza um discurso polifénico € a nado hierarquizacao entre as linguagens
envolvidas na composicdo; pelo contrario, a polifonia acontece justamente
guando as vozes envolvidas se incorporam umas nas outras, se relacionam e
se completam. O teatro se apropria do universo musical, transformando a
linguagem sonora em voz ativa, portadora de opinido propria, que dialoga com

0S outros elementos presentes no processo de criacao cénica.

Para que o ator possa tornar sua voz um veiculo eficiente de comunicagéo,
vejo a necessidade de uma formag¢do que compreenda o estudo dos varios
elementos constituintes da linguagem teatral. No que diz respeito a emisséo
vocal do ator, € fundamental que o aluno tenha contato com o0s principios
bésicos da musica e os desenvolva em didlogo permanente com a criagdo

teatral, de modo a dar concretude as ideias em relagdo ao som e a propria voz.

Nos estudos mais recentes sobre a formacao vocal do ator o desenvolvimento

da musicalidade do aluno é, sem duvida, um dos principais objetivos nas salas
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de aula das universidades brasileiras. Porém, cada vez mais tem se
reconhecido que a musicalidade que habita o ator vem de uma relagcdo
sensorial, de descoberta e conscientizacdo do som e, também, de sua funcéo

no universo teatral.

Minha experiéncia como aluna, monitora e professora na cidade de Belo
Horizonte me faz crer que o estudo da voz na formacéo dos atores tem sido
pouco, tanto nos cursos técnicos quanto na graduacdo, e percebo essas
lacunas ao assistir a varios espetaculos profissionais de teatro. E muito comum
vermos nas escolas de teatro e nos palcos atores que se expressam com
facilidade através de movimentos, mas que n&do conseguem atingir o
espectador através da voz. Esses atores tém dificuldades em manejar suas
proprias vozes, que acabam por soar monétonas e entediantes, incapazes de
prender a atencdo da plateia. Os diretores também, muitas vezes, tém
dificuldade de dirigir a fala do ator. A falta de um vocabulario comum a respeito
do som, entre os diretores e 0s atores, causa uma lacuna na comunicagao no
momento da direcdo. Nos cursos, tanto técnicos quanto de graduacdo, o
namero de professores ainda é pequeno, o que faz com que os curriculos
tenham poucas disciplinas; assim, muitas vezes, o tempo € insuficiente para a
consolidacdo das vozes. O tempo € absolutamente necessario, pois € no
decorrer de longos processos que o ator vai se descobrindo. E, realmente, um
processo que nao se esgota, se renovando e se desdobrando durante a

formacao e durante toda a vida profissional do ator.

Talvez, por causa de todas as lacunas na formacéo citadas acima, falar um
texto com expressividade e sentido cénico tenha se tornado uma grande
dificuldade, que interfere diretamente na relagédo do ator com o espectador e

sua experiéncia estética, e na relacdo entre os atores em cena.

A forma como se estudou a voz do ator nas ultimas décadas — apartada da
sensibilizacdo do sujeito em sua totalidade — e suas reverberacbes nos
curriculos mais antigos dos cursos de formacdo de atores em geral pode ser
um fator que retarda o desenvolvimento do aluno em muitos casos, apesar das
mudancas ocorridas nos ultimos anos. A ideia da voz enquanto préprio sujeito

expressivo deve estar presente no ensino de voz para o teatro.
16



A presenca da musica na formacado do ator, que é fundamental, ndo deve ser
concebida da mesma forma que na formacao de musicos, afinal, o objetivo ndo
é formar cantores ou instrumentistas virtuosisticos. Trata-se de instigar o aluno
a se apropriar de sua musicalidade e usa-la em favor da atuacéo, tanto na
emissdo vocal quanto em sua movimentagdo, na sua forma de interpretar

textos, de se relacionar no coletivo ou de conceber o tempo e o espaco.

Conhecer os parametros do som (altura, intensidade, duracdo e timbre)
possibilita ao ator a produgéo consciente de sonoridades, permitindo-o que
ultrapasse a barreira da impalpabilidade do som. Através da familiaridade com
alguns conceitos em relacdo ao som, sistematizados pela musica, o artista

cénico reline material técnico e expressivo para a sua criacao artistica.

Trabalhar a voz cénica vai muito além da técnica vocal e da educagcdo musical.
E um trabalho de sensibilizacdo de individuos, de autoconhecimento, de
exposicao de seres e transformacdo de um grupo de individuos, dotados de
desejos e habilidades proprias, em uma Unica célula vibrante, capaz de
manifestar poeticamente uma expressividade conjunta. Nesse sentido, mais
que uma ferramenta da comunicacdo, a escuta € um importante agente de
unificacdo e reconhecimento, que sintoniza a percep¢do do grupo, enfim,
formando um coletivo de varias vozes que se unem, se incorporam e se
entrelacam, formando um discurso polifénico, rico em significados e

possibilidades comunicativas.

Todas essas reflexdes me levaram as seguintes questfes: O que tem sido
feito, hoje, nas universidades brasileiras, no que concerne a formacéo vocal do
ator? Quais sdo os principios filoséficos que norteiam o ensino de voz para
atores em formacao? Quais sédo os elementos fundamentais que devem estar
presentes na formacéo? Onde e de qué maneira 0 ensino de voz para atores
pode e deve crescer? Tais questdes me trouxeram inquietacdes, que

impulsionaram e deram origem a presente pesquisa.

No papel de ex-aluna, ex-monitora e ex-professora do curso de graduacdo em

Teatro da UFMG, sinto a profunda necessidade de contribuir para o
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enriquecimento curricular do curso, visando o desenvolvimento vocal dos
alunos através da relacdo entre o teatro e a musica. Tenho também o objetivo
de contribuir para a discussdo a respeito do ensino de voz no teatro, afim de
que a area cresca e se desenvolva mais a cada dia, oferecendo aos
alunos/atores uma formacgao de qualidade, que ultrapasse as obrigatoriedades

académicas e que realmente amplie suas vozes em todos 0s sentidos.

Proponho, portanto, a criacdo de uma disciplina introdutéria ao estudo da voz
pensada para o curso de graduacdo em Teatro da UFMG: a Oficina de
Consciéncia Vocal e Musical. A disciplina proposta engloba um processo de
musicalizacdo especifico para a arte teatral, focado nas questdes técnicas da
voz e do som e, a0 mesmo tempo, incentivando o ator a investigar suas

potencialidades sonoras.

Assim, concebi a Oficina de Consciéncia Vocal e Musical, presente neste
trabalho, priorizando o estudo da técnica vocal e o estudo sistematizado dos
parametros do som: altura, intensidade, duracdo e timbre. O estudo de cada
um desses parametros passa primeiramente pela experimentacdo fisica em
sala de aula, tanto através da movimentacdo do corpo pelo espaco e da
relacdo com o outro quanto pela emissdo vocal propriamente dita, através de
jogos e improvisagbes, e tem o0 objetivo de despertar a musicalidade e
conscientizar o ator do som que produz. Acredito que a compreensdo e
aplicacdo dos parametros do som proporciona um uso consciente da voz,
eficiente na comunicacdo teatral. A proposta € tirar a emissdo vocal de um
lugar puramente intuitivo na mente e no corpo do ator, de forma a entender,

fixar e até mesmo registrar emissdes vocais que serdo usadas em cena.

As bases tedricas que norteiam a pesquisa, influenciando diretamente a
criacdo da disciplina proposta, sdo compostas por publicacbes de
pesquisadores brasileiros que atuam como professores nos cursos superiores
em Teatro das universidades do Brasil, mais especificamente, na area de voz.
Nesta dissertacdo, optei por um recorte brasileiro a respeito do que se pensa
sobre a voz do ator, no intuito de refletir sobre o que tem se passado

atualmente na pratica dos cursos. Essa opc¢éo nao significa considerar menos
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importantes as teorias do teatro do século XX, e seus pensadores
consagrados, como Stanislavski, Grotowski, Meyerhold, Artaud, Barba, Brecht,
entre outros. Porém, outros trabalhos desenvolvidos com exceléncia no
Programa de Poés-Graduacdo em Artes da EBA/UFMG ja abordam essas
guestdes, norteadas por esses e mais tedricos. Alguns exemplos sao as
dissertacbes dos pesquisadores Cristiano Peixoto Goncalves, A Perspectiva
Organica da Agao Vocal no Trabalho de Stanislavski, Grotowski e Brook, cuja
“pesquisa investiga ndo somente os procedimentos ligados estritamente a voz
e a palavra, mas busca também relacionar, em cada um desses diretores, a
pesquisa sobre a totalidade da atuagdo com o trabalho sobre a acdo vocal”
(PEIXOTO, 2011, p. 7); lara de Fatima Fernandez Falcdo, Acdo Verbal e o
Trabalho do Ator, que “busca uma melhor compreensao sobre o trabalho do
ator com a fala em cena”, recorrendo “a obra escrita de Stanislavski, definida
como marco teérico” (FALCAO, 2011, p. 7); Jussara Rodrigues Fernandino,
Musica e Cena: Uma Proposta de Delineamento da Musicalidade no Teatro,
que foca “a musicalidade no contexto teatral e propde um delineamento de
seus fundamentos”, apoiada “no estudo das estéticas teatrais referenciais do
século XX” (FERNANDINO, 2008, p. 4); e de Helena Leite Mauro, A Conexao
Organica Corpo-Voz-Som em Processo de Atuacdo, com Base em Delsarte,
Dalcroze, Artaud e Grotowski, em que “investigou-se a conexao organica
corpo-voz-som em processo de atuacdo”, “tendo como base o pensamento e a
pratica dos artistas criadores e pedagogos Delsarte, Dalcroze, Artaud e
Grotowski [...]” (MAURO, 2011, p. 7).

A estrutura desta dissertacdo se apresenta em trés capitulos: Consideracdes
Sobre a Voz do Ator na Atualidade e seu Ensino no Brasil; A Formacéo Vocal
do Ator em Cursos de Graduacdo em Teatro no Brasil; e Concepcao da

Disciplina Oficina de Consciéncia Vocal e Musical.

O primeiro capitulo, Consideracdes Sobre a Voz do Ator na Atualidade e seu
Ensino no Brasil é dedicado apresentar informacdes sobre a formacéo superior
do ator no Brasil, a partir do estudo e analise da bibliografia recente sobre o
assunto, escrita pelos professores universitarios e pesquisadores da area de

7

voz no teatro. O material levantado e analisado é composto de artigos
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cientificos publicados em revistas das préprias universidades e anais de
congressos, além de teses e dissertacgoes.

No segundo capitulo, A Formacédo Vocal do Ator em Cursos de Graduacao em
Teatro no Brasil, os curriculos de nove cursos de Graduacdo em Teatro sé&o
analisados e comparados, no intuito de exemplificar como se da, na préatica, a
reverberacdo dos pensamentos expostos no primeiro capitulo. A segunda parte
do capitulo trata especificamente do curso de graduacdo em Teatro
pertencente a Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais,
através da exposi¢cdo do curriculo e das disciplinas referentes aos estudos

vocais e musicais.

O terceiro e ultimo capitulo desta dissertacéo, Oficina de Consciéncia Vocal e
Musical — Proposta de Disciplina para Curso de Graduacdo em Teatro da
UFMG, apresenta uma proposta de disciplina, desenvolvida através de
reflexdes sobre conteddos relevantes para a formacdo do ator (divididos em
Técnica Vocal, Treinamento Auditivo e Os Paréametros do Som na Fala e no
Canto em Cena), seguidas de descricdes de exercicios que exemplificam, de
forma pratica, o pensamento que norteou a criacdo da disciplina. A Oficina de
Consciéncia Vocal e Musical é uma proposta que visa a educacdo auditiva e
expressividade vocal dos atores em formacao, aplicados ao fazer teatral e a
pratica docente. Direcionado a atuacdo em todas as suas instancias, o
treinamento auditivo proposto na disciplina extrapola o estudo da musica
apenas como norteador da emissdo vocal cénica, englobando principios da
linguagem musical na atuacdo como um todo, para oferecer as bases técnicas

para que o ator possa criar com liberdade e expressividade.

A parte pratica da elaboracéo deste treinamento se deu no curso de graduacao
em Teatro da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais,
nos anos de 2010 e 2011, como professora, e no segundo semestre de 2012,
guando acompanhei, através do Estagio Docéncia, oferecido pelo Programa de
PoOs-graduacdo em Artes, a disciplina de Estudos Vocais e Musicais A,

ministrada pelo Professor Dr. Maurilio Rocha.
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Capitulo 1

ConsideracOes Sobre a Voz do Ator na Atualidade

e seu Ensino no Brasil

Hoje, no Brasil, de acordo com os dados do INEP (Instituto Nacional de
Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira) existem 32 cursos de
Graduacdo em Teatro (entre Instituicbes de Ensino Superior publicas e
privadas), espalhados por todas as regides do pais’. Nos ultimos anos,
cresceram também os cursos de pdés-graduacdo. A presenca da arte na
academia fez crescer a quantidade de publicacbes sobre todas as areas de
estudo do teatro; além da producao crescente de teses e dissertacdes, muitos
sdo os artigos publicados em congressos — como os da ABRACE? e em
revistas especializadas — como, por exemplo, Sala Preta e Urdimento —

geralmente vinculadas as universidades.

E a partir desse material — publicagbes recentes de professores universitarios
do Brasil — que se desenvolve o primeiro capitulo desta dissertagdo. O material
bibliografico levantado e exposto neste capitulo trata da voz do ator, mais
especificamente da formacéao vocal dos atores no ambito académico. Para isso,
foram recolhidos trechos de artigos, dissertacdes e teses, e organizados por
assuntos, evidenciando os pontos em comum entre 0s pensamentos e praticas

dos pesquisadores abordados.

Muitas sdo as propostas e abordagens para o ensino de voz na graduacao
hoje. Nesse estudo, fortes séo as influéncias da musica e da fonoaudiologia e,
muitos sdo hoje os profissionais dessas areas que pesquisam e contribuem
para o teatro. O interesse pela voz do ator tem crescido nos ultimos anos, e
crescem também os dialogos entre os pesquisadores da voz e outras areas
gue podem contribuir para este desenvolvimento. Cada vez mais os atores que
se identificam com o trabalho vocal tém se qualificado e, assim, a profissao de

! Dados disponiveis ehttp://portal.inep.gov.br/indice-geral-de-cursAsesso em 09/05/2013.
2 Associacao Brasileira de Pesquisa e Pés-Gradeagartes Cénicas.
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preparador vocal também tem crescido. José Batista Dal Farra Martins fala
sobre a formacdo do preparador vocal e do professor de voz no Brasil da

atualidade:

No ambito da pedagogia da voz poética do ator, em que
0 eixo gravitacional é o teatro, distinguem-se dois tipos
de relagdo. Ao primeiro pertencem atores, encenadores
e outros profissionais da cena, que se deparam com as
complexas questbes da voz no teatro e, por paixao,
necessidade ou oportunidade, impelem-se para um
aprofundamento nesta area. Compdem o segundo tipo
cantores, fonoaudiélogos e outros profissionais da voz,
que, por paix&o, necessidade ou oportunidade, elegem o
teatro como espaco de pesquisa e aplicagcdo de seus
conhecimentos. Embora o teatro se situe na confluéncia
destes profissionais, o percurso de cada um impacta
profundamente no lugar de onde se fala e, portanto, no
processo pedagogico associado. A pluralidade de
origens e de caminhos para a formacao do professor de
voz mostra ndo s6 a extensao das questdes envolvidas,
como amplifica a qualidade dos enfoques. (MARTINS,
2007, p. 16)

Como podemos ver no comentdrio de José Batista Dal Farra Martins, os
caminhos para a formacdo desses profissionais sao diversificados. Nessa
intersecao, existem as pessoas de teatro que se aprofundam através do estudo
da musica e da fonoaudiologia e os cantores e fonoaudidlogos que se
aprofundam através do estudo do teatro. A pluralidade desses enfoques

enriquece a area e amplia as possibilidades de pesquisa.

Mesmo com toda essa pluralidade, é possivel reconhecer, nos trabalhos
académicos dos ultimos anos, uma linha de pensamento comum, que vem de
uma aproximacdo de pensamentos sobre a voz aos estudos corporais. O
esforco dos pesquisadores em vencer a velha dicotomia corpo/voz, uma
questdo antiga (mas ainda presente) no que diz respeito a formacao do ator,
traz uma nova visdo. Nos Ultimos anos, a ideia da voz do ator como um
instrumento de sua arte tem sido questionada, dando lugar a outra perspectiva:
a da voz como manifestacdo de um sujeito, habitando seu corpo, viva,
influenciada por suas emocfes. Silvia Davini desenvolve esse argumento,
guestionando as ideias de Sundberg, que definia a voz como um “sinal
acustico, e a fala como cédigo comunicativo, reforcando a ideia da voz como

um instrumento para comunicar cédigos da fala” (DAVINI, 2008, p. 1). Assim
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como para outros pesquisadores, Davini considera a voz como sendo o préprio

sujeito expressivo, o Unico responsavel por se ocultar ou revelar.

[...] apbés desenvolver exaustivamente a ideia da voz
como ‘instrumento’, Sundberg reconhece que o
desempenho da glote, definido por ele como ‘oscilador
humano’, é afetado pelas emocdes. [...] Esta constatacéo
de Sundberg é suficiente para expor os limites de sua
visao instrumental da voz, ja que as emocdes afetam aos
instrumentistas, ndo aos instrumentos. No mesmo
sentido, caberia questionar: se a voz € um instrumento,
onde esta o instrumentista? De fato, a voz se remete ao
corpo que a produz, lugar do sujeito. Quanto a palavra,
defini-la como co6digo comunicacional significa, no
minimo, restringir drasticamente seu universo. [...] Assim,
a voz nao pode ser confundida com um 6rgéo; nem um
6rgdo ou um instrumento podem ser confundidos com o
que produzem. Por si s6, um instrumento ndo pode
ocultar, nem um 6rgdo pode revelar nada. E o sujeito
guem oculta ou revela; e o lugar do sujeito é o corpo. Em
consequéncia, ndo podemos pensar a voz e a palavra
sem pensar o corpo e o sujeito. (DAVINI, 2008, p. 1, 2 e
3)

Pela leitura do trecho acima, é possivel perceber que a voz do ator € muito
mais que um 6rgdo ou um instrumento. E a propria pessoa e, com ela, sua
historia e suas emocgodes. Fernando Aleixo diz, ao encontro do pensamento de
Davini, que “a voz nao é, contrariando até mesmo algumas denominacdes
técnicas [...], um instrumento disponivel para o ator: ela é o préprio ator, seu
corpo e movimento. E, mais profundamente, a respiracéo, o ritmo cardiaco, o
halito, os odores, as visceras.” (ALEIXO, 2007, p. 13). Também reflete por
esse caminho o pesquisador Eugenio Tadeu Pereira, ao afirmar que o aparelho

fonador ndo é simplesmente um 6rgao. Para ele,

[...] é a totalidade do sujeito que esta em questao e nao
simplesmente as cordas vocais ou as demais partes do
corpo por onde a voz ressoa. Essa estrutura do
aparelho vocal, aparentemente simples, envolve o
sujeito em sua totalidade [...]. (PEREIRA, 2012, p. 58)

Portanto, o trabalho do ator em relagdo a sua voz passa por um processo de
busca e autoconhecimento, dominio de si mesmo e exploracdo de sua poética,
a partir de seus desejos e urgéncias fisicas; extrapola a pratica da vocalizac&o
e o0 estudo da musica desconectada do teatro. Trabalhar sob essa perspectiva

significa lidar com pessoas e relagdes, no intuito de despertar a sensibilidade
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poética do ator, para que, com a técnica, ele possa transformar suas forcas
vitais, como menciona Lucia Helena Gayotto®, em obra de arte. O som que
emana do ator em cena € um material recolhido de si mesmo, explorado,
aperfeicoado e jogado para fora, criando um vinculo com quem escuta. Cria-se
um lago fisico, de comunicacao, feito através do contato sonoro entre o ator e
seu espectador. José Batista Dal Farra Martins afirma que a voz € “uma
experiéncia que se realiza entre corpos” e que tal contato tem o poder de
transformar o outro (MARTINS, 2007, p. 9). Tais corpos que se comunicam
estdo arraigados em toda a arte teatral, na relagéo do ator com o palco, com a
plateia, com o diretor do espetaculo, com o colega de cena. Esse percurso
comunicativo passa pela palavra, mas também passa pela sonoridade que a
VvOz constroi no tempo, e pelas inferéncias que o ouvinte faz ao interpretar tais

sonoridades.

Ainda que a voz parta de uma poética que é pessoal, carregada de significados
individuais e sociais, a voz no teatro necessita de compreensao e clareza por
parte do ator, ndo apenas de seus aspectos poéticos, mas também técnicos,
para que o ator possa manejar seus recursos sonoros de acordo com 0sS
objetivos cénicos. Isso também faz parte do processo de descoberta de si
mesmo por que passa 0 ator ao explorar a dimensao sonora de seu corpo.

Para Aleixo, este processo demanda procedimentos didaticos especificos.

Neste contexto, a preparacéo vocal do ator deve adotar
procedimentos metodologicos especificos, e fornecer
referéncias para o estabelecimento de correspondéncias
entre o aprimoramento dos aparatos fisico e vocal e a
aquisicdo de uma propriedade para a aplicagao técnica
da voz na composicdo, objetivando a conscientizacéo e
potencializacdo de seus recursos de expressao. Trata-se
de uma trajetéria a ser percorrida, respeitando as
caracteristicas psico-fisicas do individuo, para uma
compreenséo corporal do processo de producdo da voz
e das suas possibiidades de empenho no
desenvolvimento da vocalidade poética. (ALEIXO, 2007,

p. 1)

% “Forgas Vitais expressdo empregada por Nietzsche, sdo aquelasgimdas quais se opera a relacdo
sensivel com o mundo, fundamentalmente no que ferNExpansao da vida em seus varios planos.
Dizem respeito, por exemplo, ao querer, ao imag@arconceber, ao atentar, ao perceber... No @so d
voz, tais forgas sustentam e fazem com que esteavé@iiona instigada pelas sensacdes, afetos, esntad
desejos.” (GAYOTTO, 2002, p. 21)
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Portanto, a tarefa de conduzir a formacdo de vozes cénicas é complexa, pois
envolve guestdes técnicas, culturais, sociais, psicolégicas e muito individuais.
Além disso, apesar de envolver o estudo do som, a formacéao vocal do ator ndo
deve ser ministrada da mesma forma que para um musico. E necessario que o
estudo da musica no teatro, especificamente no caso da voz do ator, explore
dimensdes que vao muito além da sonora. A musicalidade do ator se manifesta
atraves de sua voz, de seus movimentos, da forma como se relaciona com os
outros elementos da cena e com 0s outros atores. O ator ndo precisa ser
musico, nem sua formacao deve ter tal objetivo; porém, a musicalidade do ator
deve ser perceptivel, através de sua acdo em cena. Os procedimentos
metodoldgicos especificos para a formacdo teatral, de que fala Aleixo,
configuram um longo caminho, sempre a ser explorado e modificado, e ainda
sera uma fonte inesgotavel de pesquisas, uma vez que nao existem formulas
prontas para o0 ensino da voz no teatro e que o estudo do canto por si s nao é

suficiente para formar a voz de um ator.

Para José Batista Dal Farra Martins a voz no teatro ultrapassa a esfera
cotidiana, pois nele a producdo de sentido est4d ainda mais fortemente
vinculada a musicalidade de sua emissdo. Investigar as potencialidades
musicais do individuo é um processo desafiador, pois esta sempre sujeito a
modificagdes. N&o existe o certo e o errado; o que existe € a descoberta de um

sujeito expressivo:

O ser é continente e superacao do ator, em dialogo com
0 sujeito, 0 eu, a pessoa, o cidadado, sua memoéria e sua
histéria: o campo pedagdgico do teatro e, em particular,
da voz poética, tem lugar neste espaco interpolar de
intersecdo e passagem, campo de experiéncia e,
portanto, sujeito a desafios e riscos. A voz do ator torna-
se poética em relacéo sinérgica com a voz do individuo,
com seus medos e desejos, sem que se nheguem,
portanto, as tensdes desta relagdo. Um corolario deste
lema é que a expanséo das possibilidades vocais do ator
amplia, como consequéncia, as possibilidades do ser, ao
mesmo tempo em que toda descoberta e todo
movimento cénico implica em transformacao também de
quem V&, ouve, recebe e compartilha do evento teatral.
(MARTINS, 2007, p. 14)

José Batista Dal Farra Martins afirma ainda que o lugar arriscado da

descoberta da voz do ator € uma experiéncia que necessariamente envolve as
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questbes pessoais do aluno, lancando mé&o delas para promover um
crescimento. Tal amplitude do ser tem, para ele, o poder de atingir a quem

ouve.

Porém, nem sempre o estudo da voz no teatro teve como alicerce um
pensamento tdo particular, que demandasse uma reflexdo sobre a voz no
contexto especificamente teatral. De acordo com Davini, 0 estudo da voz do
ator € um fenbmeno recente se formos comparar com a exploracéo da voz para
0 canto, 0 que torna a conceituacao nessa area ainda incipiente (DAVINI, 2008,
p. 1). Ja Suely Master menciona o problema do excesso de impostacao da voz
do ator, talvez uma heranca do estudo do canto, que a torna artificial e
inexpressiva. Segundo ela, esse padrao de impostacao vocal era difundido e
ensinado até meados da década de 90 e afirma que essa pratica ainda persiste
(MASTER, 2007, p. 40).

Para Isabel Setti as dificuldades enfrentadas recentemente em relacdo a voz
do ator e ao seu ensino vém, entre outros fatores, de um desinteresse de sua
geracao pelos estudos da voz, enquanto avangava a passos largos o estudo do
corpo, ha algumas décadas. Para ela, essa diferenca de focos de pesquisa
serviu para acentuar ainda mais a separacdo entre as disciplinas de corpo e
voz. Assim como Master, Setti menciona a questdo da impostacao vocal em

detrimento da investigacdo da voz/corpo/sujeito:

Vivi, com minha geracdo, quase um desinteresse pelo
trabalho com a voz, como se ele representasse um peso,
uma ligacdo ao passado, uma espécie de fardo.
Trabalhar a voz confundia-se demasiadamente com a
ideia de impostacdo. Palavra que parecia conter uma
atitude em que ndo nos reconheciamos mais.
Percebiamos o miudo alcance de nossas vozes, mas
precisavamos dar passagem a uma nova sonoridade.
Que apenas intuiamos. NoOs a desejavamos
comprometida com as urgéncias e com 0 corpo novo que
se estava construindo. [...] A voz, a palavra falada, vivia
seu momento de introspeccao, de introversao, acuada,
com um lugar secundario, de coadjuvante nas
experiéncias profundas, nos largos passos com que o
corpo ia derrubando suas paredes (SETTI, 2007, p. 26,
27).
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No depoimento de Isabel Setti, é perceptivel a urgéncia que havia, na época de
sua formacado, de se descobrir uma voz que incorporasse e ultrapassasse a
técnica, baseada em autoconhecimento e ndo em intuicdo. E possivel ver hoje,
nos atores iniciantes, em formacao, o mesmo tipo de dificuldade mencionada
por Setti, de lacunas técnicas, desconexao entre corpo e voz e falta de clareza
sobre os conceitos relativos a voz e ao som. Eugenio Tadeu, em sua pesquisa
com alunos da graduacdo em teatro da UFMG, relata também este tipo de
problema. De acordo com ele, os estudantes apresentavam grandes

dificuldades de escutar a si mesmo e aos outros, além de outras questdes:

Antes de iniciarmos 0s processos para essa pesquisa,
vinhamos constatando algumas dificuldades
apresentadas pelos estudantes de teatro ao usarem a
voz nas aulas em que ministravamos. Observamos que
essas dificuldades eram demonstradas por uma
insuficiente escuta da propria voz e da voz do outro; pela
dificuldade de usar a voz em seus aspectos sonoros e
musicais; por um ténue conhecimento técnico vocal que
Ihes possibilitassem experimentar com maior seguranca
suas potencialidades vocais; por uma caréncia de
conhecimento e apropriacdo dos recursos vocais; por
pouca noc¢éo sobre a producédo do fenémeno vocal; pelo
receio de expor-se por intermédio da voz e por fazerem
pouca correlacdo entre voz e corpo. (PEREIRA, 2012, p.
26)

O reconhecimento de todos esses problemas por parte dos pesquisadores
trouxe uma nova forma de se pensar a voz do ator, o que altera
necessariamente a forma de ensind-la. Ao contrario da antiga ideia de voz
impostada, hoje se investigam os procedimentos didaticos que favorecam a
busca do aluno por si mesmo, aproveitando e explorando as tensdes existentes
para promover o crescimento e o autoconhecimento. No lugar da impostacéo,
técnica e consciéncia. Nesse sentido, dialogam as ideias de Eugenio Tadeu e
Isabel Setti em relagdo ao ensino da voz, e da transmutagdo da forma de se
pensar o corpo do ator:

[...] afirma-nos Setti, “o préprio conceito de corpo deixou
de ser o de um instrumento do sujeito, compreendendo-
se, enfim, como sujeito ele proprio. Sendo, quem é o
sujeito que dele se diferencia?”. E o conjunto de
elementos fisicos, espirituais, emocionais e mentais que
constitui esse sujeito. Embora o designemos em
diferentes dimensdes, as quais damos distintas
caracteristicas, é esse todo do individuo que se
manifesta, seja na cena teatral ou na sala de aula. N&o
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hd pensamento sem corpo, nem uma emogao
desconectada da pessoa. (PEREIRA, 2012, p. 61)

A partir das ideias expostas por todos esses pesquisadores, € possivel
perceber que o ensino de voz hoje, nas universidades brasileiras, prioriza o
individuo e sua poética. Para José Batista Dal Farra Martins, no ensino de voz
“deseja-se, portanto, a coesdo organica entre técnica e poeética”, em que 0
entendimento da voz passe por um processo indutivo, “sem que se perca,
passo a passo, o confronto das partes com o todo”. (MARTINS, 2007, p. 10)
Aleixo, também nessa linha de pensamento, fala da importancia de um
“processo de aprendizagem sensivel”’, concreto e sensorial, através da

exploracdo da sabedoria do corpo do ator. (ALEIXO, 2007, p. 1)

Aliar a técnica e a poética consiste num trabalho que busca desenvolver a
escuta do aluno, a respeito de si mesmo (e ao som que produz), percebendo
como esse som afeta as relagcdes entre as pessoas envolvidas no jogo.
Envolve a elucidacdo de conceitos, tanto relacionados a técnica vocal quanto
as caracteristicas dos sons produzidos. Apesar de toda a investigagcdo
subjetiva e intima que acontece durante o processo de formagéo vocal de um
ator, a unido da poeética com a técnica caminha no sentido de proporcionar
consciéncia. Dar concretude aos conceitos que o aluno sé conhece

intuitivamente €, hoje, uma preocupacao dos professores universitarios.

A musica que faz parte do teatro € um caminho que norteia a formacao do ator
hoje nos cursos superiores. O estudo dos parametros do som (altura,
intensidade, duracdo e timbre) e de conceitos musicais (como andamento,
ritmo, compasso, entre outros) tem colaborado para dar consciéncia ao aluno,
trando o som de um lugar puramente intuitivo. Hoje, nas publicacbes
académicas em relacdo a voz do ator, muito se debate sobre a questdo da
presenca da musica na formacdo e, especialmente, do estudo sobre os
parametros do som. A professora e pesquisadora Adriana Fernandes destaca o

potencial desmistificador da musica no teatro:

Pensar a voz enquanto som/musica faz com que as
subjetividades que envolvem tanto a muasica quanto o eu,
a identidade e a cultura sejam melhor entendidas,
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compreendidas, desmistificadas e esmiucadas, com o
intuito de encontrar ferramentas para a sua construcao e
pratica, proporcionando assim uma tridimensionalidade
do personagem e alterando significativamente a
qualidade da atuacaol/interpretacdo/direcéo.
(FERNANDES, 2008, p. 411)

Para Fernandes, a investigagdo da musica no teatro, além de desmistificar os
sons, afeta diretamente a qualidade da atuacdo. Isso porque, no estudo da
musica concebido especificamente para a cena e para a formacéo de atores, a
musica ultrapassa a esfera do som, tornando mais musicais, também, os

movimentos dos atores e 0s tempos da cena.

Roberto Gill Camargo discorre sobre os sons da fala do ator, discorrendo sobre
a complexidade desses sons e suas caracteristicas. Ele ainda afirma que as

caracteristicas do som nédo sao de facil reconhecimento para todos:

[...] os sons, enquanto elemento fisico, distinguem-se
uns dos outros por uma seérie de caracteristicas que lhes
sdo proprias e muitos dos quais ndo se permitem revelar
plenamente ao conhecimento e percepcdo do ouvinte, a
ndo ser por si mesmos, enquanto sons. [...] Um som se
distingue do outro a partir de suas caracteristicas. No
entanto, nem sempre 0 ouvinte consegue perceber bem
quais sao essas caracteristicas, até porque alguns sons
apresentam quase as mesmas caracteristicas de outros,
diferenciando-se  por tracos que sdo quase
imperceptiveis. (CAMARGO, 2001, p. 72)

As caracteristicas do som, citadas acima, sao também abordadas por Lucia
Helena Gayotto. Ao falar sobre a acédo vocal do ator, Gayotto menciona

algumas dessas caracteristicas, denominadas por ela como recursos vocais:

Ouvir a dimenséo criadora da voz do ator € um deixar-se
afetar por uma acdo vocal que se constitui, a um sé
tempo, de recursos vocais e de forcas vitais .

Recursos vocais, entendido como tudo o que se dispfe
para falar, compreendem: os recursos primarios da voz —
respiracdo, intensidade, frequéncia, ressonancia,
articulacéo; os recursos resultantes, que sdo dinamicas
da voz — projecdo, volume, ritmo, velocidade, cadéncia,
entonacdo, fluéncia, duracdo, pausa e énfase.
(GAYOTTO, 2002, p. 20)

Alguns dos recursos vocais citados por Gayotto sao, também, parametros do

som, como intensidade, frequéncia e duragdo. Outros sdo conceitos musicais,
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como volume, ritmo, velocidade, cadéncia, fluéncia e pausa. Muitos
pesquisadores abordam 0Ss mesmos conceitos, mesmo que de formas
diferentes. Varios conceitos da teoria musical sdo mencionados pelos
pesquisadores, e inUmeras sdo as possibilidades formais de transposicdo

desses conceitos entre as artes.

Luiz Souza fala que as caracteristicas do som empregadas na fala sdo regidas

através de um jogo pessoal de motivacdes, que compde a sonoridade da fala:

O emprego da lingua na fala é modalizado e
singularizado pelos falantes por meio de um jogo
complexo de motivacdes (inclusive inconscientes) e
intencbes — mutaveis conforme as situacbes e estados
das pessoas —, que se expressam menos no que dizem
do que no como dizem. Isto refere-se, na classificacéo
linguistica, ao nivel prosodico: altura, intensidade,
ressonancia, inflexdo (principalmente), etc., compdem,
digamos assim, a voz da fala. (SOUZA, 2007, p. 35)

Para Fabio Cintra, dentre dos conceitos fundamentais a ser trabalhados (os
parametros altura, timbre, intensidade e duracdo), estdo também alguns

conceitos mais complexos no universo musical:

Alguns contelidos musicais fundamentais devem ser
trabalhados. No plano da percep¢do sonora, 0s
parametros altura, timbre, intensidade e duracdo. No
plano da linguagem, conceitos como melodia, ritmo,
harmonia, estrutura, forma, ideia musical, gesto musical,
improvisacédo e composicdo. (CINTRA, 2007, p.50)

E interessante notar que Cintra separa os conceitos de uma forma diferente de
Gayotto. Ao invés de recursos vocais, ele organiza as ideias em dois planos: o
da percepcéo sonora e o da linguagem. No plano da percepcdo sonora, muitos
conceitos em comum. No plano da linguagem, conceitos mais complexos e
bem especificos do contexto musical, mas que representam uma grande
potencialidade de didlogo entre a musica e o teatro. Melodia, ritmo, harmonia,
estrutura, forma, ideia musical, gesto musical, improvisagdo e composi¢cao séo
conceitos que podem e muito enriquecer a andlise, a criacdo de cenas e a
atuacdo. Porém, sobre esses conceitos, dentre a bibliografia estudada, muito
pouco foi encontrado. Os parametros do som, ao contrario, sdo conteudos

presentes nas salas de aula das universidades e nas pesquisas dos
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professores. Para Fernando Aleixo, a poética da voz do ator é composta,
também, pelos seus parametros. Ele afirma que “a dimens&o dindmica da voz é
presenca, intervencdo e espaco; € a determinacdo material da voz com seus
parametros concretos como o volume, a intensidade, o timbre, a altura.”
(ALEIXO, 2007, p.3) Ou seja, os parametros do som configuram a
materialidade da voz, sua concretude. Para Eugenio Tadeu Pereira, 0s
mesmos conceitos “representam as nuances que ocorrem no instante em que a
voz é emitida.” (PEREIRA, 2012, p. 127) E ainda:

Tanto na fala quanto no canto, os parametros do som —
altura, intensidade, duracao e timbre -, e a escuta, como
principio basico da producdo vocal, estdo presentes e
sdo elementos que se constituem como temas
essenciais de compreensdo por parte dos estudantes.
(PEREIRA, 2012, p. 64)

Assim como o som tem suas caracteristicas basicas —
altura, intensidade, timbre e duracdo — a voz, que é som,
também tem essas -caracteristicas, acrescida da
respiracdo que a gera, da ressonancia que a amplifica e
da articulagdo que a transforma em significantes
sonoros. (idem, p.127)

Na afirmativa acima o pesquisador menciona as caracteristicas referentes ao
som vocal emitido pelo ator (os parametros do som), mas enfatiza os aspectos
dessa emissdo que se referem ao préprio ator (respiracdo, ressonancia e
articulagdo), e nado simplesmente ao som que ele produz. Isso mostra a

relevancia do sujeito no processo de formacéo da voz cénica.

A pesquisadora Sara Lopes transporta 0os parametros do som e conceitos
musicais para o universo teatral ao falar do texto do ator. Ela afirma que o ator
deve ser capaz de transformar seu texto em uma partitura musical, criando
“ritmo e melodia, cadéncias, as mais sutis modulacfes e inflexdes, musica,
enfim, transformando seu texto em verdadeira partitura de tempos precisos,
pausas contadas, compondo, entre sons e siléncios, a fala teatral.” (LOPES,
2007, p. 19) Para Lopes, os termos musicais sdo capazes de descrever com

clareza os fendmenos vocais produzidos pelo ator.

Fabio Cintra, ao discorrer acerca da presenca da musica na formacéao do ator,
estabelece uma interessante relacdo entre o jogo no muasico na improvisacao e
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a improvisacédo do ator, uma vez que ambos compartilham conceitos e ideias

do universo musical:

O jogo da improvisagdo musical com o material sonoro,
com o siléncio e com o tempo, configurando gestos e
ideias musicais, guarda uma similaridade estrutural com
0 jogo do ator — e é nessa intersecdo que a musica pode
ser tomada, entdo, como uma matriz de referéncia
possivel para a pesquisa e o aprendizado vocal do ator.
A musica enquanto referéncia de linguagem, de
articulacdo e composicdo, e ndo apenas a ideia de
melodia, ou uma vaga definicdo de ritmo. Isso implica
familiarizar o ator com a linguagem e os modos de acao
da musica, em especial da musica improvisada.
(CINTRA, 2007, p.48)

Cintra, assim como todos os pesquisadores abordados neste trabalho, acredita
que a musica € um recurso poderoso na formacdo do ator, que deve estar
presente na sala de aula para desenvolver, no aluno, referéncias concretas a
respeito do som. Lopes acredita que essa concretude de ideias pode ser

desenvolvida através do canto:

O ator, em seu trabalho vocal, costuma se valer, no
apoio de suas concepcdes e procedimentos, de imagens
pessoais, buscando o0 entendimento de seus
mecanismos internos de producdo. Combinar essas
imagens aos elementos concretos, tangiveis e
verificaveis que lhe da a cancdo, pode auxilia-lo no
exercicio da fala e do idioma, bem como na
compreensdo de sua voz que € feita de vibractes
sonoras e se materializa em extensdes, intensidades,
duracdes e timbres. (LOPES, 2007, p. 23, 24)

Existe uma grande aproximacao entre a fala de Lopes citada acima e a reflexado
de Eugenio Tadeu Pereira a respeito da importancia da consciéncia do aluno
dos parametros do som. Com base na experiéncia com um jogo em sala de
aula, o autor reflete acerca da presenca dos parametros do som e sua

pertinéncia na formacgao do ator:

Nota-se que esse jogo possibilita a exploracdo dos
pardmetros sonoros - altura, timbre, intensidade e
duracdo, aqui também chamados de potencialidades dos
sons. Por que explorar esses pardmetros? Ao tomarmos
como referéncia esses aspectos do som queremos
discutir a sua pertinéncia na formacé&o dos estudantes de
teatro, pois, uma vez compreendidos, eles podem ser um
meio de trabalho para a concepg¢éo e a criagdo vocal de
uma personagem ou de algum tipo sonoro de cena.
(PEREIRA, 2012, p. 171)
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Dentre as formas de se abordar os parametros do som na sala de aula
universitaria destaca-se o estudo do canto popular que, adequado ao contexto
teatral e a formacao de atores, tem-se mostrado, de acordo com os relatos, um

recurso eficiente.

Sara Lopes é uma das pesquisadoras que trabalha, entre outras questbes, os
parametros do som através da pratica do canto popular brasileiro. Para a
professora, o estudo do canto popular traz muitas vantagens para o ator, uma
vez que, na canc¢ao brasileira, a palavra € de grande importancia. Ela afirma
qgue a pratica do canto popular colabora para a qualidade da emissdo da voz
falada, e enumera importantes ganhos para o ator, como dominio técnico,
diminuicdo da ansiedade, sustentacdo dos sons (tanto na voz falada quando

cantada), melhora na articulacao e elucidagdo de conceitos:

A técnica vocal que o ator desenvolve, a partir do canto,
dota-o de um controle sem ansiedade da respiracdo pelo
conhecimento da musculatura, de uma ampliagdo da
intensidade sonora pela maximizacdo da funcdo dos
ressoadores, de definicdo e precisdo na emissdo, de
flexibilidade e nuances nas tonalidades, de ampliacdo
dos limites da extensdo a partir dos tons médios. Em
relacdo a fala, a sustentacdo de sons presente no canto
resulta num equilibrio de sonoridade, evitando a perda
de rendimento tdo comum aos finais de palavras e/ou
frases; a silabacdo determinada pela melodia leva, a
fala, a estabilidade do tempo e a existéncia de cada som;
a acentuacdo das melodias permite a compreensao e a
manutencéo da cadéncia e do ritmo da palavra falada. A
propria  expressividade encontra elementos de
transposicdo no canto. Ela supBe uma construcdo
concreta entre melodia, ritmo e sonoridade que traga, na
entoagdo dada pelas intencdes, além da expressdo em
si mesma, a propria definicdo de um género ou estilo.
Construir voz e fala por meio do canto € uma forma de
construi-las teatralmente pois a fala, no teatro, aproxima-
se da musica. (LOPES, 2007, p. 19, 20)

Sara Lopes aproxima, em seu trabalho, o canto popular a fala do ator, a partir
da transposicdo de conceitos musicais e também de praticas. Por o aluno em
contato com sua voz cantada, além de desenvolver a musculatura envolvida na
atividade, proporciona ao aluno a pratica da escuta de si mesmo, a fim de gerar
autoconhecimento e a aceitagdo da propria voz.
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Ter familiaridade com o movimento da altura no plano sonoro permite que se
estabelecam paralelos entre as melodias que sédo produzidas na fala, ou
entonacdes. O ritmo do canto, especialmente na cancgéo brasileira, na qual a
palavra conduz a melodia, também ajuda o ator a compreender os ritmos das
palavras e das frases que fala. No trecho citado acima, Lopes afirma que, no
teatro, a fala se aproxima da musica. A pesquisadora expde as vantagens do

canto para o ator, e como ele se relaciona com sua voz falada:

Esta aproximacdo efetiva entre canto e fala, proposta
pela cancéo, transforma-a num instrumento bastante
adequado para o estudo dos elementos e qualidades
integrantes da voz e da palavra quando em funcéo
poética. A oralidade em funcéo poética, como o canto, é
uma expansao estética da fala e, como o canto, cria
musica pela entoacdo, ritmo e dinamica pela cadéncia e
pulsacédo do texto. Os sons, 0s ritmos e 0s movimentos,
as melodias da Cancéo Brasileira, estabelecem contato
entre o cantar e o falar. O exercicio do canto brasileiro é
um meio propicio ao desenvolvimento dos parametros
ligados a voz e se presta adequadamente ao
entendimento daqueles outros, referentes a fala, pois
sua construcdo se origina na palavra. (LOPES, 2007,
p.21)

O pesquisador Fabio Cintra destaca a importancia do canto na formacao por
outros motivos além dos falados por Sara Lopes. Fabio reflete sobre o canto
coral que, enquanto atividade coletiva, fomenta a escuta do todo e proporciona
uma situacdo de jogo, de acordo sonoro. E uma préatica que, segundo ele,

envolve a totalidade corporal do ator:

Ha ainda outros motivos que fazem do canto coral uma
atividade adequada para a musicalizacdo no teatro. O
primeiro é o fato de ser uma atividade de grupo, indo
assim ao encontro da natureza coletiva do trabalho
teatral. A musica coral depende de um acordo sonoro
coletivo para acontecer (ainda que para produzir um
Unico som em unissono, mas que jamais poderia ser
produzido por um s6 individuo). O segundo é o fato de a
musica coral se apoiar basicamente na producéo sonora
do corpo humano; seu material de trabalho é, portanto, o
mesmo que o do ator. (CINTRA, 2007, p. 49)

O canto em coro promove 0 contato e a escuta entre os individuos. Ao cantar
em conjunto, é imprescindivel que se escute o todo, que se respeite

minuciosamente os andamentos e 0s ritmos para nao gerar desencontros, que
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exista uma respiragéo sincronizada. O aluno de teatro, quando canta com sua
turma, além de se mostrar enquanto pessoa recebe também informacgdes
pessoais de seus colegas, 0 que proporciona um aprendizado conjunto, o que
é fundamental para a arte teatral; € um trabalho que vai além do musical.
Envolve também a aceitacdo e a escuta de si, de cada um dos colegas, e do
coletivo que eles formam. Faz com que o aluno se exponha e,
consequentemente, se conheca mais. Além disso, a pratica continua do canto
traz melhoras muito perceptiveis, 0 que motiva o aluno a cantar mais,

estimulando seu interesse pela investigacao de sua voz.

Um dos elementos mais essenciais para o ator no estudo da voz é a escuta.
Uma pessoa s0O é capaz de reproduzir sonoramente 0 que escuta e € capaz de
reconhecer. Para o ator, portanto, aprender a escutar significa ampliar sua
capacidade vocal. Através de um ouvido sensivel e aberto, o aluno € capaz de
reconhecer e classificar 0s sons e organiza-los de acordo com a a¢ao que esta
executando em cena. O aluno que desenvolve a escuta € também capaz de
reconhecer seus erros, compreender 0os motivos de sua ocorréncia, e trabalhar
sobre a dificuldade. Cintra, ao falar de seu trabalho com o canto coral, aborda a

questao da escuta:

Uma abordagem musical da voz no teatro deve passar
necessariamente pela questdo da escuta. Todo
aprendizado musical €, antes de tudo, um aprendizado
da escuta; é a partir dela, justamente, que surgird uma
intencionalidade vocal e se organizard uma reacao
sonora através da voz. E, portanto, fundamental que o
trabalho de musicalizacdo do ator se apodie em uma
pedagogia da escuta — a qual deve ser pensada com
amplitude, assim como o conceito de canto coral.
(CINTRA, 2007, p. 49)

A amplificacdo do conceito de escuta € um pensamento recorrente nos
trabalhos dos pesquisadores. As reflexbes a respeito da escuta hoje
ultrapassam a ideia da afinacdo musical. No teatro, 0os conceitos musicais sdo
pensados com amplitude, sendo adaptados, recontextualizados. A pedagogia
da escuta, hoje, esta arraigada a ideia da totalidade do ator. Escutar €, entéo,
uma atividade que envolve todo o corpo do ator, todos os seus sentidos e

desejos.
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Aprender a escutar com o corpo todo € um processo longo, que desenvolve a
musicalidade do ator. Tornar-se aberto a escutar gera um estado de presenca
cénica, em que o ator, envolvido por inteiro, tem reacdes rapidas, conectando e
dialogando com mais facilidade com os elementos que vao surgindo. Escutar
em cena promove o contato do ator com tudo o que ha ao seu redor. Para José
Batista Dal Farra Martins, o escutar em cena desperta todos 0s outros sentidos
(visao, olfato, tato, paladar), tornando o ator aberto e sensivel para tocar e ser

tocado através de sua voz e das relagées com o outro e com o espaco:

A escuta cultiva a qualidade da observacao,
convocando-se os sentidos — visdo, audicdo, olfato,
paladar e tato, no sentido de si, do outro e do espaco.
Por um lado, coloca-se como condi¢cao necesséria para o
desenvolvimento de praticas corporais e vocais, que
promovam o equilibrio ténico e impulsionem sua
expansdo. Por outro lado, expBe o ator no espago, em
suas dimensBes do eu, no contato com seu intimo
reduto, da pessoa, na relagdo com o outro, e do cidadéo,
nas conexdes com o espaco: vetores que migram do
campo privado ao campo publico. A voz do outro me
toca assim como a minha voz toca o outro. A
compreenséo desta troca de toques se faz com o cultivo
e a construcdo de uma escuta, fruto de desejo e de
escolha. (MARTINS, 2007, p. 11)

Eugenio Tadeu também percebe a escuta como elemento fundamental do ator
em suas relacdes cénicas. Menciona a preparadora vocal Cicely Berry, que
afirma que uma qualidade da escuta do sujeito é diretamente proporcional a
sua resposta vocal, e ressalta a importancia da escuta também em sala de
aula. Em sua pesquisa, o desenvolvimento da escuta do aluno é feito através
de jogos e da improvisacdo, 0 que ajuda o ator a desenvolver a escuta em
todos os seus sentidos além da audicdo. A conexao que se estabelece entre os
jogadores faz com que ndo haja jogo sem escuta e, portanto, “no percurso
dessa atividade [ludica] o sujeito aprende a escutar, pois suas agdes precisam
ser conectadas com as acgbes entre os parceiros”. (PEREIRA, 2012, p. 147)
Para ele, essa conexao que a escuta proporciona, em sala de aula, extrapola a
relacdo entre os alunos enquanto jogam, mas contribui também na troca entre

o aluno e o professor, enriquecendo o processo de aprendizagem:

No que diz respeito a emissao vocal, Berry esclarece
que um dos fatores mais importantes para uma voz
plena é uma escuta acurada. Para ela, a resposta vocal
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esta intimamente ligada a qualidade de escuta do sujeito,
0 que vem ao encontro da afirmativa de Tomatis. Essa
mesma relacdo entre a escuta e a voz € percebida em
uma sala de aula, pois a escuta do professor da espaco
para a expressao do estudante e a escuta do estudante
instiga a explanacdo e a possibilidade de o docente
exprimir ddvidas, conceitos e inquietacbes. Quando ha
escuta reciproca, a conversa se estende a horizontes
inimaginaveis. [..] O ato de escutar exige uma
mobilizacdo de toda a nossa estrutura psicofisica [...].”
(PEREIRA, 2012, p. 150)

O pesquisador também fala da relagdo com o interlocutor, e como a escuta que
acontece no momento da comunicacdo entre palco e plateia depende dos
referenciais de cada um. Segundo ele, nem sempre 0 que € ouvido e
reconhecido pelo interlocutor corresponde ao que criamos que seria
compreendido. O conjunto de particularidades de cada individuo que véo dar o
significado aos sons ouvidos é chamado por Eugenio Tadeu de escutabilidade.
Ele afirma que “é o outro que completa aquilo que dizemos”, o que demanda
um estado de atencdo dos envolvidos (PEREIRA, 2012, p. 147). Ainda
segundo ele, é na escuta que se baseia a acdo vocal e muitos processos

fundamentais do teatro:

E pelo ato de escutar que é instaurada a acdo vocal.
Essa atitude possibilita a compreensdo dos sentidos da
emissdo vocal de um sujeito em direcdo a seus
interlocutores. E na escuta, ou na falta dela, que as
acbes em sala de aula, no jogo, no treinamento, no
ensaio e no espetaculo se baseiam. (PEREIRA, 2012, p.
130)

Nesse processo de desenvolvimento da voz do através do desenvolvimento da
escuta e do autoconhecimento, a técnica vocal tem o importante papel oferecer
suporte para o ator, dando-lhe a base para explorar sua voz. Para Lopes, a
técnica é “construida a partir do conhecimento e do treinamento do proprio
corpo” (LOPES, 2007, p. 19). Ter conhecimento técnico é basico ao ator, e
neste caminho, € importante que a técnica esteja sempre aliada a poética do
sujeito. Para Suely Master, a técnica € um elemento basico do ator, e deve ser

treinada intensamente:

Embora possam existir vozes especiais, naturalmente
fortes e ressonantes, a voz cénica do ator pode ser
desenvolvida por meio de um preparo técnico intenso.
[...] A expressividade, a plasticidade vocal, a
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possibilidade que o ator tem de encontrar “diferentes
vozes” ao viver situagBes cénicas, também encontra
suporte em uma boa técnica. Este conhecimento técnico
€ basico para o ator, que tem na sua voz um instrumento
de trabalho, e antecede a possibilidade de expressao
artistica. (MASTER, 2007, p. 44)

Os pesquisadores Fabio Cintra e Sara Lopes expdem ideias que dialogam
fortemente com a colocacédo de Master citada acima. Para eles, o crescimento
técnico do ator € também resultado da auto investigacédo e da exploracao vocal
por parte do ator. Este processo acontece no treinamento continuo do corpo e,
nesse caso, a técnica nao é dissociada das emocdes e ideias do individuo; é
um processo de descoberta conjunta. Através do treino, o ator descobre
possibilidades sonoras, criando um repertério pessoal de habilidades, que

fornece material artistico para a criagéo.

[...] o ator deve ampliar e acumular competéncias vocais,
de modo a constituir um corpo de conhecimento de
caracteristica plural, espontanea e diversificada,
chegando a construir um repertério vasto de
experiéncias sobre recursos corporais e vocais. Isso
significa conhecer o aparelho vocal e suas
possibilidades, somar experiéncias diversas no plano da
atuacao, que exijam diferentes maneiras de utilizacdo da
voz. Significa explorar, experimentar e inventar com a
voz. (CINTRA, 2007, p. 47)

Potencializar a expressividade da voz e da fala, um dos
fundamentos do trabalho vocal do ator na construcdo
poética da representacao, depende da disponibilidade e
da condicdo de encarar este elemento de seu
instrumental como parte de sua criacdo — producdo e
realizagdo em sentido intenso, eminente, absoluto —,
decorrente de um profundo saber do campo em que atua
e de uma técnica construida a partir do conhecimento e
do treinamento do préprio corpo. (LOPES, 2007, p. 19)

A abordagem técnica hoje nos cursos de graduacéo estudados neste trabalho
tem a preocupacdo de nao se confundir com a antiga ideia de impostacao.
Essa ideia e é trabalhada no intuito de libertar o ator, tornando palpavel e
possivel exprimir os desejos do sujeito e do personagem em cena. Para Setti, o
trabalho de técnica vocal, associado aos afetos e desejos do sujeito

proporciona consciéncia ao ator, dando-lhe liberdade para a criacao:

Nao se trata de adquirir novos habitos ou de “aprender”
uma voz, mas de liberta-la de tudo que a fixa, mecaniza,
obscurece, escraviza. Trata-se de ampliar a
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potencialidade técnica pela investigagcdo que nao
dissocia experiéncia muscular dos afetos e das ideias.
Assim, o campo, antes ocupado pela impostacéo,
alimentar-se-a agora da dilatacdo do préprio sujeito
expressivo. (SETTI, 2007, p. 29, 30)

O pesquisador Eugenio Tadeu dialoga com as ideias expostas acima,

mencionando, também, a técnica vocal como ferramenta de libertacdo vocal do

aluno:

Ressaltamos, entdo, que os procedimentos técnicos na
emissdo de voz ndo deveriam ser empecilhos ao sujeito
em sua pratica vocal, mas proporcionar-lhe maior
liberdade de ac&o. Acreditadvamos, entdo, que a partir de
um conhecimento técnico vocal, mobilizado dentro de
uma atividade ludica, as possibilidades de uso da voz
poderiam ser ampliadas, gerando uma nova perspectiva
a esse tipo de experiéncia. (PEREIRA, 2012, p. 53)

Para Fabio Cintra, o desenvolvimento técnico do ator envolve sim a pratica do

canto mas, mais que isso, envolve uma formacao abrangente, que engloba os

estudos de varias areas, de forma a desenvolver no aluno uma musicalidade

gue se manifesta no corpo, em forma de som e de movimento. Segundo ele,

este estudo diversificado da ao aluno a autonomia de descobrir suas

potencialidades vocais.

O ator deve considerar como atividades cotidianas de
seu oficio, entre muitas outras, o estudo das bases
fisicas do funcionamento da voz; o treinamento da
memoria ritmica muscular, através da qual se pode
chegar a um corpo musicalizado; a pratica musical
através do canto e, se possivel, de um instrumento; a
pratica da danca e, finalmente, a pesquisa, conformando
0 que poderiamos nomear uma técnica para que adquira
a autonomia de encontrar seus caminhos para o
desenvolvimento da musicalidade de sua atuacdo vocal.
(CINTRA, 2007, p. 48)

Ernani Maletta desenvolve em sua tese a importancia de uma formacao

polifénica para o ator, dialogando com as ideias de Cintra expostas acima. Ele

exemplifica, com a musica, as vantagens da incorporagdo de outras artes a

formacao do ator:

Quanto mais informacdo musical o ator reunir, por
exemplo, mais possibilidades tera para se utilizar de
determinados parametros proprios do universo musical —
entonacao, ritmo, timbre, variagbes de dindmica, entre
outros — para encontrar a forma mais adequada de
representar um texto e de facilitar o trabalho corporal,
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especialmente no que diz respeito a danca. (MALETTA,
2005, p. 23)

A ideia da formacao polifénica, mais especificamente, na formacéo vocal do
ator, explicita-se no didlogo com a mausica. Tal pensamento, aliado as ideias
expostas neste capitulo, reverbera nas estruturas curriculares oferecidas, na

atualidade, pelos cursos de Graduacdo em Teatro existentes no Brasil.

No capitulo que se segue, as disciplinas da area de voz de varios cursos de
Graduacao em Teatro serdo expostas e analisadas, Em seguida, o curso da
Universidade Federal de Minas Gerais sera apresentado em separado, uma
vez que nele reside a minha experiéncia pessoal na area e também o

desenvolvimento desta pesquisa.
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Capitulo 2

A Formacé&o Vocal do Ator em Cursos de Graduagao

em Teatro no Brasil

2.1 Disciplinas Relativas a Formagé&o Vocal do Ator

Os pensamentos contemporaneos referentes a formacédo vocal do ator,
expostos no capitulo anterior, interferem diretamente na estruturacdo dos
curriculos e das disciplinas das universidades publicas brasileiras. E possivel
reconhecer, nos curriculos, ementarios e programas de disciplinas, formas de
se colocar em pratica as ideias que hoje vém sendo discutidas entre os
profissionais da voz no teatro, em especial, pelos professores da area de voz

gue atuam atualmente nas universidades.

Para esta pesquisa, foram recolhidas diversas matrizes curriculares, ementas e
programas”, disponiveis nos sites das préprias universidades e através de
solicitacao diretamente aos colegiados. As universidades que de alguma forma
disponibilizaram este material foram: Universidade de Sao Paulo (USP),
Universidade de Brasilia (UnB), Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp), Universidade Federal de Uberlandia (UFU), Universidade Federal
de Santa Maria (UFSM), Universidade Federal de Pernambuco (UFPE),
Universidade Federal da Bahia (UFBA), Universidade Estadual Paulista
(Unesp), Universidade Federal de Grande Dourados (UFGD) e a Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG), que por ter sido meu lugar de formacao,

possui um destaque nesta pesquisa, sendo analisado separadamente.

No periodo de levantamento do material, dificuldades surgiram e levantaram
questdes relevantes para a analise das informacdes. A maior parte do material
foi recolhida por mim via internet, porém, muitas universidades néo dispunham
das informacdes online. Das que dispdem, nem todas especificam se as

ementas disponiveis correspondem as disciplinas que estdo sendo ofertadas

* Este material encontra-se disponivel nos anexste drabalho.
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na atualidade. Por isso, ao se ler e analisar as ementas, é importante
considerar a possibilidade da ndo correspondéncia com a realidade do curso.
Possivelmente, algumas das ementas citadas neste capitulo ndo estdo mais

em vigor NOoS CUrsos.

Das universidades que nao dispunham do material online, muitas foram
contatadas via telefone e e-mail. Porém, notei uma grande dificuldade de
acesso a informacdo, que variava desde a indisponibilidade telefénica de
muitos colegiados a ndo existéncia do material digitalizado. Por esses motivos,
tornou-se inviavel, para este trabalho, a analise de todos os cursos de

Graduacao em Teatro do Brasil.

De qualquer forma exponho, a seguir, exemplos de tipos de disciplinas e seus
principios didaticos, numa tentativa de entender melhor a realidade do ensino
de voz hoje nas universidades do pais. Porém, reconheco que, pela simples
leitura dos ementarios, ndo € possivel saber com precisdo o que acontece na
pratica de um curso, até mesmo porque, ressalto novamente, os documentos

encontrados podem n&o corresponder com a realidade.

As informacdes recolhidas mostram muitas semelhancas e também muitas
diferencas entre as disciplinas oferecidas pelos cursos. Um fator relevante a
ser considerado é a grande heterogeneidade de caracteristicas entre 0s cursos
e universidades, a comecar pelo tempo de existéncia de cada curso,
quantidade de professores no corpo docente e infraestrutura da universidade.
Por isso, percebi também que a quantidade de disciplinas relacionadas a
formacdo vocal é bastante variada. Alguns cursos oferecem disciplinas
obrigatoérias por varios periodos, como a USP, que oferta a disciplina Poéticas
da Voz por seis periodos, além de outras disciplinas relacionadas a formagéao
musical; o curso da UNICAMP, que possui 10 disciplinas obrigatérias que
envolvem voz, masica e improvisacdo com palavra; e o curso da UFBA, que,
em todos os modulos, oferece disciplinas relacionadas a voz, como Técnica

Vocal e Técnica Bésica Para o Ator.
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Pude notar, nesta leitura, diferentes tipos de disciplinas que sao relativas a
formacdo vocal do ator. Em alguns cursos, os nomes das disciplinas se
mantém por varios periodos, mesmo abordando diferentes conteudos. Em
outros, os nomes das disciplinas variavam de acordo com o0s objetivos de
formacgéo. As disciplinas, em geral, abordam assuntos como a técnica vocal
aplicada a atividade cénica, o canto e o estudo da musica, a relagdo entre
corpo e voz, e a voz do ator relacionada a palavra. Um fato importante a ser
destacado é que a grande maioria das disciplinas menciona o claro objetivo da
formacao de atores, colocando em questao as necessidades cénicas no uso da

VOZ.

As disciplinas analisadas serdo expostas a seguir, divididas em sete
categorias. Sao elas: Técnica Vocal; Consciéncia, Poética e Expressividade;
Musica e Cena; Canto; Voz e Palavra; Voz, Corpo e Movimento e Direcionadas
as Montagens Teatrais. As ementas de todas as disciplinas analisadas estédo

disponiveis nos anexos deste trabalho.

2.1.1 Técnica Vocal:

As disciplinas analisadas que abordam as questdes mais técnicas da voz sao:
Técnica Vocal® (UFU), Expressdo Vocal 1° (Unesp), Técnicas e Poéticas da
Voz 1’ (UFGD), Voz e Movimento 1% (UFPE), Dinamica da Voz 1° (UnB), Voz e
Diccdo'® (UnB), Expressdo Vocal: Técnica 1 e 2™ (Unicamp). As disciplinas
pertencentes a esta classificacao sao disciplinas introdutorias, que se localizam

nos semestres iniciais dos cursos. Porém, a maioria dos cursos analisados nao

® Ementa disponivel efmttp://www.iarte.ufu.br/sites/iarte.ufu.br/files/TED_Bacharelado.pdAcesso
em 05/07/2013.

® Ementas fornecidas por e-mail pelo colegiado dsccunformacdes indisponiveis online.

" Disponivel emhttp://www.ufgd.edu.br/prograd/cograd/cgp/ppcskdenicas Acesso em 05/07/2013.
® http://www.ufpe.br/proacad/images/cursos_ufpe/teaterfil_01111.pdfAcesso em 05/04/2013.

° Disponivel emhttp://www.serverweb.unb.br/matriculaweb/graduadisaiplina.aspx?cod=156922
Acesso em 05/07/2013.

1% bisponivel enhttps://condoc.unb.br/matriculaweb/graduacao/dispspx?cod=15650Acesso em
07/05/2013.

" Disponiveis em
http://www.dac.unicamp.br/sistemas/catalogos/getdlogo2008/ementas/todasac.html#ac@@esso
em 07/05/2013.
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possui este tipo de disciplina na entre as obrigatorias do curso, dando lugar a
disciplinas ainda mais voltadas para a poética e expressividade do ator.

Todas as disciplinas tém, em comum, o objetivo de estudar as nocdes basicas
de higiene e de técnica vocal. Nos programas das disciplinas, os conteudos
mais citados sdo: respiracao, relaxamento, ressonancia, emissao, articulacao,
impostacéo, fisiologia, anatomia, aparelho fonador, mecanismo e fala. A
maioria das ementas analisadas destacava o foco na formacéo de atores. Das
disciplinas citadas acima, apenas a Técnica Vocal da UFU e da Unicamp néo
mencionam a palavra ator. Porém, a disciplina da UFU apresenta, na

bibliografia, livros relacionados a voz do ator.

A disciplina Expressdo Vocal: Técnica Vocal 1, da UNICAMP, tem como

ementa:
Nocbes basicas de técnica vocal: respiracdo, emisséo,
articulacdo e impostacdo. Elementos de anatomia e
fisiologia do aparelho fonador. Classificacdo vocal.
Conscientizacdo do uso da voz como instrumento
musical. Vocalizes basicos.
A leitura da ementa acima nos leva a inferir que néo se trata de uma disciplina
especifica para o trabalho com ator; porém, trata-se de uma disciplina optativa,
que serve aos alunos mais interessados na é&rea como um lugar de

aprofundamento técnico.

Disciplinas de voz de outras universidades mencionam a relagdo da técnica
vocal com o trabalho do ator de forma mais direta. A disciplina Técnicas e
Poéticas da Voz 1, do curso da UFGD envolve as questbes mais técnicas
(como respiracao, articulacdo e anatomia), mas destaca os objetivos cénicos. A
ementa da disciplina demonstra claramente essa relacdo ao mencionar a

composicao vocal para a cena e 0 coro grego:

Estudo tedrico pratico de anatomia e fisiologia do
aparelho respiratorio; anatomia e fisiologia do aparelho
fonador; praticas de técnicas de respiracdo; NogOes
basicas de técnica vocal: respiragdo, emissao,
articulacdo e impostagdo; Exercicios técnicos e
expressivos para a composicdo vocal na cena. Iniciagéo
ao coro grego. Classificacdo vocal.
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A disciplina Expressdo Vocal 1, do curso da UNESP também aborda os
conceitos basicos da técnica e higiene, deixando claro, nos objetivos, o foco na

cena teatral:

Objetivos:

- Conhecer a fisiologia da producdo da voz cénica.
- Conhecer a sua propria voz, suas dificuldades e
possibilidades.

- Técnica vocal para a cena teatral.

A UnB oferta duas disciplinas optativas (Dinamica da Voz 1 e Voz e Diccéo 1)
que se encaixam nesta classificacdo por mencionarem, em seus programas,
assuntos como a fisiologia da fonacéo e producéo de altas intensidades vocais.
Nenhuma dessas disciplinas fala diretamente do trabalho ator, apesar de, no
caso da disciplina Voz e Diccao 1, constarem livros de teatro na bibliografia,
como Voice And The Actor de Cicely Berry e Estética da Voz — Uma Voz para o
Ator, de Eudosia Acufia Quinteiro. Porém, assim como no curso da Unicamp,

trata-se de disciplinas optativas.

A disciplina Voz e Movimento 1, da UFPE, é obrigatoria. Mesmo abordando
questdes bastante técnicas, a ementa destaca a relagdo entre a imagem vocal
do emissor, relacionando voz e imagem. Mesmo nao usando a palavra ator, a

relagéo se explicita a mencgéo do texto na ementa:

Implementar uma técnica respiratéria de apoio a
producdo de altas intensidades vocais e exercitar a
coordenacdo fono-respiratéria, potencializando: o
reconhecimento dos aspectos materiais da voz;
conhecimentos basicos sobre producao e emissao vocal;
a conscientizacdo do esquema e da imagem corporal e
vocal; a coordenagédo fono-respiratéria em movimento e
identificacdo de movimento intrinseco ao texto.

2.1.2 Consciéncia, Poética e Expressividade:

A classificagdo Consciéncia, Poética e Expressividade agrupa, dentre as
disciplinas analisadas, aquelas que possuem objetivos que se relacionam
diretamente com a voz do ator através de praticas voltadas para a
autodescoberta e a conscientizacdo do som. E um tipo de disciplina muito

presente nos cursos, desde os periodos iniciais e, geralmente, se estendem
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por dois ou mais periodos. Todas as disciplinas abordadas a seguir séo

obrigatdrias nas estruturas curriculares dos cursos.

S&o elas: Poéticas da Voz 1%, 2'3 e 3 (USP), Expresséo Vocal 1, 2 e 3%
(Unicamp), Consciéncia Vocal*® (UFU), Voz e Movimento 3!’ (UFPE), Técnica
Vocal 1 e 2*® (UFBA) e Expressdo Vocal 2'° (Unesp).

Apesar de apresentar nomes variados, as disciplinas possuem ementas
semelhantes e abordam varios conceitos em comum. Primeiramente, o carater
exploratorio e sensorial do desenvolvimento da voz do ator, relacionado a
percepcao auditiva. Um exemplo claro é disciplina Poéticas da Voz 1, do curso

da USP, que tem como objetivos:

1. Levar o aluno a descobrir e construir seus potenciais
vocais, com énfase na descoberta, nos campos do
siltncio e do ruido, do som e do sentido.
2. Estimular a percepcdo e amplificacdo dos espacos
interiores da voz.

3. Proporcionar experiéncias da voz entendida como
pulsagéo corporal no espaco e no tempo.

Os objetivos da disciplina A Voz em Performance, da UnB, também
apresentam este carater, explicitado pela abordagem dos assuntos “Corpo
bioldgico, corpo sem 0Orgaos e outras concepcgdes de corpo”, “Percepcao do
espaco auditivo” e “Voz como producdo corporal de sentido: a perspectiva

cultural”. Outros exemplos sdo Expressdo Vocal 1, da Unicamp, cuja ementa

2 Disponivel em
https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDiscigl*sgldis=CAC0410&codcur=27221&codhab=111
Acesso em 07/05/2013.

13 Disponivel em
https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDiscipgl?sgldis=CAC0411&codcur=27221&codhab=111
Acesso em 07/05/2013.

“Disponivel em
https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDiscipl?sgldis=CAC0269&codcur=27221&codhab=501
Acesso em 07/05/2013.

!5 Disponiveis em
http://www.dac.unicamp.br/sistemas/catalogos/getdlogo2008/ementas/todasac.html#ac@@esso
em 07/05/2013.

'8 Disponivel enhttp://www.iarte.ufu.br/sites/iarte.ufu.br/files/TED_Bacharelado.pdAcesso em
05/07/2013.

'7 Disponivel enhttp://www.ufpe.br/proacad/images/cursos_ufpe/teaterfil_01111.pdfAcesso em
05/04/2013.

'8 Ementas fornecidas por e-mail pelo colegiado dsacunformagées indisponiveis online.

' Ementas fornecidas por e-mail pelo colegiado dsacunformacées indisponiveis online.
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explicita o trabalho de formacéo através da “Identificacdo e reconhecimento
dos componentes fisicos do som vocal’ e Voz e Movimento 3, da UFPE, que
apresenta uma ementa que engloba o “Estudo exploratério e consideracdes
sobre as esferas da dimensdo acustica da cena como instancias de

configuracéo de sentido”.

Nas informacdes apresentadas anteriormente, fica clara a importancia dada a
descoberta do som, a relacdo entre o corpo do ator, sua expressdo como
sujeito, e como as suas caracteristicas pessoais que se manifestam através do
som de sua voz. Também existe um trabalho comum de conscientizacao

corporal do ator, relacionando-o ao espaco fisico e sonoro.

Outro fator em comum as disciplinas € a abordagem técnica da formacgéo vocal.
Nelas, a técnica esta inserida no contexto da sensibilizagdo sonora e da
investigacdo de si, 0 que aproxima o treinamento do ator a dimensao poética
da cena. Neste sentido, um exemplo é a disciplina Técnica Vocal 1, da UFBA,

que tem como ementa:

Desenvolvimento das capacidades expressivas da voz
humana em situacdo de espetacularidade. Uma
abordagem analitica das técnicas fundamentais ao
aperfeicoamento/condicionamento do potencial
expressivo da voz, visando a aquisicdo de autonomia do
ator no treinamento continuado e o desenvolvimento
gradual da capacidade de auto-avaliacéo.
Nesta disciplina, a técnica é desenvolvida através de um treinamento
especifico para a formacdo vocal do ator, visando a expressividade. Outras
disciplinas apresentam, em seus programas, especificacdes dos conteudos
técnicos a serem trabalhados. Esses conteudos coincidem, em muitos casos,
com o0s assuntos abordados nas disciplinas do subcapitulo anterior, Técnica
Vocal. Poréem, diferentemente do subcapitulo anterior, as disciplinas listadas
em Consciéncia, Poética e Expressividade apresentam as questdes técnicas

como parte de um processo, e ndo como foco principal das disciplinas.

Alguns exemplos de conteudos técnicos sao: “Potenciais da Voz: conexdes

acusticas e fisiologicas” e “A¢des da respiracdo: 0ssos e musculos” (Poéticas
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da Voz 1, da USP); “Técnica respiratoria para a producdo de altas
intensidades” e “Coordenacao fono-respiratéria” (A Voz em Performance, da
UnB) e “Estudar o mecanismo do aparelho fonador e a dinamica da fala”

(Consciéncia Vocal, da UFU).

O terceiro e ultimo ponto em comum entre as disciplinas € o trabalho com as
questdes relativas a voz do ator que sdo apresentadas nas ementas com
termos como potenciais da voz, recursos vocais e elementos materiais da fala.
Trata-se de conceitos relativos ao universo sonoro e questdes proprias da
emissdo vocal, abordados nas disciplinas com o intuito de dar ao aluno
consciéncia e familiaridade com as caracteristicas do som, mais
especificamente, aquelas caracteristicas exploradas pela voz do ator em cena.
Esta relacdo aparece de forma explicita no objetivo da disciplina Expressao

Vocal 2, do curso da Unesp:

A partir da confluéncia entre acdo vocal e recursos
vocais codificados na partitura construir diferentes
sentidos para o texto potencializando assim a
expressividade.

Dois exemplos de contetudos abordados nesse sentido sdo: “Potenciais da voz:
respiracdo, intensidade, flexibilidade tonal, ressonéncia, articulacdo, diccao,
volume, projecao, duracdo, pausas, velocidade e ritmo” (Poéticas da Voz 3, da
USP) e “Recursos vocais: énfase, curva melddica, intensidade, articulagéo,
duracéo, velocidade, cadéncia, pausas interpretativas” (Consciéncia Vocal, da
UFU).

Notei, na leitura desse material, que as disciplinas pertencentes ao grupo
Consciéncia, Poética e Expressividade sdo fundamentais na formacéo do ator,
pois abordam as questfes vocais a partir de um ponto de vista essencialmente
teatral, passando também pelos conceitos relacionados ao som de uma forma

direcionada ao ator.
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2.1.3 Mdsica no Teatro

Em alguns dos cursos analisados, a musica é abordada em disciplinas
especificas, sem necessariamente passar pelo estudo da voz. S&o elas:
Musica e Ritmo (USP? e Unicamp?'), Elementos da Musica para a Cena®
(UFBA), Linguagem Sonora® (Unesp) e Musica e Cena 1 e 2** (UFGD). Todas

as disciplinas citadas acima séo de carater obrigatorio nos cursos.

Pelos préprios nomes que as disciplinas apresentam, € possivel perceber que
nao se trata do estudo da musica enquanto arte isolada, e nem de um processo
de musicalizacao tradicional. As disciplinas pertencentes ao subgrupo Musica
no Teatro apresentam uma associacdo dos conceitos musicais e sua
apropriagdo ao universo teatral. Termos como som, ruido, siléncio, paisagem
sonora e escuta estdo muito presentes. Nos objetivos das disciplinas essa
relacdo € enfatizada. A ementa de Musica e Ritmo, da USP, demonstra esta

relacdo de forma clara e abrangente, objetivando:

- Estabelecer bases tedrico-praticas para a compreensao
dos aspectos musicais que servem de arcabougo a cena,
enfatizando a temporalidade e o ritmo.

- Desenvolver competéncias e habilidades musicais do
ator como ferramentas para a resolucao de problemas
cénicos.

A disciplina Musica e Ritmo 2, da Unicamp, possui objetivos semelhantes,

porém, incorpora o estudo do ritmo através da percussao. Sua ementa preveé:

Estudo de modelos de  estrutura  musical.
Desenvolvimento da percepgdo ritmica. Contato com
instrumentos de percussdo para improvisacao ritmica,
improvisacéo livre e sua relacdo com a cena.

2% Disponivel em
https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDiscipgl*sgldis=CAC0282&codcur=27221&codhab=501
Acesso em 07/05/2013.

L Disponivel em
http://www.dac.unicamp.br/sistemas/catalogos/getdlogo2008/ementas/todasac.html#ac80dsso
em 07/05/2013.

2 Ementa fornecida por e-mail pelo colegiado do@uirsformacdes indisponiveis online.

23 Estrutura curricular e ementas fornecidas por #meéo colegiado do curso. Informacées
indisponiveis online.

24 Disponivel emhttp://www.ufgd.edu.br/prograd/cograd/cgp/ppcsktenicasAcesso em 05/07/2013.
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Outro exemplo de estudo da mdusica relacionado a cena é a disciplina
Linguagem Sonora, pertencente ao curso da Unesp, em que um dos objetivos
€ “conhecer as possibilidades e os sentidos que surgem da interacdo do som

enguanto elemento de representacédo/encenagao com 0 universo cénico”.

O processo de reconhecimento do som nas disciplinas é citado nas ementas
através do estudo dos elementos musicais e do treinamento auditivo. A
disciplina Musica e Ritmo 1, da Unicamp, demonstra essa abordagem, ao
prever o “estudo pratico e tedrico dos principais elementos da linguagem
musical”. Este estudo engloba “aspectos ritmicos, melédicos e harmbnicos”,

através do “treinamento da escuta musical”.

O programa de curso da disciplina Musica e Ritmo, da USP, mostra com mais
detalhamento o tipo de conceito musical a ser trabalhado, e também a forma da
abordagem, que é essencialmente teatral. E interessante notar, também, a
importancia dada ao estudo e consciéncia dos parametros do som na

disciplina, e da forma sensorial como os conceitos séao trabalhados:

Programa

- Audicao e Escuta: o repertério sonoro e suas relagées:
paisagem sonora.

- A misica: parte da paisagem.

- Relagdes: ruidos, som, corpo, voz.

- Pardmetros sonoros: altura, intensidade, timbre,
duracdo: articulacdo, estruturacdo, organizacao.

- Pulso: a ideia de tempo.

- Siléncio.

- Mousiké e cronotopo artistico.

- Improvisagdo musical e improvisacdo teatral:
intersecdes.

- Composicdo musical da cena.

- Aspectos pedagdgicos das relagdes entre musica e
ritmo.

A disciplina Linguagem Sonora, da Unesp, apresenta um programa que se
assemelha ao citado acima em varios aspectos, tanto nos objetivos quanto nos

conteudos:

Objetivos:

- Perceber os diferentes elementos - voz, ruidos e
musica - da composi¢do de uma paisagem sonora.
- Gravacao e edicao digital de audio.

Conteudos:
> Funcdes poéticas do som:
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- Percepcgéo de sons, ruidos e silencio que
compde a paisagem sonora.

- Relacgdes entre sons e sentidos na
representacao/encenacao.

- Avoz e os sons da fala.

Ja as disciplinas Elementos da Musica Para a Cena (UFBA) e Musica e Cena 1
e 2, da UFGD se diferenciam das expostas anteriormente. A primeira,
Elementos da Mduasica Para a Cena, €& uma disciplina pertencente
obrigatoriamente apenas para o curso de licenciatura, e explora “a pratica da
utilizacdo de recursos sonoros em situagcdes dramaticas” através da pesquisa
vocal e da confeccéo e utilizagdo de instrumentos musicais feitos de materiais
reciclaveis. As disciplinas da UFGD, Musica Para a Cena 1 e 2, também se
diferenciam das demais, pois sdo mais voltadas para o estudo da sonoplastia e
da “musica como elemento de composicéo cénica”, envolvendo laboratérios de

criagao de trilhas sonoras.

2.1.4 Canto

As disciplinas que envolvem o canto na formacdo vocal do ator sdo: Canto
Para o Ator (USP® e Unicamp®), Canto Coral (UnB?’ e UFU®), Expressdo
Vocal: Técnica (Unicamp)®® e Técnicas e Poéticas da Voz 2 e 3*° (UFGD).
Entre obrigatérias e optativas, sdo disciplinas que proporcionam ao aluno a
pratica do canto, envolvendo questdes técnicas e expressivas, algumas

voltadas para a atuacao cénica, outras nao.

% Disponivel em:
https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDisciglitsgldis=CAC0270&codcur=27221&codhab=501
Acesso em 07/05/2013.
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Acesso em 07/05/2013.
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07/05/2013.
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Dentre as disciplinas citadas acima, as que sao obrigatérias nos curriculos dos
cursos sao voltadas para o canto do ator, explorando a relagdo canto/texto, o
canto associado ao movimento, e 0 estudo de repertdérios compostos para
teatro. Tal relacdo se mostra explicita nas ementas das disciplinas Canto Para
o Ator, presente nos cursos da USP e Canto Para o Ator 1 e 2 da Unicamp,

expostas respectivamente abaixo:

Objetivos:

Transmitir os principios basicos da técnica vocal e
interpretacdo musical, propondo ao aluno: 1. Executar o
repertério vocal de pecas teatrais; 2. Aprender a estudar
as pecas requeridas; 3. Praticar uma higiene vocal
adequada; 4. Adequar as relagbes entre texto musical e
cena; 5. Desenvolver competéncias para a criacdo de
novas relacfes; 6. Adequar expressiva e fisicamente a
relagdo musica/canto/palavra/movimento.

Canto Para o Ator 1:

Ementa: Desenvolvimento das potencialidades musicais
do aluno através do canto individual e do canto coral
como elemento de qualificacdo para o trabalho do ator.

Canto Para o Ator 2:

Ementa: Estudo das diferentes fun¢des do canto na
cena a partir de diversas poéticas teatrais. Articulagédo
entre a palavra cantada e a palavra falada.

A leitura das ementas acima deixa muito clara a importancia dada ao
direcionamento do estudo do canto, ndo objetivando, em nenhum momento, a
formacéo de cantores. Se identifica com as ementas citadas acima, a disciplina
Técnicas e Poéticas da Voz 2, também obrigatdria, pertencente ao curso da
UFGD, ao abordar:

Estudo das diferentes funcbes do canto na cena a partir
de diversas poéticas teatrais. Articulagdo entre a palavra
cantada e a palavra falada. Iniciacdo ao canto solista
para cena.

Um dos objetivos em comum desse grupo tematico é trabalhar questdes
técnicas fundamentais da voz, o que as aproxima das disciplinas do grupo
Técnica Vocal, desenvolvido anteriormente. O canto, nesse caso, torna-se
também uma possibilidade de treinamento fisico para o ator em formacao. A
ementa de Técnicas e Poéticas da Voz 3, da UFGD, explicita o carater técnico

e também musicalizador do canto para o ator, aliando-os a expressividade

cénica, visando:
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Desenvolvimento da técnica vocal e das potencialidades
musicais do intérprete, através do canto individual, canto
coral e coro grego como elemento de qualificacdo para o
trabalho do ator. Aspectos ritmicos, melddicos e
harmonicos da voz. Ritmos, entonacdes e emocgdes.

Na ementa acima, é possivel reconhecer algumas questfes relacionadas a
expressividade, atravées da mencdo de aspectos ritmicos, melodicos e
harménicos da voz, e a técnica € apenas mencionada. Ja no programa da
disciplina Canto Para o Ator 1, da USP, os conteddos técnicos sé&o

especificados:

Programa:

a) Técnicas de: relaxamento, respiracdo, impulso,
direcdo, apoio, articulagéo, ressonancia.

b) Funcionamento do aparelho vocal.

¢) Classificacéo Vocal.

d) Percepcao e analise melédicas: altura, pulso, tempo,
ritmo, frases, andamento, siléncios, cesuras e
respiracbes, ataques, legato/stacatto, dindmicas,
ornamentos.

e) Repertorio: musica coral, misica de camara, musica
popular, misica para teatro.

f) Uso de microfone e aparelhagem de som.

g) Aspectos pedagdgicos do Canto para o Ator.

As disciplinas optativas referentes ao canto apresentam um enfoque maior nas
questbes técnicas da voz. Uma vez optativas, sao disciplinas de
aprofundamento do estudo do canto, na maioria dos casos, néo relacionado ao
teatro. E o caso das disciplinas Expressdo Vocal: Técnica 1 a 6, oferecidas
pelo curso da Unicamp. A segunda disciplina dessa sequéncia (Expresséo

Vocal: Técnica 2), explicita seu carater técnico:

Ementa: Nogbes basicas de técnica vocal: respiracao,
emissdo, articulacdo e impostacdo. Elementos de
anatomia e fisiologia do aparelho fonador. Classificacdo
vocal. Conscientizacdo do uso da voz como instrumento
musical. Vocalizes basicos.

As disciplinas seguintes, que possuem este nome, abordam 0S mesmos
conteudos, se aprofundando mais a cada semestre. Tais disciplinas se
identificam muito com o grupo Técnica Vocal, porém, classifiquei-as também
neste grupo, uma vez que tém como enfoque a técnica vocal através do canto,

diferentemente das outras.
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Os cursos da UFU e da UnB oferecem a disciplina de Canto Coral, ambas
optativas. Nas duas disciplinas, existe um foco no trabalho técnico, abrangendo
questdes como classificacdo vocal, afinacdo e estudo de repertorio coral. A
disciplina da UnB ndo faz mencao ao trabalho do ator. Ja a disciplina da UFU,
apesar de ser mais focada nas obras de carater folclérico da musica brasileira,

menciona, no programa, a leitura de textos sobre a voz no teatro.

2.1.5 Voz, Corpo e Movimento

A classificacdo Voz, Corpo e Movimento reune as disciplinas que trabalham a
voz do ator de uma forma conjunta com o movimento e a corporalidade na
atuacdo. Séo disciplinas que englobam conteudos voltados para o treinamento
do ator em sua totalidade. S&o elas: Expressdo Corporal e Vocal 13 e 2%
(UFSM), Técnica Basica Para o Ator 1 e 2, Expressao Corporal e Vocal 1,
Expressdo Corporal e Vocal Para o Teatro na Educacdo 2 (UFBA¥®) e
Laboratério do Corpo e da Voz 1 e 2% (Unesp). Das disciplinas listadas,

apenas as oferecidas pelo curso da Unesp séo optativas.

As disciplinas Técnica Basica Para o Ator 1 e 2, da UFBA, sucedem, no
decorrer do curso, as disciplinas introdutorias Técnica Vocal 1 e 2 e Técnica de
Corpo para a Cena 1 e 2. Trata-se, portanto, de disciplinas que retnem
conteudos ja estudados, sistematizando um treinamento que envolva o0 corpo
do ator como um todo, resgatando e unindo contetudos ja estudados. O carater
modular e integrado do curso de Teatro da UFBA faz com que as disciplinas de
Técnica Béasica Para o Ator incorporem e desenvolvam o trabalho do ator a
partir dos textos trabalhados em outras disciplinas, servindo também como um
espaco de preparacdo corporal/vocal dos alunos. Considerei, ao fazer essa

classificacdo, que apesar das disciplinas trabalharem com os textos de outras

%1 Disponivel enhttp://portal.ufsm.br/ementario/disciplina.html Zdigina=337284wqAcesso em
07/05/2013.

%2 Disponivel enhttp://portal.ufsm.br/ementario/disciplina.htmlZujgina=33732 Acesso em
07/05/2013.

% Ementas fornecidas por e-mail pelo colegiado deacunformagcdes indisponiveis online.

* Ementas fornecidas por e-mail pelo colegiado deacunformagcdes indisponiveis online.
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disciplinas, néo se tratam de disciplinas direcionadas para montagens. O foco,
no caso, continua sendo o treinamento e o desenvolvimento fisico/vocal do

ator. A ementa (que é a mesma para as duas disciplinas) elucida essa relacao:

Estudo das técnicas de treinamento cotidiano do ator
profissional para o desenvolvimento das potencialidades
expressivas do corpo e da voz. Elaboracdo corporal e
vocal de personagens a partir dos textos estudados em
Interpretagao.

Técnica Bésica Para o Ator 1 e 2 séo disciplinas ofertadas, na UFBA, apenas
pelo curso de bacharelado em interpretacdo. No caso do curso de licenciatura,
as disciplinas que integram a relagéo corpo/voz possuem um papel distinto no
curso. Diferentemente das disciplinas do bacharelado, a disciplina Expresséo
Corporal e Vocal € introdutéria, e une em uma sé disciplina os estudos

corporais e vocais:

Estudo de técnicas elementares para o Uso expressivo e
espetacular da voz e do corpo. Fundamentacao tedrica
das atividades corporais e vocais e vivéncia de
atividades criativas para desinibicdo e desenvolvimento
da expressividade.

J& Expressdo Corporal e Vocal para o Teatro na Educagdo 2, também
pertencendo ao curriculo obrigatério do curso de licenciatura da UFBA, se
assemelha as disciplinas do bacharelado, por envolver questdes corporais e
vocais relativas aos textos estudados na disciplina Estudo do Texto Dramatico
2.

As disciplinas Expressdo Corporal e Vocal 1 e 2, obrigatérias no curso da
UFSM, tanto na licenciatura quanto no bacharelado, sdo pertencentes aos
primeiros periodos dos cursos, e substituem disciplinas que trabalham

separadamente o corpo e a voz do ator. Os objetivos sao:

Proporcionar uma consciéncia corporal e ritmica
adequadas ao ator de modo a desenvolver o corpo como
instrumento de criacdo e expressédo artistica. Identificar,
reconhecer e explorar os componentes fisicos na
producéo do som vocal.

Porém, os programas das disciplinas, apesar de listarem conteldos corporais e

vocais, ndo explicitam como essa relacdo se da na pratica em sala de aula,
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dividindo os estudos corporais e vocais em unidades diferentes que, inclusive,
parecem focar mais os estudos corporais que o0s vocais. Na primeira das
disciplinas, as unidades s&o “Conhecimento, consciéncia e organizacéo

corporal”, “Corpo e Movimento” e “A Relacéo Corpo Voz”, especificada abaixo:

« UNIDADE 3 - A RELACAO CORPO VOZ:
3.1 - Respiracéo.

3.2 - Ressonadores.

3.3 - Emisséo.

3.4 - Articulacdo: vogais e consoantes.

3.5 - A sequéncia de movimentos e a voz.

E possivel notar que, nesta disciplina, as questdes vocais envolvidas sdo mais
técnicas. Porém, o programa de Expressdo Corporal e Vocal 2 mostra um
aprofundamento em relacdo ao estudo da voz do ator, abordando conceitos do

som e da fala, relacionando-os com o movimento:

« UNIDADE 2 - A POETICA DA FALA:
2.1 — Tonalidade.

2.2 — Pontuacgéo e pausa.

2.3 — Acentuacéo tbnica.

2.4 — Ritmo.

2.5 — Movimento da fala.

2.6 — Palavra e sensacao.

2.7 — A palavra é o movimento.

As disciplinas da Unesp, Laboratério do Corpo e da Voz 1 e 2, as Unicas
optativas pertencentes a este grupo, se assemelham as disciplinas da UFSM
apontadas acima. Porém, o programa das disciplinas expde com mais clareza

a relacao entre os estudos vocais e corporais:

Consciéncia das tensGes no corpo por meio de
alongamento, relaxamento e exercicios bioenergéticos.
Desenvolver a atencdo e a concentracdo por meio de
exercicios de yoga e meditacSes enquanto ferramentas
do trabalho de corpo/voz do ator. Saude vocal para o
ator/professor. Aparelho vocal, anatomia e fisiologia
enquanto base para a técnica vocal. Conhecer a sua
propria voz, suas dificuldades e possibilidades. A voz do
ator e a voz cénica: técnica vocal.

A ementa acima, que é a mesma para as duas disciplinas, focaliza a formacéao
do ator e do professor. Uma questdo relevante que a ementa levanta é o

desenvolvimento de ferramentas para o ator, e ndo para o professor, como se
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este Ultimo ndo precisasse desenvolver sua voz também expressivamente. O
professor é mencionado na ementa apenas quando o assunto é saude vocal, 0
que eu considero insuficiente na formacédo do professor, afinal, o professor
precisa, além de salude e consciéncia vocal, de ferramentas expressivas para
conduzir a formacdo de seus alunos, sendo capaz de reconhecer e manejar

sons produzidos por outrem.

2.1.6 Voz e Palavra

As disciplinas pertencentes ao grupo Voz e Palavra tratam da voz falada do
ator, partindo do estudo de textos dramaticos e ndo dramaticos. Sao elas:
Poéticas da Voz 3* e 4¢ (USP), Dinamicas da Voz 2%, Voz e Diccédo 2% e Voz
e Palavra na Performance Teatral Contemporanea® (UnB), Improvisacdo: A
Palavra 1 e 2*° (Unicamp), Tépicos Especiais em Leitura Dramatizada* (UFU)
e Expressdo Corporal e Vocal para o Teatro na Educacdo® (UFBA). As
disciplinas listadas variam entre obrigatérias e optativas nos curriculos dos

cursos, e geralmente sucedem as disciplinas de consciéncia e técnica vocal.

Um dos objetivos em comum nas disciplinas € propor rcionar aos alunos um
estudo sistematizado do texto, analisando-o, de forma a aprimorar a
capacidade de interpretagcdo e compreensao textual dos alunos. A disciplina
optativa TOpicos Especiais em Leitura Dramatizada, da UFU, explicita, na

ementa, esse foco:
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OBJETIVOS: Realizar trabalhos de leitura de textos de
dramaturgia teatral, apresentando conhecimentos
relativos a esse processo: capacidade de compreenséo
do texto; visdo de mundo do autor, integracdo do
personagem no contexto da peca e das circunstancias
dadas; exercitar inflexdes e modos de falar o texto.
Ampliar seus conhecimentos sobre a dramaturgia
nacional e internacional.

Esta disciplina se diferencia das demais pertencentes a este grupo por

trabalhar a voz falada através da leitura. Em todas as outras disciplinas, o texto

€ trabalhado ja num contexto de cena. Em Voz e Palavra na Performance

Teatral Contemporanea, obrigatdria no curso da UnB, o treinamento do ator

para a voz falada é um dos conteldos essenciais, o que dialoga com a

disciplina da UFU, citada acima, quando fala em “exercitar inflexdes e modos

de falar o texto”. A disciplina Voz e Palavra na Performance Teatral

Contemporanea também problematiza a questdo do texto falado em cena,

desenvolvendo um trabalho que parte das dificuldades do ator em relacdo a

fala:

Estética e Diversidade: Detectar as resisténcias surgidas
da performance do texto teatral, definir estratégias para
supera-las e sistematizar de acordo com as mesmas
uma metodologia de treinamento e ensaio que tenha o
texto como ponto de partida.

Em Poéticas da Voz 3 e 4, ambas obrigatérias no curriculo da USP, a voz

falada € desenvolvida através da investigacdo do proprio ator em relacdo a

palavra:

Objetivos:

1. Levar o aluno a desenvolver um processo autbnomo
de construcdo e desempenho da palavra cénica, sintese
de clareza e fluéncia.

2. Estimular a acao dos potenciais criativos da voz e da
palavra, no &mbito das imagens e das acdes da voz.

3. Pesquisar e provocar poéticas com a fala criativa, nos
campos do sujeito lirico, épico e dramatico.

Nos programas de Poéticas da Voz 3 e 4, o treinamento do ator é estabelecido

como rotina, e abrange o estudo de conceitos relativos ao som e a voz:
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Programa:

1. Sustentacdo de uma rotina coletiva de treinamento.
Estado de atencédo e estado de musica.

2. Sustentacdo dos potenciais da voz: respiragéao,
intensidade, flexibilidade tonal, ressonancia, articulacéo,
diccao, volume, projecdo, duracdo, pausas, velocidade e
ritmo.

O desenvolvimento da voz falada através do estudo dos potenciais da voz,
explicitados acima, é um conteiddo em comum nas disciplinas pertencentes ao
grupo Voz e Palavra. As disciplinas da UnB Dinamicas da Voz 2 e Voz e
Diccdo 2, ambas optativas, também abordam conceitos relacionados ao que

nas disciplinas da USP sdo chamados de potenciais da voz:

Contextualizar o lugar da voz no teatro Ocidental
Contemporaneo, assim como 0s conhecimentos
adquiridos no periodo anterior, no ambito do texto oral,
abordando a problemética de prosédia, ritmo, timbre,
dindmica, acentuacéo.

A disciplina Expressao Corporal e Vocal Para o Teatro na Educacdo 1,
obrigatdria no curso de licenciatura da UFBA, também aborda estes conceitos,

porém, aplicados a formacéao de professores:

Utilizacdo de recursos vocais e corporais aplicados a
narragdo de historias e a recitagcdo de poemas. Estudo
da pontuacéo, ritmo, melodia, das pausas e do uso do
espaco, em funcdo da realizacdo cénica dos textos
estudados no componente Literatura Aplicada ao Teatro
da Educacéo.

As disciplinas da Unicamp, Improvisacao: A Palavra 1 e 2, ambas obrigatorias,
se diferem das demais por abordar a palavra cénica através da improvisacao e
da criacdo de cenas. A ementa da disciplina prevé “A exploracdo da palavra
como matéria para o desencadeamento do acontecimento cénico”, porém, nao

especifica os contetudos abordados.
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2.1.7 Direcionadas As Montagens Teatrais

O grupo Direcionadas As Montagens Teatrais engloba as disciplinas que
geralmente estdo presentes nos curriculos associadas as praticas de
montagem de espetaculos. S&o elas: Poéticas da Voz 5% e 6* (USP),
Laboratério de Praticas Vocais 1, 2 e 3*® (Unicamp) e Técnica Béasica Para o
Ator 3 e 4% (UFBA). Com excecdo das disciplinas da Unicamp, sdo disciplinas

obrigatodrias nos cursos.

No caso da USP, as disciplinas Poéticas da Voz 5 e 6 propdem uma pesquisa
individual de cada aluno, ou seja, nao estéao relacionadas a montagens como
disciplinas do curriculo. De acordo com a ementa, cada aluno devera
desenvolver sua propria pesquisa, com o foco na construcdo vocal de

personagens:

Objetivos:

1. Levar aluno a aprimorar seu processo autdnomo de
construcdo e desempenho da palavra cénica.

2. Estimular o aluno a conceber um projeto pratico e
tedrico de pesquisa: Projeto Voz.

Neste processo de pesquisa individual, as disciplinas oferecem suporte técnico

e tedrico para os alunos, através de treinamento, leitura e discussoes:

Programa:

1. Rotinas de preparacéo.

. Potenciais da voz: preparacao, acdo e sustentacao.
. Pesquisa de voz: sujeito, tipo, personagem.

. Poéticas da voz no Teatro Contemporaneo.

. Projeto Voz: concepcéo.

. Ensaios e montagem.

U WN
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As outras universidades em questdo que oferecem disciplinas direcionadas,
diferentemente da USP, associam necessariamente essas disciplinas as
disciplinas de pratica de montagem. Por se tratarem de disciplinas de suporte
aos espetaculos em criacdo, possuem ementas mais genéricas, uma vez que

cada montagem demanda diferentes tipos de trabalho vocal.

A ementa de Laboratério de Préaticas Vocais 1, 2 e 3, da Unicamp, é a mesma
para as trés disciplinas, e propde:

Exercicios técnicos e expressivos para a composicao
vocal na cena. Esta disciplina contempla questdes
pertinentes ao PICC [Projeto Integrado de Criacéo
Cénica].

A ementa de Técnica Basica para o Ator 3 e 4 também é a mesma para as

duas disciplinas, e se assemelha muito a ementa das disciplinas da Unicamp:

Investigacdo de recursos expressivos e realizacdo de
rotinas técnicas de corpo e voz com vistas a criagdo dos
personagens integrantes da montagem de Interpretacéo
e lv.
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2.2. O Curso de Graduacdo em Teatro da Universidade  Federal

de Minas Gerais

2.2.1 Estrutura Curricular:

O curso de Graduacdo em Teatro, pertencente a Escola de Belas Artes da
UFMG, foi fundado no ano de 1998 e € vinculado ao Departamento de
Fotografia, Teatro e Cinema. Oferece as habilitacbes Licenciatura e
Bacharelado em Interpretacdo Teatral. De acordo com o site da EBA, as

habilitacdes oferecidas tém como objetivo:

[...] formar profissionais que possam responder, com
competéncia e criatividade, as exigéncias especificas de
sua area de atuacdo, contribuindo, também, social e
culturalmente, para as demandas do contexto em que se
inserem. Os cursos contemplam a pesquisa e a pratica
das mais relevantes concepc¢fes sobre a representacéo
teatral do século XX, a investigacao sobre a histéria e as
teorias teatrais, ao lado da praxis artistico-pedagogica
dessa arte no processo de ensino/aprendizagem. O
elenco de disciplinas proposto alia contetdos gerais e
especificos integrando o conhecimento tedrico e
historiografico mais amplo as praticas e metodologias
inerentes a cada curso. O concurso de Unidades e
Departamentos Académicos afins na oferta de disciplinas
obrigatorias, optativas e eletivas, amplia a possibilidade
de o aluno exercer o necessario transito por diversas
areas.”’

Um estudo a respeito dos egressos do curso de Teatro da EBA/UFMG foi
publicado recentemente, pelas professoras Rita Gusmé&o e Mariana Muniz.
Nessa publicacdo, intitulada Teatro, Formagcdo e Mercado de Trabalho: um
Retrato da Atuacdo Profissional do Egresso da Graduacdo em Teatro da
Escola de Belas Artes da UFMG (2002/2009), estdo reunidos dados sobre o
curso e sua estrutura, que servirdo como base de informacdes para este

subcapitulo.

De acordo com os dados levantados pelas professoras, as cargas horarias das

habilitacbes estdo organizadas da seguinte forma:

“" Disponivel emwww.eba.ufmg.br/graduacéo/teatro/sobreocurso. Acesso em 03/06/2013.
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No caso do curriculo praticado pela EBA/UFMG
atualmente, a Licenciatura em Teatro € integralizada
com 3.015 horas e 201 créditos, sendo 2.295 horas de
disciplinas obrigatérias, 510 horas de optativas e 210
horas de atividades académicas, conforme
recomendacBes especificas da éarea, sendo estas
inseridas no rol de ofertas das optativas. Para o
Bacharelado em Interpretacdo Teatral, a integralizacéo,
respeitando a legislacdo vigente, se da com 2.430 horas
e 162 créditos, sendo 1.425 horas de disciplinas
obrigatorias e 1.005 horas de optativas; em ambos os
casos, o profissional em formacao dispora de 120 horas
(08 créditos) para sua Formacao Livre, e de, no minimo,
360 horas (24 créditos) para sua Formagédo
Complementar, contidos na sua carga horaria de
Optativas. (GUSMAO, MUNIZ. 2012, p. 27)

As estruturas curriculares de ambas as habilitagbes podem ser analisadas

através dos diagramas a seguir:
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Curso de Graduacio em Teatro da Escola de Belas Artes da UFMG
Modalidade Bacharelado: Representacio Grafica de um perfil de formacio:
Percurso [ Formacio Livre + Formacio Complementar Aberta]

Figura 1: Diagrama do Curriculo do Curso de Bacharelado

em Interpretacdo Teatral da EBA/UFMG™

“8 Disponivel enhttp://eba.ufmg.br/graduacao/teatro/Diagrama_Te&BA-UFMG-
Bacharelado maiol3.pdAcesso em 03/06/2013.
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Curso de Graduaciio em Teatro — Escola de Belas Artes da UFMG
Modalidade Licenciatura: Representacio Grafica de um perfil de formacio
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Figura 2: Diagrama do Curriculo do Curso de Licenciatura
em Teatro da EBA/UFMG™

“9 Disponivel emhttp://eba.ufmg.br/graduacao/teatro/Diagrama_Te&BA-UFMG-
Licenciatura_maiol3.pdAcesso em 03/06/2013.
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Ao entrevistar os alunos egressos do curso de Graduagdo em Teatro da
UFMG, as referidas professoras constataram algumas questfes relativas ao

curriculo antigo do curso, expostos na tabela abaixo:

TABELA VI

Realizacdo parcial do objetivo inicial para o ingre  sso na graduacdo - Teatro —
Problemas relativos ao curso em si

a) O curriculo antigo ndo era satisfatério, por ser defasado pedagogicamente;

b) A formacao universitaria de bacharelado néo ter carga pratica suficiente;

c) Gostaria de ter tido contato com outras areas das artes cénicas durante o curso;

d) O curso nao aprofundou o aprendizado de nenhum dos conteldos oferecidos;

e) O rigor académico do curso ndo da abertura ao mercado tradicional das novelas e das
grandes industrias cinematogréaficas internacionais.

Figura 3: Tabela VI - Problemas relativos ao curso de Graduagdo em Teatro da UFMG na
opinido de alunos egressos (GUSMAQO, MUNIZ. 2012, p. 61).

Percebo, enquanto aluna egressa do curso, que os problemas da falta de carga
pratica no bacharelado e a falta de aprofundamento de conteddos se referem
também a formacado vocal do ator. Nos Ultimos anos o0 curso passou por uma
reforma curricular, em que um dos objetivos era o de ampliar a carga horaria
das disciplinas referentes a formacéao vocal. A respeito da diferenca entre as
cargas horarias no curriculo antigo e a reestruturacdo proposta pelo curriculo

novo, as pesquisadoras afirmam:

E quanto a dimensado das diferencas percebidas pelos
entrevistados entre as areas de expressao corporal e
formacado vocal, esta Ultima tem sido transformada pela
entrada no corpo docente de mais professores
pesquisadores da voz para a cena e do treinamento
vocal voltado para o ator/atriz. O curriculo atual também
contém um maior numero de componentes para 0S
estudos vocais e musicais, que ampliam a perspectiva
adotada pelo projeto de criacdo do curso, que era de
aprendizado do canto e da projecdo da voz; esta Ultima
permanece como componente realizado por professores
da area de Mdasica. A nova perspectiva pode ser
percebida nas ementas dos novos componentes
curriculares da area de formacéo vocal, [...] e também na
reivindicacdo dos atuais docentes da area de que os
estudos vocais e musicais sejam vistos como processos
de aprendizado miltiplos, onde estéo incluidos o corpo e
0 movimento. (Idem, p. 170)

Apesar da ampliacdo, é possivel notar, através da andlise dos curriculos

expostos acima, que ainda existe uma diferenca da carga horaria de disciplinas
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obrigatérias da area de voz em relacdo a carga horaria dos estudos corporais.
No bacharelado, as disciplinas obrigatérias relativas a voz somam 195 h/a; na
licenciatura, 90 h/a. Ja as disciplinas da area de estudos corporais somam, no

bacharelado, uma carga horaria de 225 h/a e, na licenciatura, de 135 h/a.

A criacdo de mais disciplinas optativas relativas aos estudos vocais ja melhora
este quadro; porém, a falta de professores da area ainda € uma dificuldade
enfrentada pelo curso, pois dificulta a oferta dessas disciplinas. As professoras
do curso apontam:
[...] ainda se faz necessaria a ampliagdo numérica do
corpo docente, para que seja possivel abranger a
multiplicidade das Artes Cénicas de modo mais
consistente, e este € um dos pontos o0s quais o Curso

pretende atacar, ora em diante, com a previsdo da
criacdo do Departamento de Artes Cénicas. (Idem, p. 62)

No proximo subcapitulo, as disciplinas da area de estudos vocais da graduacao
em Teatro da EBA/UFMG serdo expostas através de suas ementas e planos de

curso.

2.2.2 O Curso de Voz:

O corpo docente do curso de graduacao em Teatro da EBA/UFMG possui trés
professores efetivos na area de estudos vocais: Dr. Maurilio Rocha, Dr.
Eugenio Tadeu Pereira e Dr. Ernani Maletta. As disciplinas ministradas por eles
sao: Oficina de Improvisacédo Vocal e Musical; Estudos Vocais e Musicais A, B
e C; e Estudos Vocais e Musicais Dirigidos A. O curso oferece mais uma
disciplina na area, Técnica Vocal 1, obrigatoria no primeiro periodo. Técnica
Vocal 1 serd analisada em separado, no préoximo subcapitulo, de forma mais

detalhada, por se tratar de um importante foco de analise desta dissertacao.

Todas as disciplinas do curso relacionadas a formacéo vocal, entre optativas e
obrigatérias, somam uma carga horaria total de 315 horas/aula. Segue, abaixo,
as ementas de cada uma dessas disciplinas, juntamente com os programas e
bibliografias, na ordem em que aparecem no curriculo do curso. O material
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recolhido, referentes as disciplinas Oficina de Improvisacdo Vocal e Musical,

Estudos Vocais e Musicais A e Estudos Vocais e Musicais Dirigidos A, foram

cedidas pelo colegiado do curso de graduacdo em Teatro da EBA/UFMG. As

duas ultimas disciplinas apresentadas na sequéncia que se segue, Estudos

Vocais e Musicais B e C, sao optativas, e sdo ministradas alternadamente a

cada semestre, pelo professor Ernani Maletta. Suas ementas foram fornecidas

pelo proprio professor.

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

Escola de Belas Artes

Departamento de Fotografia, Teatro e Cinema
Curso de Graduacédo em Teatro

Programa de Disciplina

Disciplina : Oficina de Improvisacdo Vocal e Musical

Cddigo : FTC138
Turma: A

Carga Horaria : 60 h/a
Créditos : 4 - Ob
Departamento : FTC

Ementa: Estudo e pratica da utilizacdo da respiracao, ressonéncia, entonacéo, articulacao, timbre,
intensidade, projecdo e outros recursos vocais para o0 trabalho do ator, através de jogos de
improvisacéo. Estudo e dominio de elementos musicais fundamentais para o trabalho do ator.

OBJETIVOS

CONTEUDO
PROGRAMATICO

PROCEDIMENTOS DIDATICOS

- Observar e aprimorar 0s
aspectos da emisséo vocal
para o fortalecimento do érgao
fonador;

- Estabelecer atitudes vocais
adequadas a pronuncia,
prosédia e articulacao.

- Aquecimento e
desaquecimento

- Os aspectos da emisséo da
voz: fisico, mental e emocional;
- Respiracgéo, apoio,
ressonancia, flexibilidade,
nuancgas vocais, entonacéao,
intencdes, ritmo, andamento,
dindmica;

- Condicdes para um uso
saudavel da voz: salde vocal
do ator, higiene vocal;

- A voz no espaco;

- Corpo e voz.

- Discusséo e leitura de textos;

- Exercicios coletivos e individuais;
- Elaboracéo de roteiros individuais
e coletivos de aquecimento;

- Exercicios de e improvisacao
dirigida e livre com voz e/ou
instrumentos;

- Exercicios de percepgao sonora;
- Experimentos com a voz em
diferentes espacos (abertos,
fechados).
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- Aprimorar o conceito e
atitude improvisacionais;

- Compreender e executar
improvisacoes;

- Compreender e exercitar o
ato improvisacional com
musicalidade;

-Jogo, brincar, brincadeira;
- Estabelecer relacdes entre a
improvisacao vocal e a
construcdo da personagem.

- Conceitos: improvisacgéao livre
e improvisacao dirigida;

- Execucéo e a criacdo vocal
em grupo.

- Textos e exercicios.

- Estudar os parametros
béasicos do som: duracao,
altura, timbre, intensidade e
velocidade;

- Estudar modos de producéo
sonora;

- Estudar principios
elementares da linguagem
musical.

- O som como elemento
constitutivo de cenas com a
voz;

- O som como elemento
dramatico da cena;

- Aspectos do ler e do
interpretar;

- Ainvestigacao vocal;

- Elementos bésicos de
estruturagcdo cénico/sonora

- Exercicios de percepcao
sonora/musical;

- Jogos e exercicios de voz e corpo
em uma perspectiva de construcéo
de personagem;

- Exercicios de e improvisacao
dirigida e livre com a voz ;

- Pesquisa de timbres vocais;

- Exercicios corporais;

- Discusséo e leitura de textos.

BIBLIOGRAFIA

BASICA

BENNETT, Roy. Elementos basicos da musica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1998

CAMARGO, Roberto Gill. Som e Cena. Sorocaba, SP: TCM — Comunicac¢éo, 2001

GAYOTTO, Lucia Helena. Voz, partitura da acdo. Sao Paulo: Summus, 1997.

NACHMANOVITCH, Stephen. Ser Criativo — o poder da improvisacao na vida e na arte. Sao Paulo:

Summus, 1993.

ROUBINE, Jean-Jacques. A arte do ator. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.

ROUBINE, Jean-Jaques. A linguagem da encenacdao teatral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998.
SCHAFER, Murray. Ouvido Pensante. Sdo Paulo: Unesp, 1991
SPOLIN, Viola. Improvisacdo para o teatro. S&o Paulo: Ed. Perspectiva, 1975.

STANISLAVSKY, Constantin. A constru¢cdo da personagem. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,

2001.

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra histéria das musicas. Sdo Paulo: Companhia das

Letras, 1989.

COMPLEMENTAR

BABAYA.O prazer da voz saudavel: exercicios de aquecimento e desaquecimento vocal. Belo
Horizonte: Maria Améalia Morais, 2002. CD.

BARBA, Eugenio, SAVARENSE, Nicola. A arte secreta do ator — dicionario de antropologia teatral.
S&o Paulo — Campinas: HUCITEC — Editora da UNICAMP, 1995.

BEHLAU, Mara et Pontes, Paulo. Higiene vocal: cuidando da voz. — 32 ed. — Rio de Janeiro: RevinteR,
2001.

BOAL, Augusto. Jogos para atores e ndo-atores. — 52 ed.— Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002.
BONFITTO, Matteo. O ator compositor. S&o Paulo: Perspectiva, 2002.

BROOK, Peter. A porta aberta: reflexdes sobre a interpretacdo e o teatro — 32 ed.— Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2002.

BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da técnica a representacao. Sdo Paulo: Ed. Da Unicamp, 2001.
FORTUNA, Marlene. A performance da oralidade teatral. Sdo Paulo: AnnaBlume, 2000.

GROTOWSKI, Jerzy. Para um teatro pobre. [Lisboa]: Forja, [ ].
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JOHNSTONE, K. Impro: improvisacion para el teatro. Santiago de Chile: Ed. Cuatro Vientos, 2000.
KUSNET, Eugénio. Ator e método. Sédo Paulo - Rio de Janeiro: HUCITEC, 2003.

MUNIZ, Mariana de Lima. La improvisacion como espectaculo: principales experiencias y técnicas
aplicadas a la formacién del actor-improvidador. Alcala de Henares: Universidad de Alcala, 2004. Tese
de doutorado.

OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criagdo. Petropolis: Vozes, 1984.

PAVIS, P. Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 2003.

PEREZ-GONZALES, Eladio. Iniciacdo a Técnica Vocal: para cantores, regentes de coros, atores,
professores, locutores e oradores. — Rio de Janeiro: E. Pérez-Gonzales, 2000.

STANISLAVSKI, Constantin. A preparacdo do ator. —182 ed.— Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
2002.

UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
Escola De Belas Artes

Departamento De Fotografia, Teatro E Cinema
Curso De Graduagédo Em Teatro

PROGRAMA DE DISCIPLINA

Disciplina: Estudos Vocais e Musicais A Duracéo: 05/08/2008 a 20/11/2008
Horas/aula: 60 Numero de créditos: 04

Cédigo da disciplina: FTC 141 Departamento: Fotografia, Teatro e Cinema
Turma: A

Ementa: Estudo da voz falada e cantada como agdo fisica, direcionado a construcdo de
personagens e cenas. Criagcdo de partituras vocais, por meio do reconhecimento e do dominio dos
parametros utilizados para a construgcéo da acdo vocal.

OBJETIVOS CONTEUDO PROGRAMATICO PROCEDIMENTOS
DIDATICOS
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- Realizar uma sequéncia - Exercicios de aquecimento e - Aulas tedricas

béasica de Aquecimento e desaguecimento. expositivas
de Desaquecimento para a

preservacdo da voz e - Conceito de Psicodinamica - Seminarios
aumento da resisténcia Vocal (BEHLAU e ZIEMER).

vocal.

- Conceito de Acéo Vocal
- Compreender os conceitos (GAYOTTO).

de Psicodindmica Vocal e - Aulas Préticas
Acéo Vocal. - Conceito de Partitura Vocal.
- Oficinas de Criacdo e
- Reconhecer os - Criagdo de Cenas com foco Improvisacgao
parametros vocais na acao vocal.

fundamentais para a
construcéo vocal.

- Aprimorar o trabalhocom |-  Criacdo de Cenas com foco
a voz falada, através da no canto.
construcdo de uma
“Partitura Vocal” associada

Exercicios que proponham

ao texto. a superposicao de acbes ao
uso da voz: deslocamentos
- Desenvolver habilidades coreogréaficos e dancas,
musicais de afinacéo e associados a vocalizes e ao
ritmo, através da pratica canto.
do canto.

- Desenvolver a habilidade
de associar a voz ao
movimento corporal e a
superposicao de acbes
que a cena pode exigir.

BIBLIOGRAFIA BASICA

BEHLAU, Mara & Pontes, Paulo. Avaliacdo e Tratamento das Disfonias. Sdo Paulo: Editora Lovise,
1995.

BENNETT, Roy. Elementos Basicos da Musica (Cadernos de Musica da Universidade de
Cambridge). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1990.

FERREIRA, Léslie Piccolotto. Trabalhando a Voz: varios enfoques em Fonoaudiologia. Sao Paulo:
Summus, 1988.

GAYOTTO, Lucia Helena. Voz, Partitura da A¢éo. S&o Paulo: Summus, 1997.

MALETTA, Ernani de Castro — A Formacéao do Ator para uma Atuacao Polifénica: Principios e
Praticas. 2005. Tese (Doutorado em Educacédo) — Faculdade de Educacédo, Universidade Federal de
Minas Gerais, Belo Horizonte, 2005.
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BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR

BEHLAU, Mara & Pontes, Paulo. Higiene Vocal. S&o Paulo: Editora Lovise, 1993.
BEUTTENMULLER, M. da G. & Laport, N. Expressdo Vocal e Expressio Corporal. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 1984.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
Escola de Belas Artes

Departamento de Fotografia, Teatro e Cinema
Curso de Graduacéo em Teatro

Programa de Disciplina

Disciplina : Estudo Vocal e Musical Dirigido A Carga Horaria : 45 h/a
Cddigo : FTC 147 Créditos : 3 - Ob
Turma: A Departamento : FTC
Duracdo: Agosto a Dezembro de 2008

Ementa: Estudo da voz, falada e cantada, como ag&o fisica e direcionada para a construgdo de
personagens, cenas e partituras vocais. Dominio dos recursos utilizados como acao vocal no trabalho
do ator.

OBJETIVOS CONTEUDO PROCEDIMENTOS DIDATICOS
PROGRAMATICO
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- Observar e aprimorar 0s
aspectos da emisséo vocal
para o fortalecimento do érgao
fonador;

- Estabelecer atitudes vocais
adequadas a pronuncia,
prosédia e articulacao.

- Aquecimento e
desaguecimento;

- Condicdes para um uso
saudéavel da voz: saide vocal
do ator, higiene vocal;

- Os aspectos da emisséo da
voz: fisico, mental e emocional;

- Respiracgéo, apoio,
ressonancia, timbre,
articulacéo, nuangas vocais,
entonacao, intencdes, ritmo,
andamento, dindmica;

- A voz no espaco;

- Corpo e voz.

- Discussao e leitura de textos;
- Exercicios coletivos e individuais;

- Exercicios de e improvisacao
dirigida e livre com voz;

- Experimentos com a voz a partir
da utilizac&o de diferentes
ressonadores.

- Estudar os ressonadores
vocais: caixa ampla, pequena,
nasal e soprosa;

- Estudar os parametros
basicos do som: duracéo,
altura, timbre, intensidade.

- Apuracéo auditiva;
- Pré-expressividade;
- A fala compreensivel;

- A investigacao vocal.

- Exercicios de percepcao
sonora/musical;

- Jogos e exercicios de voz e corpo
em uma perspectiva de construcéo
de personagem;

- Exercicios de e improvisacao
dirigida e livre com a voz;

- Pesquisa de timbres vocais;
- Exercicios corporais;

- Discussao e leitura de textos.

- Construcdo de personagens
a partir de elementos vocais;

- Aspectos do ler e do

interpretar;

- Textos para interpretacoes;

- Discussao e leitura de textos;

- Acao vocal. - A fala no texto teatral:
interpretacao vocal - Criacdo de partituras vocais.
- Elementos da acédo vocal:
pausa, mondlogo  interno,
subtexto, valor da palavra, etc.
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ROUBINE, Jean-Jacques. A arte do ator. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
Escola De Belas Artes

Departamento De Fotografia, Teatro E Cinema
Curso De Graduacdo Em Teatro

Programa de Disciplina

Disciplina: Estudos Vocais e Musicais B
Horas/aula: 60 — Numero de créditos: 04
Cddigo da disciplina: FTC 161
Professor: Ernani Maletta

EMENTA:

Exploracdo da acdo vocal, falada e cantada, sob o ponto de vista da participacdo
simultanea dos diversos discursos presentes na construcdo desse fendmeno: semantico,
musical, plastico/visual, imagético e espacial, considerando-se a voz nao apenas como um
fendmeno sonoro, mas também visual e espacial, incluindo todo o complexo expressivo
corporal. Busca da liberdade expressiva da voz para além das técnicas e convengdes
sociais e a consequente manifestacao da identidade vocal, com base na espacializa¢do na
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voz. Percepcdo corporal e apropriagdo do conceito de Ritmo, como fundamento para a
criacdo vocal e cénica, por meio de uma metodologia que privilegia a utilizagcdo de maltiplos
recursos proprios do discurso polifénico do fendmeno teatral: acdo e movimento,
percepcao corporal, imagem, geometria do espago cénico, entre outros. Aprendizado da
notacdo ritmica ndo convencional como importante ferramenta para a formacao e criacao
vocal e cénica, bem como o aprimoramento da habilidade de leitura de textos dramaticos.

OBJETIVOS CONTEUDO PROGRAMATICO PROCEDIMENTOS DIDATICOS

+ Reconhecer a .

participacao simultanea
de diversos discursos
presentes na acao vocal:
semantico, musical,
plastico/visual, imagético
e espacial.

Estimular a liberdade
expressiva da voz para
além das técnicas e
convencdes sociais e a
consequente
manifestacdo da
identidade vocal.
Reconhecer as dimensdes
espaciais da voz.
Perceber corporalmente o
conceito de Ritmo.
Utilizar o ritmo como
fundamento para a
criacao vocal cénica.
Registrar o fendmeno
ritmico por meio de
notacdo nao
convencional.

Aprimorar a habilidade de
leitura de textos
dramaticos.

Pratica vocal orientada .

pela metodologia
desenvolvida pela
pesquisadora e artista
italiana Francesca Della
Monica.

Dimensbes espaciais do
fendbmeno vocal.

Ritmo e cena.
Ritmo e acédo vocal.

Percepcéo corporal do
Ritmo e sua notac¢ao néo
convencional por meio da
metodologia desenvolvida
pelo pesquisador e artista
Ernani Maletta.

Notacao ritmica nédo
convencional.

Criacdo de Cenas com
foco na acéo vocal, falada
e cantada.

Aulas praticas
» Seminérios
» Aulas expositivas

» Oficinas de Criacdo

PROCEDIMENTOS DE
AVALIACAO

» Trabalho Pratico

« Trabalho Escrito
» Participacéo
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
Escola De Belas Artes

Departamento De Fotografia, Teatro E Cinema
Curso De Graduacgdo Em Teatro

PROGRAMA DE DISCIPLINA
Disciplina: Estudos Vocais e Musicais C
Horas/aula: 60 — Numero de créditos: 04
Cédigo da disciplina: FTC 162
Professor: Ernani Maletta

EMENTA:

Estudo da interferéncia da reacéo corporal a um espaco fisico, relacional e imaginativo na
dindmica fonatéria e na superficie ressonante do corpo, tendo-se como referéncia a
pesquisa e a metodologia da pedagoga e artista italiana Francesca Della Monica. Estudo
do espaco vocal, entendido como o campo de acdo do movimento e do gesto vocal na voz
falada e na voz cantada, na performance individual e coletiva, e como espaco de
idealizacdo timbrica e expressiva. Expressdo dionisiaca da acdo vocal. Estudo
aprofundado do Ritmo relativo ao fenbmeno cénico e a leitura de textos dramaticos.

OBJETIVOS CONTEUDO PROGRAMATICO PROCEDIMENTOS DIDATICOS
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« Perceber as relacdes * Dimensdes espaciais da |+ Aulas praticas

entre a reagao corporal as acao vocal. * Seminérios
diversas dimensdes * Aulas expositivas
espaciais e a dindmica da « Oficinas de Criacdo
voz falada e cantada. * Movimento e Gesto

e Ampliar as possibilidades Vocal.
expressivas da voz, para
além do discurso verbal.

» Utilizar a voz em sua * Expressao dionisiaca da PROCEDIMENTOS DE
expresséo dionisiaca. acao vocal. AVALIACAO

e Aprimorar a utilizacédo do
ritmo como fundamento

para a criacéo vocal * Improvisacao Vocal.

cénica. » Trabalho Pratico
e Aprimorar o registro do _ . » Trabalho Escrito

fendmeno ritmico por * Ritmo e agao vocal. + Participagio

meio de notagédo nédo
convencional. . ~
- Aprimorar a habilidade de |* Notagdo ritmica nao
leitura de textos convencional.
dramaticos.
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2.2.3. A Disciplina Técnica Vocal 1

Técnica Vocal 1 € a disciplina introdutdria aos estudos da voz no curso de
graduacdo em Teatro da Universidade Federal de Minas Gerais. E também
uma disciplina pertencente ao curriculo obrigatorio do curso de Licenciatura em
Musica da mesma universidade e é ministrada separadamente, de forma que
exista uma turma sO6 de musicos e outra sO de atores. Nas duas escolas, é
ministrada por um professor de canto lirico, pertencente ao corpo docente da

Escola de Mdusica.

A analise da disciplina Técnica Vocal 1, discorrida neste subcapitulo, se baseia
em trés fontes: o programa de curso, em que constam a ementa, objetivos,
metodologia e referéncias bibliograficas; a minha prépria experiéncia enquanto
aluna, nos anos de 2004 e 2005; e numa conversa com a Professora Luciana

Monteiro, atual ministrante da disciplina, realizada em maio de 2013.

Apresento, abaixo, a ementa e o programa da disciplina, fornecidos pelo

colegiado do curso de graduacdo em Teatro da UFMG:

Escola de Musica da UFMG

Formulario para Registro de Disciplinas no Colegiado e Departamentos

Disciplina: Técnica Vocal |
Optativa Grupo n? Obrigatéria _X_
Carga horaria: 30 N2 de Créditos: 2 N2 de vagas:

Pré-requisito
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Ementa:

Pratica e estudo das bases de uma respiracao correta, aliada ao relaxamento global do corpo e mente;
conhecimentos gerais da fisiologia dos 6rgaos fonadores e nog¢des de acustica aplicada a produgdo
vocal, objetivando a correta emissdo da voz falada e cantada, assim como a comunicacao verbal
efetiva, segundo principios da impostacdo e apoio vocais.

Conteudo Programatico:
1. Aspectos técnicos da producdo vocal:
a. Tipos de respiragdo: toracico superior, abdominal, costo-abdominal.

b. Expiracao passiva e expira¢do controlada.

o

Atitudes técnicas durante a expiragdo controlada.
d. Emissdo vocal com controle expiratério
e. Posicionamento corporal durante a emissao vocal
f. Ressonancia vocal.
2. Anatomia e fisiologia da voz:
a. Anatomia e fisiologia da respiracado
b. Anatomia e fisiologia da laringe
¢. Anatomia do pavilhdo faringobucal e cavidades anexas
d. Teorias de formac¢do do som vocal.
3. Noc¢des de higiene vocal

4. Introducdo aos parametros acusticos do som - altura, intensidade, duracdo e timbre e sua
relagdo com os parametros controldveis pela técnica vocal.

Metodologia:
1. Aulas tedricas
2. Aulas praticas contendo:
= Exercicios respiratérios;
= Exercicios vocalizados com improvisacdo;

= Exercicios vocalizados com alturas definidas;
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= Exercicios com textos e cangoes;

Apresentacdo de textos e cangdes.
Procedimentos de Avaliacao:

= Avaliagdo de trabalhos escritos, englobando trabalhos de pesquisa indicados e prova escrita: 40 %

=Avalia¢Ges praticas, englobando apresentagdes individuais ou coletivas de pegas cantadas e textos
falados: 60%
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Tomemos como objeto de analise, em principio, a ementa da disciplina:
“Pratica e estudo das bases de uma respiracédo correta, aliada ao relaxamento
global do corpo e mente; conhecimentos gerais da fisiologia dos Orgaos
fonadores e nocdes de acustica aplicada a producdo vocal, objetivando a
correta emissédo da voz falada e cantada, assim como a comunicagao verbal

efetiva, segundo principios da impostacao e apoio vocais.”

O estudo da respiragdo, noc¢des de fisiologia da voz e de acustica e o objetivo
de estabelecer comunicacdo verbal sdo, sem duvida, excelentes pontos a
serem abordados em uma disciplina introdutdria, tanto na graduacéo em Teatro
quanto na licenciatura em Musica. No entanto, devemos levar alguns pontos
em consideracdo: a mesma ementa € aplicada aos dois cursos (teatro e
mausica), porém, o nivel de preparo musical dos alunos recém ingressos aos
dois cursos €, de forma geral, absolutamente distinto. Para se entrar no curso
de Mdusica, o candidato passa por um processo rigoroso de provas especificas
em que, além de tocar o instrumento pretendido, passa por provas de teoria,
percepcao e apreciacdo musical. No curso de Teatro, a perspectiva € outra: os
candidatos raramente estudaram musica previamente, portanto, ndo possuem
conhecimentos técnicos nessa area e, muitas vezes, entram no curso com

muito pouco experiéncia até mesmo em teatro.

Outro ponto importante a ser analisado € o objetivo da disciplina. A Técnica
Vocal 1, no curso de Teatro, deveria ter como objetivo oferecer ao aluno ndo so
uma emissao vocal correta e saudavel (se é que é possivel definir o seria uma
emissado “correta e saudavel’) mas sim, o maior nimero possivel de bases

técnicas para serem aplicadas a criacdo de cenas e personagens, em conexao
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com o0s estudos corporais e dramaturgicos do teatro. Essa mesma disciplina,
no curso de Musica, visa proporcionar técnica vocal adequada ao futuro
professor, mesmo os de instrumentos, de modo que ele consiga dar aulas com

saude, falando e executando solfejos com qualidade.

Pensando nesses dois pontos importantes, concluo que nao é adequado que,
duas turmas de cursos distintos e com objetivos de formacao tao diferentes,
tenham a mesma disciplina, seguindo a mesma ementa e, principalmente, 0s
mesmos procedimentos metodolégicos. Nesse caso especifico, penso que a
ementa da disciplina atende muito mais ao curso de Musica que ao de Teatro.

Em relacdo ao conteudo programatico, julgo necessario estudar os tipos de
respiracdo, porém, desde que aplicados a respiracao usada em cena. O estudo
da respiracdo por si s6, sem aplicabilidade em situacdes cénicas, corre 0 risco
de, para o estudante de teatro, tornar-se um saber aleatorio. A professora
Luciana Monteiro, em seu relato, demonstra uma preocupacdo com esse
aspecto, trabalhando com os alunos a questdo do apoio e da sustentacdo de
sons concomitantes a movimentos. Porém, o tempo da disciplina € muito pouco
para que o aluno consiga treinar essa sustentacdo em situacdes cénicas e

dificilmente consegue estabelecer a relacdo entre uma coisa e outra.

O ultimo ponto do conteudo programatico é o estudo dos parametros do som:
altura, intensidade, duracao e timbre. Tanto para o ator quanto para o musico,
0 conhecimento desses parametros é essencial. Porém, o aluno do curso de
musica ja conhece cada um desses parametros e é capaz de executa-los,
especialmente em seus respectivos instrumentos, e de reconhecer cada um
deles quando ouvidos. Ja o aluno de teatro geralmente ndo tem tanta

familiaridade com os conceitos e ndo consegue diferencia-los com clareza.

A professora Luciana menciona essa diferenca que, segundo ela, faz com que
as abordagens com as turmas sejam bastante diferentes. Ela relata que, na
Técnica Vocal 1 oferecida para o curso de Teatro, existe um trabalho que
busca sensibilizar e agucar a percepcao auditiva do aluno, pois, segundo ela,

s6 é possivel ensinar a cantar ensinando, primeiro, a ouvir. A professora
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percebe, entre os atores em formacdo, a necessidade de um processo que
envolva a conscientizagdo e percepcao das qualidades do som e da prépria
voz. Para isso, ela aborda, com os atores em formacgdo, exercicios de
percepcdo sensorial das ondas sonoras, além de um treinamento relativo a
afinacdo, realizado através da pratica da vocalizacéo, do canto, e da escuta de
si e do outro.

Na metodologia descrita no programa da disciplina as aulas teoricas sdo
referentes apenas a parte de fisiologia da voz. Portanto, pode-se inferir que,
pelas informacbes levantadas pelo programa de curso e pelo relato da
professora Luciana, os parametros do som sao estudados na pratica,

juntamente com os estudos de sensibilizacdo auditiva, canto e vocalizacéo.

A pratica de vocalizacdo € indispensavel e extremamente importante na
formacdo do ator, por faz parte de seu treinamento fisico. Também é
fundamental na formac&o de professores, pois proporciona um aprimoramento
vocal e ajuda a desenvolver consciéncia e familiaridade a respeito do som, o

que favorece a percepcao do professor em relagédo as vozes de seus alunos.

A forma de se vocalizar e os exercicios escolhidos estdo diretamente ligados
ao objetivo do estudo vocal. A vocalizacdo, no estudo do canto, geralmente
acontece de forma praticamente imovel. Porém, um ator dificilmente ficara
imovel em cena durante um espetaculo inteiro e, um professor de teatro

trabalha questdes musicais com seus alunos, porém, com objetivos cénicos.

Vocalizar parado, sem duvida, ja trard muitos beneficios para o ator e professor
em formacao, porém, traz novamente o problema da falta de relagdo entre o
estudo e a aplicacdo. Ao vocalizar imovel, o aluno tem a oportunidade de
prestar mais atencdo ao que esta cantando, desenvolvendo seu aparelho vocal
e seu ouvido, mas precisa da relagdo com o movimento e com a cena para
conseguir aplicar o que estuda ao seu trabalho. O ator e o professor de teatro
precisam desenvolver as duas capacidades de falar/cantar e movimentar-se
concomitantemente, além de ser capaz de transmitir as circunstancias da cena

e estados do personagem.
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A metodologia da disciplina inclui a apresentacao de textos e cancdes. Penso
que, para os alunos de teatro, € importante que se trabalhe também com a
criacao e apresentacao de cenas, com 0s textos e canc¢des incluidos. Porém, a
carga horaria de apenas 30 horas/aula faz com que este tipo de trabalho, que
necessita de um preparo técnico prévio, ndo aconteca por falta de tempo, que

ja é pouco para se trabalhar a técnica vocal em si.

Na Técnica Vocal 1 os métodos de avaliacdo sdo compostos por provas, em
que os alunos redigem trabalhos sobre a fisiologia da voz, e apresentacdes
individuais e coletivas de textos e cancfes. Penso que estudar a fisiologia da
VOz seja muito importante; mas acredito também que avaliar o aluno em seu
primeiro contato com a técnica vocal de forma tedrica ndo seja a forma mais

adequada, pois ndo mede o crescimento vocal do aluno na prética.

Em relacdo a bibliografia, julgo ser muito extensa e muito especifica da area
musical, excelente para os alunos de musica, mais especificamente, para os
alunos do curso de canto. Mas, para o ator em formacéo, é necesséario também
que ele tenha contato com bibliografia que aborde a musica e a técnica vocal

sob um ponto de vista teatral.

Tive a oportunidade de cursar Educacao Vocal 1 e 2 nos meus dois primeiros
periodos no curso (2004/2 e 2005/1) — no curriculo atual substituidas pela
disciplina Técnica Vocal 1 — e creio ser relevante expor, neste trabalho, meu
percurso pessoal no inicio da graduacdo, uma vez que a minha experiéncia €
um dos motivos que me levaram a questionar a estrutura e 0s objetivos dessa
disciplina. Creio também que hé& possibilidade de muitas das dificuldades
enfrentadas por mim naquela época coincidam com as dificuldades dos alunos
até hoje. Porém, é importante considerar que o meu relato pessoal néo
corresponde, obviamente, a atual realidade da disciplina, e representa apenas

um ponto de vista sobre uma experiéncia vivida.

Eu, ao ingressar da graduacdo em Teatro da UFMG, ja tinha uma formacéao

musical, através do estudo de piano e da pratica do canto coral. Percebi, nas
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primeiras disciplinas de voz (Educacéao Vocal 1 e 2) que as vocalizacdes e os
exercicios eram basicamente 0s mesmos que fazia nos ensaios dos corais em
que cantei; inclusive a forma de executa-los era basicamente a mesma. Ou
seja, a forma como aprendi técnica vocal para o teatro era a mesma que
aprendi no estudo da musica, o que hoje julgo ser inadequado e desconexo
com a realidade do ator. Mesmo tendo muito prazer em cantar e em vocalizar,
em nenhum momento durante a disciplina tivemos, enquanto turma, a
oportunidade de criar e propor alguma cena com alguma das musicas que
estavamos estudando, ou ler um texto dramatico. A forma como faldvamos o
anico texto trabalhado na disciplina era puramente do ponto de vista técnico.
Em nenhum momento pensava-se 0 que estava sendo dito, e o por qué. Era

somente uma recitacao.

Mesmo com o conhecimento musical prévio que carregava, ndo pude, nessa
disciplina, reconhecer e aplicar as relagdes entre a técnica vocal e a voz falada
no teatro. E os outros alunos sem formacdo musical, além ndo conseguirem
estabelecer as ligagBes entre as areas, tampouco aprenderam e tornaram-se
conscientes dos parametros do som e dos principios basicos da musica, como
altura, ritmo, andamento, intensidade, entre outros. A experiéncia que tive com

a minha turma era simplesmente a execu¢ao mecanica de exercicios.

Mesmo com todas as criticas escritas acima, devo frisar que acredito que a
Técnica Vocal 1 € uma excelente disciplina, que deve continuar sendo
oferecida como disciplina obrigatoria para o curso de Licenciatura em Musica;
acredito, também, que a disciplina pode ser muito enriquecedora para um aluno
de teatro que queira aprofundar seus conhecimentos a respeito da técnica
vocal, e que o intercambio entre os cursos de graduacdo em Musica e Teatro

deve ser incentivado.

A professora Luciana Monteiro reconhece, nos alunos do curso de Mdusica,
particularmente nos cantores, dificuldades de movimentacdo e consciéncia
corporal que podem e devem ser trabalhadas através do estudo de técnicas
teatrais. Afirma também acreditar nas vantagens dessa transdisciplinaridade e

percebe, nos alunos da graduagédo em Teatro, um grande empenho e vontade
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de aprender que faz com que eles progridam e crescam durante a Técnica
Vocal 1. Ela observa e reconhece que o formato da disciplina precisa de
reformulacdes, a comecar pelo aumento da carga horaria. Porém, acredita que
o professor a ministra-la deve ser uma pessoa que tenha algum tipo de
formacdo nas duas é&reas; e, finalmente, aponta as dificuldades da propria
Escola de Musica da UFMG em assumir a disciplina, uma vez que também

enfrenta o problema de falta de professores.

Concordo com as afirmacdes da professora Luciana Monteiro. Penso, também,
gue o professor que ensina técnica vocal no teatro deve ser uma pessoa de
teatro, com conhecimentos musicais, e que se aproprie da musica enquanto
uma das linguagens que habita o teatro, relacionando o corpo e a criacéo,

investigando estratégias didaticas que tenham como foco a formacao do ator.
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Capitulo 3

Concepcao da Disciplina

Oficina de Consciéncia Vocal e Musical

A Oficina de Consciéncia Vocal e Musical é uma proposta de disciplina para o
primeiro periodo do curso de graduacdo em Teatro da UFMG, e se mostra
como uma alternativa a disciplina de Técnica Vocal 1. O objetivo da disciplina é
oferecer bases técnicas e poéticas para os alunos de teatro em formacao,
trazendo o som para um universo mais consciente e familiar. Pretende-se,
também, preparar os alunos para as disciplinas seguintes, de forma que uma

disciplina complemente a outra, seguindo uma linha de formacéo.

O nome Oficina de Consciéncia Vocal e Musical foi inspirado na disciplina,
também do primeiro periodo do curso de graduacdo em Teatro da UFMG,
Oficina de Consciéncia e Dominio do Movimento e também nas disciplinas
seguintes da area de voz (Oficina de Improvisacdo Vocal e Musical e Estudos
Vocais e Musicais). A disciplina Oficina de Consciéncia e Dominio do
Movimento possui uma carga horaria de 75 horas/aula, organizada em dois
encontros semanais. A disciplina de Técnica Vocal 1, em vigor no curso, possui
30 horas/aula; a grande diferenca de carga horaria entre as disciplinas mostra
gue existe uma pendéncia do curriculo que favorece os estudos corporais na
formacdo, o que acentua ainda mais a dicotomia corpo/voz nos estudos de
teatro. Acredito que os estudos vocais tém a mesma relevancia que os estudos
corporais na formacéo do artista e, por isso, penso que um ajuste na estrutura

curricular do curso € necessario e urgente.

A Oficina de Consciéncia e Dominio do Movimento é um excelente parametro
de disciplina e, por isso, na presente proposta, procuro estabelecer um dialogo

estrutural entre elas. Trata-se de uma disciplina introdutéria ao estudo do
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movimento no teatro, abordando questdes fundamentais para a formacéo do

ator e do professor de teatro. Mesmo sendo também fundamentada em alguns

conceitos basicos da danca, a disciplina estabelece as relacdes entre a arte da

danca e o fazer teatral, e deixa essa relacdo muito clara na ementa e no

programa da disciplina:

ESCOLA DE BELAS ARTES ®
CURSO DE ARTES CENICAS
UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS

PROGRAMA DE DISCIPLINA

Disciplina: Oficina de Consciéncia e Dominio do

Movimento.
Duracéo: 15 semanas
Cddigo da disciplina: FTC 135

Horas/aula: 75 h.

Numero de créditos: 5 cr
Departamento: FTC.

EMENTA: Consciéncia Corporal; principios de organiz
sensibilizacdo da percepcédo corporea aplicada a exp

acédo e andlise do movimento;
ressividade.

OBJETIVOS

CONTEUDO PROGRAMATICO

PROCEDIMENTOS DIDATICOS

- Desenvolver as
potencialidades expressivas
do corpo aplicadas as
funcdes cénicas que
favorecam seu processo de
construcdo da personagem.

- Trabalhar coordenacéo
motora em sequiéncias
corporais - construcfes
crescentes em grau de
complexidade.

- Utilizar os principios basicos
da Danca como ampliacdo
do repertério corporal.

- Reconhecer e diferenciar
0ss0s, ligamentos, tenddes
e musculos do corpo
humano em suas fun¢des no
movimento.

- Utilizar corretamente o
posicionamento estavel da

Teoria:

- Fisiologia do movimento.

- Teoria do Movimento: Laban.
Pratica:

- Praticas corporais de
relaxamento, alongamento e
flexibilidade.

- Praticas de improvisacdes
individuais e coletivas: livres e
dirigidas.

- Pratica de elementos basicos
da Danca.

- Construcdo de sequéncia de

- Aulas tedricas e praticas.

- Seminario.

- Espetaculos, Congressos e/ou
Foruns: resenha.

- Utilizag&o de objetos
cénicos e outros: esqueleto
humano, bolas, cordas, etc.

* Programa fornecido pelo colegiado do curso deugrgdib em Teatro da Universidade Federal de Minas
Gerais, no dia 30/10/2012. O programa da discipi@i@se encontra online, sendo fornecido somente

pelo colegiado do curso.
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coluna vertebral. aguecimento e preparacao

. . L corporal voltada para o trabalho
-Utilizar de maneira harmoénica

cénico.
e coordenada tanto as
partes como o todo do o
corpo. - Jogos relacionais.

- Exercitar e estudar os
movimentos com qualidades
dentro do ritmo, fluéncia,
dindmica, tempo e energia. |- Uso do espaco: chao, barra e

centro; planos e direcdes.

- Préticas respiratorias.

- Desenvolver ac¢des corporais
sobre ritmos musicais variados.

Diferentemente da disciplina Técnica Vocal 1, a Oficina de Consciéncia e
Dominio do Movimento, por se tratar de uma disciplina concebida
especificamente para o curso de teatro, prioriza o aprendizado de conteudo de
forma aplicada a atuacdo. Destaco como exemplo, na coluna objetivos do
programa da disciplina, o primeiro tépico, que estabelece como regra a
aplicacdo dos conteuados as fungbBes cénicas e a expressividade. Destaco,
também, o uso dos principios basicos da danca como instrumento de
ampliagcdo como repertorio do corpo; da mesma forma, creio que deveria ser a
disciplina de voz: usar os principios basicos da mdusica para ampliar o

repertdrio técnico e artistico do estudante.

Utilizando elementos das ementas das disciplinas Oficina de Consciéncia e
Dominio do Movimento e Técnica Vocal 1, apresento, entdo, uma proposta de
ementa e programa para a disciplina Oficina de Consciéncia Vocal e Musical,
com a duracéo de 75 horas/aula. Optei por, no nome da disciplina, ndo usar a
palavra dominio, como na disciplina Oficina de Consciéncia e Dominio do

Movimento, por crer na impossibilidade de se dominar a voz por completo.
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PROGRAMA DE DISCIPLINA

Disciplina: Oficina de Consciéncia Vocal e

Musical

Duracgéo: 15 semanas

Horas/aula: 75 h.

Ndmero de créditos: 5 créditos
Departamento: FTC.

EMENTA: Consciéncia Vocal;
sensibilizagdo da percepcédo auditiva aplicada a exp

professor de teatro.

principios de organizaga

0 e andlise do som e da voz;
ressividade do ator e do

OBJETIVOS

CONTEUDO PROGRAMATICO

PROCEDIMENTOS DIDATICOS

- Oferecer bases técnicas de
respiracdo, apoio e
ressonancia, visando uma
emissao vocal consciente e
saudavel.

- Desenvolver as
potencialidades expressivas
da voz aplicadas as funcgbes
cénicas que favorecam seus
processos de improvisacao,
criacdo de cenas e praticas
docentes.

- Utilizar os parametros do som
(altura/frequéncia, duracao,
intensidade e timbre) como
ferramenta de
conscientizacao do som e
da voz.

- Proporcionar a sensibilizacdo
corporal do ator para 0 som
no teatro e suas implicagcfes
em cena.

- Proporcionar a sensibilizacao
corporal do professor para o
som no teatro e suas
implicacGes em sala de aula,
no desenvolvimento vocal
dos alunos.

- Estabelecer relacdes entre os
par&dmetros do som e o
estudo do texto dramatico
na voz falada e cantada.

Teoria:

- Principios basicos da fisiologia
da voz.

- Pardmetros do som:
altura/frequéncia, duracéo,
intensidade e timbre.
(SCHAEFER)

- Introducao ao conceito de
Acdo Vocal. (GAYOTTO)

Pratica:

- Praticas corporais de
alongamento e flexibilidade.

- Exercicios de Técnica Vocal,
incluindo exercicios de
respiracdo, apoio, articulacéo,
vocalizacdo e vocalizagdo com
movimentos.

- Exercicios de sensibilizacdo
auditiva aliados ao movimento
e a improvisagéo.

- Exercicios praticos de
corporificagdo e compreensao
dos parametros do som.

- Leitura e estudo de textos
dramaticos, relacionados a
técnica e a expressividade.

- Aulas tedricas e praticas.

- Leitura e discussédo de textos
técnicos sobre a voz do ator.

- Elaboracéo de resenhas.
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AVALIAGAO

- Participacéo e frequéncia; desenvolvimento nas atividades.
- Elaboracgé&o de resenhas.

- Apresentacado de cenas.

BIBLIOGRAFIA BASICA

BEHLAU, Mara & PONTES, Paulo. Higiene Vocal. Sdo Paulo: Lovise, 1993.
GAYOTTO, Lucia Helena. Voz, Partitura da A¢cdo. S&do Paulo: Summus, 1997.

SCHAFER, Murray. Ouvido Pensante. Sdo Paulo: Unesp, 1991.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR

BEHLAU, M. & PONTES, P. Avaliacdo e tratamento das disfonias. S&o Paulo: Lovise, 1995.
BURNIER, Luiz Otavio. A Arte de Ator: Da Técnica A Representacdo. Campinas: Unicamp, 2001.

PEREIRA, Eugenio Tadeu.; PUPO, Maria Lucia de Souza Barros. Préticas ludicas na formacao
vocal em teatro. 245 p. : + 1 DVD. Tese (doutorado) - Universidade de Sado Paulo, Escola de
Comunicac6es e Artes. 2012.

MALETTA, Ernani. C. A formacéo do ator para uma atuacao polifénica: principios e praticas. Tese
(Doutorado em Educacéo) — Faculdade de Educacgé&o, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2005.

SADIE, Stanley. Dicionario Grove de Musica: edigdo concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994.

SETTI, Isabel. O corpo da palavra ndo é fixo; deixa-se tocar pelo tempo e seus espacos. In:
Revista Sala Preta. v.7 Disponivel em: http://www.eca.usp.br/salapreta/sp07.htm

STANISLAVSKI, Constantin. STANISLAVSKI, Constantin. A construcdo da personagem. Rio de
Janeiro: Civilizac&o Brasileira. 2003.

Os objetivos e conteudos da disciplina serdao desenvolvidos em quatro
vertentes de trabalho: Técnica Vocal, Treinamento Auditivo, Partitura Vocal e

Os Parametros do Som na Fala e no Canto em Cena.

O primeiro objetivo descrito no programa da disciplina, oferecer bases técnicas
de respiracdo, apoio e proje¢do, visando uma emissao vocal consciente e

saudavel, sera desenvolvido na primeira parte do trabalho, Técnica Vocal, que
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se divide em exercicios de respiracdo, apoio, projecdo, vocalizacao,

vocalizagdo com movimentos e dicgéo.

Para buscar o segundo objetivo, desenvolver as potencialidades expressivas
da voz aplicadas as funcbes cénicas que favorecam seus processos de
improvisacdo e criacdo de cenas, serdo propostos exercicios praticos de
improvisacao e jogos cénicos, sempre aliados a conteudos musicais. Esses
jogos permeiam todo o processo da disciplina, desde a técnica, e permitem que
o ator experimente fisicamente o som, o que também é um dos objetivos da
disciplina: Proporcionar a sensibilizacdo corporal do ator para o0 som no teatro e

suas implicagbes em cena.

Na parte de Treinamento Auditivo, que tem o objetivo de iniciar um processo de
conscientizacdo dos parametros do som e suas relacbes com o estudo de
textos e com a voz falada e cantada, os parametros do som (altura,
intensidade, duracdo e timbre) serdo trabalhados em forma de jogos e

experimentacdes praticas, visando desenvolver a expressividade do aluno.

Na pratica, os objetivos e a metodologia proposta acabam se fundindo em
todas as linhas de trabalho, uma vez que mesmo o0s exercicios de
conscientizacdo séo aplicados de forma sensorial. Nesse caso, a teoria entra
como um fator esclarecedor, uma forma de tirar as ideias, sensacdes e
descobertas de um plano puramente intuitivo. Abaixo, na proposta de plano de
curso da disciplina, é possivel perceber uma fusao entre as linhas de trabalho:

Plano de Curso da disciplina
Oficina de Consciéncia Vocal e Musical

25 encontros de 3 horas/aula.

Aulas 1, 2, 3 e 4 - Exercicios de Técnica Vocal; respiracéo, vocalizacéo,

vocalizacdo com movimentos. Percepcao auditiva. Jogos de improvisacao,
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brinquedos cantados. Canto em conjunto. Siléncio, ruido, paisagem sonora.

Aula 5 - Discussao de texto. Aula teorica sobre os parametros altura e

intensidade.

Aulas 6 e 7 - Exercicios de Técnica Vocal. Aula pratica sobre os parametros
altura e intensidade. Canto em conjunto com énfase nos parametros altura e

intensidade.
Aula 8 - Discussao de texto. Aula tedrica sobre os parametros duragéo (ritmo,

andamento) e timbre.

Aulas 9 e 10 - Exercicios de Técnica Vocal. Aula pratica sobre os parametros
duracéo e timbre. Canto em conjunto com énfase nos parametros duracao e

timbre.

Aulas 11, 12, 13 e 14 - Exercicios de Técnica Vocal. Exercicios técnicos e de

improvisacao a partir dos parametros do som.

Aulas 15, 16 e 17 - Exercicios de Técnica Vocal. Iniciacdo a partitura vocal.

Representacdo gréfica dos exercicios pertencentes ao treinamento.
Aulas 18, 19 e 20 - Exercicios de Técnica Vocal. Parametros do som na voz
falada: exercicio de reconhecimento dos parametros do som em cenas

teatrais, leitura de partituras.

Aulas 21, 22 e 23 - Exercicios de Técnica Vocal. Parametros do som na voz

cantada: canto em conjunto.

Aula 24 — Ensaio para a apresentacao final.

Aula 25 - Apresentacao final e encerramento da disciplina.

97




Nesta dissertacdo, a partir de agora, cada topico serd apresentado em forma
de discussao, seguida de uma lista de exercicios praticos. Os exercicios que
serdo descritos abaixo sdo exemplos de como a reflexdo feita neste trabalho
pode acontecer em sala de aula, e servem para trazer mais clareza em relacao
e a abordagem proposta para o ensino de voz para o curso de graduacao em
Teatro da UFMG.

3.1. Estrutura da disciplina — Compilacdo de Exerci  cios

3.1.1. Técnica Vocal

Para se trabalhar a técnica vocal no teatro, muitas peculiaridades devem ser
levadas em questdo. Nao se trata puramente de ensinar mecanismos de
execucao vocal. Em primeiro lugar, é importante considerar que a voz do ator
esta presente na comunicacao teatral, e deve ser educada de forma saudavel,
evitando abusos, para que o ator possa trabalhar continuamente e preservar
sua saude vocal por muitos anos de carreira. Outro ponto importante a se
pensar € que a técnica vocal para o teatro é, obviamente, diferente da técnica
do canto. Porém, acredito ser possivel trabalhar a voz do ator a partir de
técnicas ja sistematizadas pelo ensino de canto, desde que incorporadas e
adequadas ao universo teatral. Trazer elementos da musica para o ensino de
vOz para o teatro transpde a técnica; consiste em um trabalho de consciéncia
corporal e desenvolvimento da audicdo do ator. Um treinamento técnico
baseado na execugcdo mecanica de exercicios vocais pode até proporcionar ao
ator uma voz forte e bem colocada; porém, sem associar esse treinamento a
arte teatral, o ator dificilmente conseguira estabelecer a conexao entre todas as
praticas vocais contidas no treinamento e os momentos de criagdo. Creio ser
essa a grande questdo da técnica vocal no ensino de teatro: como conduzir a
técnica aliando-a a poética e sensibilidade da criacdo? Sobre essa questao,

Cicely Berry afirma:
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A voz ndo pode se abrir e responder prontamente
a ndo ser que os musculos estejam prontos. Ao
mesmo tempo, ndo é bom que os mdsculos
estejam prontos sem que seu pensamento e
sensibilidade estejam vivos. Vocé trabalha para
que as duas coisas estejam juntas de modo que
vocé possa usar todos 0s recursos para enraiza-
las juntas. (BERRY, 1979, p. 36, traducao nossa)
51

Nessa afirmativa de Berry é interessante notar que ela usa a palavra musculos
ao se referir a voz do ator. E, de fato, a técnica vocal € um trabalho muscular, o
gue significa que seu desenvolvimento acontece a partir de um treinamento
fisico diario, cujos resultados s6 se mostram com a continuidade do trabalho e
com o passar do tempo. Ao mesmo tempo, o desenvolvimento da sensibilidade
do ator deve acompanhar esse processo, sendo também diario e constante.
Assim, o preparador vocal deve trabalhar no sentido de unir as duas coisas,
formando uma base técnica capaz de proporcionar ao ator a execucao vocal
das inUmeras possibilidades sonoras que sua mente, sensivel e imaginativa,

puder imaginar.

De acordo com Maria Knébel, para Stanislavski, o0 dominio do ator sobre sua
voz era tdo fundamental que exigia de seus atores o estudo rigoroso da diccao
e da ritmica. Segundo ele, uma boa técnica proporcionaria ao ator a criacao de
uma acdo que desse vida as palavras contidas no texto dramético,
possibilitando, combinada a outros fatores, uma transmisséo eficiente das

ideias.

Ao falar a respeito do trabalho de Stanislavski
sobre a palavra, ndo se pode esquecer a
importancia que ele dava ao problema da técnica
vocal, ao problema da preparacdo do aparato
fisico para as complexas tarefas da arte cénica. A
exigéncia de Konstantin Serguéyevich para que o
ator dominasse seu aparato fisico era enorme. No
Estudio as aulas de dicgdo, de colocacéo de voz,
de movimento e de ritmica eram consideradas por
ele como as mais necessarias. (KNEBEL, 2000, p.
137, traduc&o nossa)™

*! The voice cannot open out and be responsive unless the muscles are ready. At the same
time it is no good the muscles being ready unless your thought and sensibility are alive. You are
therefore working for the two to be together, and so you use all the means you can to get them
rooted together. (BERRY, 1979, p. 36)

>2 Al hablar acerca del trabajo de Stanislavsky sobre la palabra, no se puede olvidar la
importancia que daba al problema de la técnica vocal, al problema de la preparacion del
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Neste trabalho, proponho um treinamento cuja parte técnica procura resgatar
mecanismos fisicos ja utilizados no cotidiano, tornando o aluno capaz de
buscar, nas respostas naturais de seu corpo, formas saudaveis e eficientes de

se comunicar em cena.

3.1.1.1. Respiracao, Apoio e Projecao

Respirar é uma das func¢des instintivas do corpo humano. Mesmo assim, na
medida em que crescemos interferimos negativamente na nossa forma de
respirar, adquirindo habitos poucos saudaveis e passamos a respirar de
maneira bem diferente daquela que respiravamos quando éramos recém-
chegados no mundo. O que tenho percebido em todas as minhas experiéncias
em sala de aula, na formacéo de atores e até mesmo na preparacdo vocal de
espetaculos profissionais € uma tendéncia geral a tensdo no ato da respiracao
consciente; quando o aluno/ator pensa em respirar e pratica essa acao, acaba
ativando também diversas musculaturas que nédo estariam diretamente
envolvidas neste processo. Isso faz com que o ator gaste, com a respiracao,
mais energia do que o necessario, criando tensées que prejudicam sua saude,
sua liberdade vocal e até mesmo sua capacidade de ser criativo. O estudioso
do canto lirico Richard Miller define essa respiracdo tensa e alta como

clavicular, e descreve seus efeitos:

A respiracdo clavicular impede a atividade normal
dos componentes da respiracdo que produzem
uma atividade estabilizada. Como um método
compensatério de respiracdo, a respiracdo
clavicular exagerada é muito vista em atividades
violentas, como ocorre durante o Ultimo esforco de
uma corrida. E uma respiracdo ruidosa, também
observada em um choro histérico, que dificulta a
coordenacdo de uma respiracdo mais regular. Foi
apropriadamente descrita como "a respiracdo da

aparato fisico para las complejas tareas del arte escénico. La exigencia de Konstantin
Serguéyevich para que el actor dominara su aparato fisico era enorme. En el Estudio las clases
de diccion, de colocacion de voz, de movimiento, ritmica, eran consideradas por él como unas
de las més necesarias. (KNEBEL, 2000, p. 137)

100



exaustdo". (MILLER, 1977, p. 19, traducgdo
nossa)53

Uma voz que emana de um corpo tenso, de respiracdo alta, tende a ser
trémula, gritada, sem projecéo, falhada e requer um enorme esforgco por parte
do emissor. O ator que acumula tensdes e ndo consegue abandona-las em seu
trabalho profissional tem dificuldades de manter a mesma qualidade vocal no
decorrer do espetaculo; geralmente comeca-se bem e audivel, mas 0 excesso
de esforco fatiga as pregas vocais do ator de modo que a sua voz nao tenha
condices fisicas para aguentar com qualidade até o fim da peca — como se um
atleta tentasse correr a distancia de uma maratona da mesma forma que corre
100 metros rasos; tal corredor dificilmente conseguiria terminar a corrida e,
mesmo conseguindo, chegaria ao fim no auge de seu esgotamento fisico, se

chegasse.

Cicely Berry afirma que o ator depende do ar e precisa ser capaz de aplica-lo
de forma a transforma-lo em som, comparando-o com um violinista que domina

a arte de manejar o arco na extracao de som:

Assim como a tensao limita o uso dos espacos de
ressonancia, também limita a capacidade
respiratéria. Como disse, uma boa nota no violino
depende de como o instrumentista aplica o arco.
Vocé depende da respiracdo e de como a aplica.
[...] Vocé, obviamente, precisa do maximo possivel
de ar sem fazer esforco e esse ar precisa ser
transformado em som. Se vocé localiza a
respiracdo na base das costelas, especialmente
nas costas e na barriga quando o diafragma se
abaixa, entdo todo o contorno do corpo se torna
parte do som, contribuindo com ressonéancia. Vocé
pode sentir o todo de sua coluna, desde a sua
base, como parte do ciclo respiratério e,
consequentemente, parte do som. (BERRY, 1979,
p. 21, traducéo nossa)54

>3 Clavicular breathing precludes normal activity on the part those components of the breath
mechanism which are able to produce stabilized function. As a compensatory method of
breathing, exaggerated clavicular breathing is often seen in violent activity, such as takes place
during the final effort in sprinting. It is the kind of noisy breathing one also observes in hysterical
crying, a condition which upsets more regulated breath coordination. It has been aptly described
as “the breath of exhaustion”. (MILLER, 1977, p. 19)

> Just as tension limits the use of the resonating spaces, so it limits the breathing capacity. As |
have said, a good note on the violin depends on how the player applies the bow. You depend
on breath and how you aplly it. [...] You obviously need as much breath as possible without
effort, and that breath you need to make into sound. If you find the breath at the base of the
ribs, especially at the back and in the stomach as the diaphragm descends, then the whole
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No trecho acima, Berry descreve uma respiragdo onde se possa inspirar sem
esforco e armazenando uma quantidade satisfatéria de ar. Porém, a respiracao
do adulto em geral acumula tensdes na parte superior do tronco, impedindo o
movimento de expansao intercostal. Um ator que ainda ndo domina a propria
respiragdo geralmente executa, na inspiragcdo, um movimento grande de
projecdo do peito, comprimindo os musculos dos ombros e do pescogo e
mantendo alongada a musculatura abdominal. Tenho percebido, na minha
propria respiracdo e na pratica com os alunos, que tal forma de respirar faz
com que 0 corpo nao aproveite toda sua capacidade respiratéria, o que dificulta
o controle da saida do ar, uma vez que a musculatura abdominal esta
tensionada. Assim, o esforco da emissédo, que deveria ser abdominal, acaba

acumulado na musculatura do pescoco e na laringe.

No cotidiano, ao objetivar uma emissado projetada, o corpo humano aciona
automaticamente a musculatura abdominal, que se contrai. A mesma contracao
pode ser percebida em outros atos, como carregar peso ou tossir. No canto, tal
contracdo, seguida de uma emissdo vocal, € geralmente chamada de apoio.
Mas, para Richard Miller, o appoggio faz parte de um grande processo
respiratorio:

Appoggio é o termo usado para resumir o tipo de
coordenacao muscular em que o sistema italiano é
baseado. Embora a palavra appoggiare signifique
encostar, ou apoiar, 0 termo appoggio pode ser
corretamente descrito se engloba uma respiracéo
esterno-costal-diafragmatica-epigastrica. Appogio
abraca um sistema completo no canto que inclui
ndo s6 o apoio mas, também, a ressonancia. [...]
Se referindo ao sistema respiratorio do
instrumento vocal, o appoggio engloba a inter-
relacdo dos musculos e 6rgdos do tronco e do
pescoco, combinando e equilibrando-os de uma
maneira eficiente, de tal modo que a atividade de
nenhum deles é prejudicada através da acédo
exagerada do outro. (MILLER, 1977, p. 41,
traducdo nossa)

frame of the body becomes part of the sound as it contributes to it with resonance. You can feel
the whole of your spine, right down to its base, being part of the breathing cycle and therefore
part of the sound. (BERRY, 1979, p. 21)
>> Appoggio is the term used to sum up the kind of muscular coordination on which the Italian
system of breath management is based. Although the word appogiare means to lean against, or
to support, the term appoggio can properly be described as encompassing sterno-costal-
diaphragmatic-epigastric breathing. Appoggio embraces a total system in singing which
includes not only support factors but resonance factors as well [...]. With reference to breath
management for the singing instrument, appoggio encompasses the interrelationship of the
muscles and organs of the trunk and neck, combining and balancing them in such an efficient
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O uso do apoio evita 0 acumulo de tensées no pescog¢o e proporciona uma
emissdo de grande intensidade. Para o ator, a projecdo € uma questdo
primordial; € que possibilita ao ator comunicar-se vocalmente, levar o texto
dramatico aos ouvidos de toda a plateia.

Além de todas essas questdes técnicas fundamentais, € importante lembrar
que, para o ator, respirar bem e buscar esse caminho € também um processo
de organizacdo de seu corpo e de sua mente; focar-se na respiracdo é
observar as respostas organicas da vida e nos torna abertos e sensiveis aos

acontecimentos internos e externos.

Os exercicios de respiracdo propostos para o presente treinamento, descritos a
seguir, tém o principio fundamental de resgatar uma respiracdo mais natural e
com menos esfor¢co, através da pratica e reconhecimento das respostas que 0

corpo produz em situagdes do cotidiano.

Exercicio 1: Percepcao da Respiracao

Este é um exercicio de respiragcdo muito comum entre os professores de voz,
tanto no teatro quanto no canto, e ja foi registrado por Grotowski (no livro Em

Busca de Um Teatro Pobre) e por Cicely Berry (no livro Voice And The Actor).

Deitado no chdo de barriga para cima, o aluno devera, neste exercicio,
simplesmente relaxar, respirando lentamente. E importante, em um primeiro
momento, ndo chamar a atencdo do aluno a respiracdo, pois nessa posi¢ao,
naturalmente a respiracdo serd mais baixa e sem movimentos exagerados de
elevacdo do peito. Nesse comeco, 0 aluno devera perceber a sua respiracao, a
sensacao do contato do corpo com o chdo, o ar que entra e 0 ar que sai de seu
corpo. Uma vez que o aluno jA& mantém uma respiracdo constante e relaxada,

pede-se, entdo, para que ele observe atentamente 0s movimentos que 0 corpo

way that the function of any one of them is not violated through the exaggerated action of
another. (MILLER, 1977, p. 41)
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faz quando se respira nessa posicéo, podendo inclusive tocar-se. O aluno logo
reconhece o movimento de subida de descida do abdome, assim como a
elevacdo das costelas flutuantes e a expanséo da caixa toracica. Na conducéo,
para maior visualizacdo e fixacdo desses movimentos, pode-se colocar um
objeto sobre a barriga e outro sobre o peito do aluno. Ele logo percebera que o

movimento dominante é abdominal, e ndo clavicular.

AplOs esse momento de reconhecimento, o aluno devera respirar de pée,
tentando manter o mesmo relaxamento e os mesmos movimentos de quando
estava respirando deitado. Nem sempre o aluno consegue fazer essa
transposicao rapidamente e, por isso, € importante levar em consideracao o
fator tempo; um aluno que ja estd viciado na respiracdo clavicular
provavelmente precisard passar um tempo maior respirando deitado para
incorporar essa outra forma de respirar. E importante também dar continuidade

ao exercicio, repetindo-o por um longo periodo.

Outra forma de fixar esse tipo de respiracdo é através da observagdo. Apos a
experimentacdo prética e individual da respiracdo no chéo, recomenda-se que
o aluno observe criancas pequenas respirando, ou até mesmo observar adultos
respirando enquanto dormem. Nessas duas situacdes, a respiracdo € a mais
natural possivel, um movimento involuntédrio do corpo e, assim, o aluno
percebera que a respiracdo baixa € saudavel, confortavel e eficiente para ser

usada profissionalmente.

Exercicio 2: Deixando o Ar Entrar

Respirar € um processo de constante equalizacdo entre a pressdo do ar
externo e a pressdo do ar no corpo. Na inspiracdo, a contracéo do diafragma e

dos musculos intercostais faz com que a caixa toracica se expanda, o que

consequentemente reduz a pressdo interna do nosso corpo em relacdo a
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pressdo atmosférica. Em outras palavras, podemos dizer que, por causa da
diferenca de pressao, o ar é obrigado a entrar nos nossos pulmdes.*®

Perceber esse fendmeno fisico nos faz também perceber que respirar € uma
questdo de deixar com que o corpo exerca naturalmente o que lhe é inerente. A
melhor forma de respirar é aquela que o corpo jA sabe, sem nossas
interferéncias psicolégicas e tensdes. O objetivo desse exercicio é resgatar
essa naturalidade na respiracdo, aproveitando a diferenca entre as pressodes

interna e atmosférica.

O primeiro passo é expirar longamente, eliminando dos pulmdes todo o ar que
for possivel. O aluno deve entdo sustentar essa posicdo, dos pulmdes vazios,
até que a diferenca de pressdo provoque nele uma sensacdo de aperto,
manifestando vontade de inspirar. Quando essa vontade aparece, € 0 momento
de simplesmente relaxar e deixar que a musculatura envolvida na respiracéo

trabalhe no sentido de equilibrar as pressoes.

Ao fazer o exercicio, o aluno podera perceber os mecanismos naturais de seu
corpo, sem interferéncias. Quando se deixa o ar entrar, ao invés de executar a
acao de inspirar, o corpo trabalha espontaneamente, evitando o aparecimento

de tensdes.

A conducdo desse exercicio deve ser cautelosa para evitar que os alunos
extrapolem seus limites, eliminando o ar residual ou sustentando a sensacéo
de aperto por longo tempo. A ideia € que o0 aluno consiga compreender e
automatizar a respiracdo intercostal e diafragmatica, aproveitando melhor sua

capacidade respiratoria.

Este exercicio, assim como o préximo, que da continuidade a este, foi recolhido
através de sessdes de fonoterapia com a fonoaudiodloga, atriz e cantora Katia

Kouto.

% Informagao extraida do siketp://www.ebah.com.br/content/ABAAAA5SOAG/fisiol@gsistema-
respiratorio Acesso em 02/11/2012.
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Exercicio 3: Controle da Musculatura Intercostal

Este exercicio da continuidade ao anterior, uma vez que também parte do

principio de nao interferir na respiracéo, deixando o ar entrar.

As costelas flutuantes possuem alguma mobilidade e se elevam naturalmente
na inspiracao. Neste exercicio, proponho um trabalho consciente e voluntario
de movimentacdo das costelas, alongando e fortalecendo a musculatura
intercostal e, a0 mesmo tempo em que proporciona a experimentacdo pratica

dos conceitos musicais de pulsacdo, andamento, ritmo e compasso.

O compasso quaternario sera a base das acdes, ou seja, cada parte do
exercicio terd a duracdo de quatro tempos. Primeiramente, o aluno dever4,
como no exercicio anterior, liberar todo o ar de seus pulmdes e sustentar essa
posicdo. No proximo compasso, ele devera relaxar, deixando o ar entrar e
expandindo a caixa toracica. Em seguida, devera novamente segurar o ar
inspirado e soltar o ar com o fonema [ [ ]*’. A liberac&o do ar sera feita em doze
tempos, ou seja, em trés compassos. No primeiro compasso, o aluno devera
manter as costelas elevadas, empurrando a musculatura abdominal em direcao
a coluna. No segundo, sem afetar a intensidade da emisséo, o aluno devera
abaixar as costelas gradativamente. No terceiro o aluno libera o ar restante,
novamente com o0 movimento da musculatura abdominal em direcdo as
proprias costas. Ja com os pulmdes vazios, recomeca-se a sequéncia, que
sera repetida por cada vez mais vezes, na medida em que os alunos forem

dominando o exercicio.

Além de fortalecer a musculatura abdominal e intercostal, o exercicio trabalha a
capacidade do aluno de dominar sua respiracdo, controlando a velocidade e

quantidade do ar que elimina.

> “[] 1= ('ch")y =>> ("chave / xicara"). Alfabeto Fonético Internacional (IPA), de acordo com
SILVA, 2002, p. 57. Outras citagdes de fonética do portugués serdo igualmente feitas em
concordancia com essa fonte.
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Exercicio 4: Subdivisdo do Sopro

O exercicio de subdivisdo do sopro tem o objetivo de fortalecer a musculatura
abdominal, proporcionar mais resisténcia ao corpo e conscientizar o aluno das
contragcdes musculares que ocorrem naturalmente durante uma emissao vocal

projetada.

E vélido recordar que o tipo de respiracdo envolvida nesse exercicio vem de
um processo de conscientizagdo, treino e automatizacdo de novas atitudes
respiratorios. Os exercicios sdo complementares, e aprender um novo
exercicio significa necessariamente aplicar tudo o que foi incorporado nos

anteriores.

Dentro de uma pulsacao dada, os alunos deverdo expirar usando o fonema ( J),
ocupando a duracdo de um tempo. O condutor do exercicio entdo, usando os
dedos, ira indicar o numero (dois, trés ou quatro) pelo qual o aluno subdividira o

tempo, ainda soltando o ar em (J). Assim, as possibilidades de subdivisdo

serao:

+I—A—J IJ IJ -+

(I (h (n

s e

(fy (ny  (y (I (ay (n

3 3 3

m

(FY (Fy (1) A0 A1) (F) 1) () 0F)

(N N A5 () ary 1y (0 (0
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A habilidade de obedecer musicalmente comandos ou regéncia, a prontidao na
execucdo de um novo ritmo indicado e o aprendizado de padrfes ritmicos

também séo ganhos essenciais nesse exercicio.

Tive contato com muitas variacdes deste exercicio, tanto em aulas particulares,
guanto em oficinas, quanto na universidade, nas aulas do professor Ernani
Maletta. Porém, a descricdo acima é da minha visdo do exercicio, e da forma

como o sistematizei em sala de aula.

Exercicio 5: Apoio Diafragmatico — BalBes

O corpo humano possui mecanismos sistematizados que s&o acionados de
acordo com um objetivo cotidiano. O apoio é um desses mecanismos e é muito
perceptivel em varias situacbes. Tomemos como exemplo um recém-nascido,
que chora com muita intensidade e projetadamente, com o objetivo de chamar
a atencdo dos pais para alguma necessidade béasica; a contracdo muscular na

parte superior do abdome é muito evidente.

Tenho percebido que a ideia de apoio ndo é, para muitos alunos, nada clara.
Acredito que essa falta de clareza vem de uma necessidade de explicacdo, de
conceituar para si mesmo o que é o0 apoio. Penso que, uma vez que 0 apoio é
um movimento, que provoca uma sensacao, a tentativa de se conceituar e de
Sse pensar 0 que é 0 apoio ndao ajuda na pratica. Julgo que, muito mais
importante do que compreender intelectualmente o apoio € entender
fisicamente o apoio, saber aciona-lo, automatiza-lo nas emissdes vocais para,

assim, talvez conceitua-lo.

Tive contato com o trabalho de apoio diafragmatico através do baldo durante o
minha graduacao em teatro na UFMG, mais especificamente, com o professor
Eugenio Tadeu. Neste exercicio, busco uma acdo cotidiana que acione a

musculatura do apoio, que € soprar um baldo de festa.
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O objetivo de encher o baldo faz com que a musculatura responda
automaticamente. Ou seja, 0 apoio ndo é algo que se deva necessariamente
ser ensinado, e sim, percebido enquanto um recurso que o corpo ja sabe fazer
sozinho. Com essa percepcéo ativada, 0 segundo passo € automatizar 0 uso
do apoio para a emissdo vocal. Creio que a Unica forma de se automatizar o

movimento é com o treinamento continuo.

O exercicio € muito simples; trata-se de simplesmente deixar que os alunos
encham seus baldes, sem dar qualquer tipo de explicacdo prévia. Falar sobre
os efeitos desse exercicio antes de sua execucdo pode fazer com que 0s
alunos interfiram na resposta corporal automatica. Ao soprar o baléo, o apoio é
acionado, e o simples ato de soprar o baldo repetidas vezes faz com que a
musculatura trabalhe. Depois de varias sopradas livres, instrui-se ao aluno que
sopre novamente, dessa vez percebendo as modificacbes que acontecem no
corpo durante o ato de soprar o baldo. O aluno logo percebe a contracao da
musculatura abdominal. Uma vez consciente dessa contracdo, pede-se que 0
aluno sopre e interrompa o enchimento do baldo, mantendo a musculatura do
apoio contraida, varias vezes. Em seguida, devera soprar, interromper, manter

0 apoio e conversar livremente, com a musculatura ativada.

O baldo acompanha também o periodo de vocalizacdo. Especialmente nas
primeiras aulas, pede-se que, entre um vocalize e outro, se sopre o baldo

varias vezes, no intuito de incorporar o movimento do apoio.

Exercicio 6: Projetando a Voz (Chamando a Mé&e e Vaiando o Goleiro)

Cicely Berry afirma, a respeito da projecao vocal do ator:

Basicamente o que se necessita € que a voz seja
grande o suficiente para ser partilhada em
qualquer area que se queira partilha-la. [...] Vocé
precisa saber que vocé pode contar com um
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grande volume quando se tem uma real razéo
para isso. (BERRY, 1979, p. 39, traducéo nossa)58

Destaco, na afirmativa acima, a ultima frase, em que Berry diz que, se houver

um verdadeiro motivo, a voz humana € capaz de atingir um grande volume.

Neste exercicio, a ideia principal €, mais uma vez, resgatar oS mecanismos
fisicos presentes no cotidiano e usa-los em favor da voz do ator. Para isso,
proponho aos alunos duas referéncias de situagdes da vida cotidiana em que a

voz atinge um grande volume para alcancar um obijetivo.

A primeira situacéo é: depois de um banho quente em um dia frio, a toalha nao
estd no banheiro. A Unica pessoa presente na casa € a mée, que esta na area
de servico com o radio ligado. O aluno deve entdo, ao imaginar a situacao,
chamar a prépria mde. O objetivo e a necessidade propostos pela situagéo
fazem com que o aluno acione involuntariamente a musculatura do apoio que,
misturada a intencdo de fazer com que a voz percorra uma determinada

distancia, resulta numa emisséao projetada.

A segunda situacdo € simplesmente vaiar um goleiro que acaba de tomar um
gol em uma final de campeonato. A vaia, tal como a conhecemos em nossa
cultura, se configura em um U agudo e projetado. A vaia, além de trabalhar a

projecéo, ajuda os alunos e reconhecerem suas vozes de cabeca.

Como é um exercicio que envolve um uso muito intenso da voz, é
recomendado que seja realizado apenas depois da vocalizagdo com vibracdo
de lingua ou labios®®, quando a voz ja estara minimamente aquecida. Também
€ importante observar atentamente se algum aluno apresenta tensdes

excessivas durante o exercicio.

>% Basically what is required is a voice which is big enough to share in whatever area you want
to share it. [...] You need to know that you can call on great volume when there is a real reason
for it. (BERRY, 1979, p. 39)

9 Um exemplo de exercicio dessa natureza é o Exercicio 7: Vibracéo de Lingua ou Labios com
Movimentos, descrito na pagina 113 deste trabalho.
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3.1.1.2 Vocalizagéo e Vocalizagdo com Movimentos

Stanislavski dizia que, “sem extensdo, uma voz jamais podera projetar a vida
total de um ser humano” (STANISLAVSKI, 1996, p.140). A extensao vocal de
uma pessoa compreende todas as notas que ela é capaz de produzir, da mais
grave a mais aguda. Dentro da extensédo, h4 a tessitura, que é a regido da voz
em que ha mais conforto para o emissor e melhor qualidade do som. Uma
pessoa tem, em meédia, uma extensdo vocal de duas oitavas, porém, na

medida em que a voz ndo é treinada — mesmo que amadoramente — essa

7z

extensao diminui. Cicely Berry afirma que usar a voz € um processo que
necessita de um desenvolvimento muscular, adquirido através de treino, como

um atleta se prepara fisicamente em busca de agilidade:

Falar e usar a voz sédo, em parte, acdes
fisiolégicas que envolvem o uso de certos
musculos. Assim como um atleta treina para dar
aos musculos uma eficiéncia requerida, ou um
pianista pratica para tornar mais ageis 0s seus
dedos, entdo, se vocé exercitar 0os musculos
envolvidos no uso da voz, pode melhorar sua
eficiéncia no som. (BERRY, 1979, p. 9, traducéo
nossa)60

Berry toca num ponto importante em seu apontamento, que € 0 aumento da
qualidade do som que o treino diario proporciona. Segundo ela, o exercicio
continuo torna a musculatura confiavel, produtora de sons projetados e bem

definidos, cheia de possibilidades expressivas para o ator:

Quanto mais exercicios vocé faz, mais percebera
que pode contar com o uso dos musculos de
forma satisfatdria, pois quando os musculos estao
trabalhando bem o som sera bem definido. Vocé
estara fazendo o que faz um atleta: preparando os
musculos que precisa para um trabalho em
particular. (BERRY, 1979, p. 44, traducao nossa)61

60 Speaking and using the voice is partly a physical action involving the use of certain muscles,
and, just as an athlete goes into training to get his muscles to the required efficiency, or a pianist
practices to make his fingers more agile, so if you exercise the muscles involved in using the
voice, you can increase its efficiency in sound. (BERRY, 1979, p. 9)

®' The more you do the exercises the more you will realize that it is the satisfactory use of the
muscles that you must rely on, for when the muscles themselves are working right the sounds
will be properly defined. You are only doing what an athlete does, and that is preparing the
muscles you need to do a particular job. (BERRY, 1979, p. 44)
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Pensando em elaborar um treinamento eficiente para o aluno em formacéao,
compilei uma série de exercicios de vocalizacdo recolhidos, em sua maioria,
das minhas aulas de canto lirico com o professor Paulo Henrique no curso de

musica da UEMG, que se mostraram, para a minha voz, de grande eficiéncia.

Porém, aplicar exercicios de canto lirico em alunos de teatro pode nédo ser a
melhor ferramenta para o desenvolvimento de um ator, pois para o ator nao
basta ter uma voz treinada e afinada; é necessario ter consciéncia da voz como
uma extensdo do corpo para usa-la como expressdo de uma totalidade.
Grotowski criticava os professores de voz que eram cantores liricos, afirmando
que, para o ator, a técnica do canto e 0 acompanhamento de piano ndo eram

adequados para este trabalho:

Ha duas maneiras diferentes de impostar a voz,
uma para atores e outra para cantores, ja que
seus objetivos sdo bastante diferentes. [...] As
escolas de teatro muitas vezes cometem o engano
de ensinar o futuro ator a impostar sua voz para
cantar. A razdo disso é que muitas vezes o0s
professores sao ex-cantores de Opera e,
frequentemente, um instrumento musical (o0 piano)
€ usado para acompanhar os exercicios vocais.
(GROTOWSKI, 1992, p. 129)

Neste trabalho, procurei incorporar e recriar 0os vocalizes adquiridos através do
estudo do canto lirico, na tentativa de aproxima-los da realidade da formacgéo
vocal de atores, pois acredito na contribuicdo do canto para o ator, desde que
usada de forma direcionada. Para isso, criei alguns exercicios com series de
movimentos, que chamo neste trabalho de Vocalizacdo com Movimentos, que

possui trés objetivos fundamentais:

1) usar todo o corpo na emissao vocal, reconhecendo a natureza fisica
da voz, treinando o ator para emitir sons vocais e se movimentar ao
mesmo tempo.

2) reconhecer as variacfes sonoras (especialmente em relacdo a altura
e a melodia) dos exercicios, compreendendo sua l6gica sonora através

da associagao direta do movimento sonoro com 0 movimento.
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3) promover a concentragdo do aluno e do coletivo, através do

movimento em unissono com a turma.

Descrevo, em seguida, alguns destes exercicios. Para os movimentos relativos
a altura das notas, o aluno € instruido a imaginar um “teclado imaginario” no
chdo, que deve ser tocado com os pés. Ou seja, para cada intervalo
ascendente, o aluno da um passo para frente, e para intervalos descendentes,
passos para tras. O tamanho da passada indica o tamanho do intervalo; em um
intervalo de terga, por exemplo, o passo equivale a uma distancia maior que se
fosse uma segunda. Esta légica pode ser aplicada a melodias simples, e sera
usada posteriormente em outros exercicios do treinamento auditivo proposto

neste trabalho.

Exercicio 7: Vibracédo de Lingua ou Labios com Movimentos®

Este vocalize foi recolhido durante as aulas de canto lirico do curso de
Licenciatura em Musica da Universidade do Estado de Minas Gerais,
ministradas pelo professor Paulo Henrique Campos. O exercicio, que envolve
vibracdo de lingua e labios, é um aquecimento vocal, em que o ato de vibrar
ativa a circulacdo sanguinea nas pregas vocais. Além do claro objetivo de
aguecer a voz, preparando-a para o trabalho, proponho uma movimentag&o
que trabalha a coordenacdo motora do aluno, a consciéncia do movimento
sonoro que acontece na melodia, aléem de ser um aquecimento de todo o

corpo, evitando a ideia de que, para se trabalhar a voz, é preciso estar parado.

O aluno devera, usando a vibragcdo, executar a seguinte melodia, que modula

de meio em meio tom:

%2 Uma verséo filmada deste exercicio encontra-se disponivel em DVD nos anexos deste
trabalho. Também disponivel no link http://youtu.be/c7hY-rKBQos
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A movimentacdo consiste em dar um passo para frente nos movimentos
sonoros ascendentes e um passo para trds nos movimentos SoNnoros
descendentes. No caso desse exercicio, ndo € possivel, por causa do
andamento proposto, dar um passo a cada nota. Portanto, o aluno comecga o
exercicio dando um passo no mesmo lugar (uma vez que na primeira nota do
exercicio ndo ha movimento ascendente ou descendente da melodia). No
tempo 2 do primeiro compasso, 0 aluno da um passo a frente, acompanhando
0 movimento ascendente da melodia. A l6gica dos passos continua; o aluno da
um passo para tras no primeiro tempo do segundo compasso e um passo para
frente no segundo tempo do segundo compasso. No terceiro compasso, em
que a melodia € exclusivamente ascendente, o aluno d4 um passo para frente
no primeiro tempo e outro no segundo. No quarto compasso acontece
exatamente o oposto; como a melodia é descendente, o0 movimento é de dar

passos para tras, um no primeiro tempo e outro no segundo.

Aliado ao andamento e a execucdo vocal da melodia, 0 movimento do corpo

configura-se em um balanco para frente e para tras.

A execucdo desse exercicio envolve uma coordenacdo motora muito precisa.
Portanto, trata-se de um exercicio de pratica continua, que é treinado pelos
alunos a cada aula. Nos primeiros momentos de aprendizagem do exercicio,
ele é feito em roda, com os alunos de maos dadas. Desta forma, o aluno pode
experimentar o exercicio também através da cépia do movimento do outro e do

movimento em unissono do grupo.

ApoOs alguns meses de treinamento do exercicio, 0 movimento torna-se mais

7

natural. Nesse momento € possivel desfazer a roda, ocupar o espaco

livremente e até mesmo adicionar outros movimentos. Os alunos, quando
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passam a dominar o exercicio, tém a liberdade de criar novos movimentos,
desde que eles respeitem a logica do passo a frente para movimentos
melddicos ascendentes e do passo para tras para movimentos melodicos

descendentes.

Exercicio 8: “Sementinha”®®

Este exercicio, inventado por mim, busca especialmente o desenvolvimento da
projecdo da voz, através do apoio, da colocagcdo e impostacdo e da atitude
corporal do aluno em relacdo a intensidade de sua voz.
E um exercicio de uma Unica nota, de intensidade crescente:

o B bij

i
L
e

o LE

(m) (o)

O nome dado ao exercicio veio dos proprios alunos, por causa da imagem

mental que é usada para a execucao da nota.

O aluno comeca com o corpo encolhido, emitindo a nota em intensidade
pianissimo, usando o fonema [m]. Na medida em que o som cresce (ficando
cada vez mais forte), o aluno vai expandido o corpo, abrindo a boca,
transformando o [m] em [o] (6), abrindo os bracos e expandido o tronco, como
se realmente fosse uma semente que vai crescendo e ocupa cada vez mais o

espago.

Ao chegar ao limite de seu alongamento, o som que o aluno devera emitir, com
a mesma nota de antes, devera ser fortissimo. O uso da imagem neste

exercicio é importante, pois ao expandir o corpo o aluno imagina a sua voz

% Uma verséo filmada deste exercicio encontra-se disponivel em DVD nos anexos deste
trabalho. Também disponivel no link https://www.youtube.com/watch?v=6lv3C4q DEE
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saindo por todas as suas extremidades, o que faz com que sua voz alcance

maior projecao.

E importante conduzir o exercicio lembrando o aluno de ativar a musculatura

abdominal no apoio.

Exercicio 9: Vocalizacdo com Vogais

Este exercicio ndo possui uma movimentagao na sua execucao, apesar de ser
possivel aplicar mesma légica de passos para frente e para tras, como no
exercicio anterior. Portanto, € usado neste treinamento exatamente da forma
como foi observado, nas aulas de canto lirico do professor Paulo Henrique

Campos.

Incorporando todos os elementos de apoio, colocagcéo da voz e projecao, o

aluno canta uma melodia descendente:

! ]

T
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As mulheres executam a melodia com o fonema [u] na voz de cabeca; por ser
numa vogal de ressonancia frontal, € um fonema que favorece a projecdo e a
colocacao da voz de cabeca. Na voz de peito feminina, assim como para o0s
homens, o fonema usado € (6) (ou [0]). Ao atingir tonalidades mais agudas, as
alunas deveréao gradativamente transformar o fonema [u] em [a], e os homens o
fonema [0] em [e]. Essa modificacdo de vogais da mais espaco para a emissao
de notas agudas, acompanhando as mudancas de registro que acontece na
vOz na passagem da regido média para a aguda, e da regido aguda para a
hiperaguda.
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Este exercicio trabalha questdes muito técnicas, como afinacdo, apoio,
projecdo e modificacdo de vogais nos diferentes registros. E um exercicio que
exige do aluno uma escuta muito apurada de sua voz. Esse treino continuo
fortalece a musculatura, melhora a afinacdo e amplia a extensdo vocal do

aluno.

Exercicio 10: “Pulga”

A Pulga é uma pequena cancéo utilizada como aquecimento em um dos corais
em que cantei na minha infancia, cujo autor eu desconheco. Trata-se de uma
escala maior, primeiro ascendente e depois descendente. A letra da cancéo
associa o0 movimento sonoro da escala ao movimento de uma pulga passeando

pelo corpo de uma pessoa:
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Na presente pesquisa, a Pulga € um dos exercicios de vocalizagdo com
movimentos, porém, ndo segue a logica dos passos proposta no exercicio 6. O
aluno, ao cantar a cancao, toca as partes de seu corpo em que a pulga vai
passando, com batidas regulares (a cada meio tempo), que remetem aos saltos

da pulga.

Neste exercicio, o aluno podera aplicar o que foi aprendido nos outros

exercicios de vocalizacdo (apoio, projecao, extensao, diccéo, intensidade).

3.1.1.3. Dicgao

No prefacio do livro La Palabra en La Creacion Actoral, o diretor de teatro José
Luiz Gomez, ao discorrer sobre o trabalho de Stanislavski, ressaltava uma
importante questao:

A diccéo aperfeicoada ndo deixa de ser “trabalho

de boca”, e a boa transmissdo das ideias
explicitas do texto — onde ficam as implicitas? — é
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um passo racional basico do trabalho do ator, mas
apenas um passo entre muitos outros. (GOMEZ in
KNEBEL, 2000, p. 9)*

Nessa afirmativa, o estudioso reconhece a importancia do “trabalho de boca”,
mas destaca que sO o trabalho de diccdo ndo é suficiente para o trabalho do
ator. Os exercicios descritos a seguir fazem parte do treinamento técnico do

aluno, e configuram-se, nas palavras de Gomez, como trabalho de boca.

Exercicio 11: Sequéncia de Trava-Linguas

A sequéncia de trava-linguas proposta neste exercicio vem de tradicdes orais

da lingua portuguesa. Os trés trava-linguas que compdem a sequéncia sao:

Num ninho de amafagafas
Tem cinco amafagafinhos
Quando a amafagafa guinfa

“Guinfa” cinco amafagafinhos.

Traga depressa trés pratos de trigo para trés tigres tristes.

Gato escondido com rabo de fora ta mais escondido que

rabo escondido com gato de fora.

Na sequéncia do exercicio os trava-linguas sdo executados em um pulso dado
pelo metrdnomo, por ritmos ja gravados no teclado, ou por marcacdo do

tambor, e possuem as seguintes métricas:

® La diccion perfeccionada no deja de ser “trabajo de boca”, y la buena transmisién de las
ideas explicitas del texto — ¢donde quedan las implicitas? — es un paso racional basico del
trabajo del actor, pero solo un paso entre muchos otros. (GOMEZ in KNEBEL, 2000, p. 9)
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Apos o periodo de aprendizagem do trava-linguas e da métrica, a sequéncia &
executada em andamentos mais lentos, que vao sendo acelerados na medida
em que a dic¢ao dos alunos fica mais precisa.
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No periodo da disciplina em que sdo abordados os parametros do som, a
sequéncia de trava-linguas é também um momento em que 0s conhecimentos
podem ser aplicados. Por exemplo, uma frase deve ser falada com a altura
ascendente, e descendente na proxima frase; ou sendo piano e forte; ou

crescendo e diminuendo.

3.1.2. Treinamento Auditivo

O treinamento é algo presente na vida do ator e do docente, ndo sO durante a
sua formacdo como também em sua vida profissional. E durante a rotina de
treinamento que o artista e o professor se capacitam, desenvolvem suas
habilidades pessoais; no caso do ator, o treinamento é onde ele enfrenta e
supera suas dificuldades; para o professor, o treinamento é onde se trabalha as

dificuldades de seus alunos.

Na medida em que o tempo passa, 0 ator vive experiéncias que o transforma;
cada transformacao, o efeito do tempo e 0s conhecimentos que o ator adquire
ao longo de sua vida tornam-se repertorio do corpo, matéria prima técnica e
poética para a criacdo cénica. O treinamento €, também, um espaco de
autodescoberta e renovagao. Eugenio Barba afirma, a respeito do treinamento

do ator:

O treinamento ndo ensina a interpretar, a se tornar
habil, ndo prepara para a criacao. O treinamento é
um processo de autodefinicdo, de autodisciplina
que se manifesta através de reaces fisicas. Nao
€ 0 exercicio em si mesmo que conta — por
exemplo, fazer flexdes ou saltos mortais — mas a
motivacdo dada por cada um ao préprio trabalho,
uma motivagcdo que, ainda que banal ou dificil de
se explicar com palavras, €é fisiologicamente
perceptivel, evidente para o observador. Essa
abordagem, essa motivacdo pessoal decide o
sentido do treinamento, da superacdo dos
exercicios particulares, na verdade movimentos
ginasticos estereotipados. [...] O treinamento nédo é
uma forma de ascetistmo pessoal, uma dureza
hostil em relacdo a si mesmo, uma perseguicdo do
corpo. O treinamento é um teste que coloca a
prova as préprias intencbes, até onde se esta
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disposto a empenhar toda a propria pessoa
naquilo em que se acredita e que se afirma; a
possibilidade de superar o divorcio entre intencdo
e realizacdo. Esse trabalho cotidiano, obstinado,
paciente, com frequéncia no escuro, as vezes até
em busca de um sentido, é um fator concreto de
transformacéo cotidiana do ator como homem e
como membro do grupo. Esta imperceptivel
transformacgéo cotidiana do proprio modo de ver,
de se aproximar dos problemas da propria
existéncia e da existéncia dos outros e julga-los;
esta afericdo dos proprios preconceitos, das
proprias davidas — ndo através de gestos e frases
grandiloguentes, mas através da silenciosa
atividade cotidiana — se reflete no trabalho, que
reencontra novas motivagbes, novas reacoes:
entdo, o proprio norte se desloca. (BARBA, 1991,
p. 59)

No treinamento do ator a musica se faz presente principalmente no que diz
respeito ao desenvolvimento vocal. Exercicios de canto e diccdo sdo muito
importantes, porém, muitas vezes nao ultrapassam o limite da técnica. Quando
se fala em técnica vocal no teatro, geralmente ha uma associacao direta com a
técnica vocal do canto. Apesar de o canto ser um recurso expressivo do ator e
um excelente recurso em sala de aula, ndo é suficiente para a formacao vocal
aplicada a atividade cénica. A voz enquanto discurso cénico necessita de outro
tipo de estudo musical, aplicado a fala do ator e suas implicacbes em cena,
considerando a recepcao efetiva de uma mensagem. A arte do ator € uma
linguagem que ndo possui uma unica técnica especifica, sistematizada,
passivel de ser aplicada as diferentes possibilidades estéticas e discursivas
que o teatro possui. Cada tipo de teatro demanda um tipo de pesquisa e
estudo, e as possibilidades sao infinitas. Por isso, o treinamento deve ter um
carater amplo, objetivado no desenvolvimento de uma consciéncia a respeito
do som, de forma que o0 ator seja capaz de reunir recursos criativos que

atendam a diferentes demandas estéticas.

O treinamento desenvolvido nesta dissertacdo tem como objetivo proporcionar
ao aluno um espaco de investigacdo, ndo somente das possibilidades
fisiolégicas de seu aparelho fonador, mas também possibilidades poéticas que
ele oferece. E também uma tentativa de conduzir o aluno a desenvolver a dificil
habilidade de canalizar seus anseios, extraindo de si mesmo a matéria prima

para a composi¢cao organizada de um processo comunicativo.
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Na formacé&o vocal do ator, o desenvolvimento auditivo é de suma importancia:
afinal, & através do ouvido que recebemos e reconhecemos os sons. Um ator
com uma audicdo sensivel aos sons, e tendo consciéncia desses sons, sera

capaz de analisar a sua prépria emissdo vocal e modifica-la onde for

7

necessario. Para Berry, escutar bem é um aspecto importante para um uso

mais amplo e completo da voz:

Escutar apuradamente é um dos fatores mais
importantes para se usar a voz em sua totalidade,
pois a exatiddo com que escutamos se relaciona
diretamente a como respondemos vocalmente. As
pessoas tendem a escutar com muito menos
cuidado na vida diaria do que admitiriam.
Enquanto escuta, vocé esta se preparando para o
que vocé vai dizer ou fazer ao terminar de ouvir. A
mente se divide e chega a conclusdes antes de
ouvir o todo. (BERRY, 1979, p. 123, traducdo
nossa)65

Berry destaca que, em geral, a escuta cotidiana ndo é tdo atenciosa quanto
poderia. Porém, no caso do ator, a escuta demanda uma atengdo especial,
uma vez que esta diretamente ligada & voz e a producdo de sentido em

diversos contextos:

A voz é a mistura mais complexa de o qué se
ouve, COMO Se ouve e, como, inconscientemente
se escolhe usa-la, a luz de sua personalidade e
experiéncia. [...] Algumas pessoas escutam o0s
sons com mais nitidez que os outros, e algumas
pessoas produzem sons de forma mais precisa.
Se vocé tem um bom ‘ouvido’, estd aberto a um
maior nimero de notas na voz, e as diferentes
nuances de vogais e consoantes. (BERRY, 1979,
p.7, traducéo nossa)66

6 Listening accurately is one of the most important factors in using the voice fully, for the
accuracy with which we listen relates directly to how we respond vocally. [...] People tend to
listen much less accurately in daily life than would care to admit. As you listen you are preparing
for what you are going to say or do after you have finished listening. The mind is split and is
coming to conclusions before it has fully heard. (BERRY, 1979, p. 123)

® The voice is the most intricate mixture of what you hear, how you hear it, and how you
unconsciously choose to use it in the light of your personality and experience. [...] Some people
hear sounds more distinctly than others, and some people are more accurate in their production
of them. If you have a good ‘ear’ you are open to a greater number of different notes in the
voice and to the differing shades of vowels and consonants. (BERRY, 1979, p.7)
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O compositor e professor Murray Schafer discorre a respeito da vulnerabilidade
da audicdo, e de como a grande exposicdo de sons pode afetar a nossa
percepcdo dos sons. Para ele, antes de qualquer treinamento auditivo €&

necessario que se faca uma limpeza dos ouvidos:

Antes do ftreinamento auditivo € preciso
reconhecer a necessidade de limpa-los. Como um
cirurgido, que antes de ser treinado a fazer uma
operacao delicada, deve adquirir o habito de lavar
as maos. Os ouvidos também executam
operacbes muito delicadas, o que torna sua
limpeza um pré-requisito importante a todos os
ouvintes e executantes de musica.

Ao contrario de outros 6rgdos dos sentidos, os
ouvidos sdo expostos e vulneraveis. Os olhos
podem ser fechados, se quisermos; 0s ouvidos
ndo, estdo sempre abertos. Os olhos podem
focalizar e apontar nossa vontade, enquanto 0s
ouvidos captam todos os sons do horizonte
acustico, em todas as dire¢des. (SCHAFER, 1991,
p.67)

Schafer, objetivando a formacédo de musicos, aborda os conceitos relativos ao
som de uma forma muito clara, através de exemplos palpaveis e exercicios
simples e eficientes; tal forma mostra-se também muito Gtil para a formacéo de
atores e professores de teatro. O capitulo Limpeza de Ouvidos, de seu livro O
Ouvido Pensante, sera um norteador tedrico do treinamento desenvolvido
nesta dissertacdo, e muitos dos exercicios descritos do capitulo sdo de facil
aplicacao para alunos de teatro.

Portanto, no presente treinamento, procura-se trabalhar essa abertura e
desenvolvimento da audicdo através do estudo tedrico e pratico dos
parametros do som e seus desdobramentos: frequéncia/altura, intensidade,
andamento, duracdo e timbre. A seguir, para cada parametro abordado, sera

exposta uma ideia de exercicio pratico.

3.1.2.1. Altura/Frequéncia

A frequéncia é “o numero de vibracbes por segundo de um som”. (SADIE,

1994, p. 344) Cada frequéncia gera um som de altura definida. De acordo com
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o Dicionario Grove, a altura é “o parametro de um som que determina sua

posicdo na escala”, e € “determinada por aquilo que o ouvido capta como
sendo a frequéncia de onda mais fundamental de um som”. (ldem, p. 25)

Uma sucessdao de alturas compde uma melodia. No Dicionario Grove, a
melodia é definida como “uma série de notas musicais dispostas em sucessao,
num determinado padrdo ritmico, para formar uma unidade identificavel”

(SADIE, 1994, p.592). Murray Schafer define a melodia da seguinte forma:

Parafraseando Paul Klee, uma melodia é como
levar um som a um passeio. Para termos uma
melodia, é preciso movimentar o som em
diferentes altitudes (freqiiéncias). Isto é chamado
mudanca de altura. Uma melodia pode ser
qualquer combinacdo de sons. [...] A fala usa o
som em um deslizar continuo, e chamamos a
melodia da fala de inflex&o.

(SCHAFER,1992, p. 81)

A fala cotidiana é rica em variagbes melodicas que sdo provocadas por
determinadas sensacdes ou objetivos; tal “melodia da fala” € o que chamamos
de entonacgdo ou inflexdo. Ao contrério da primeira definicdo de melodia citada
anteriormente, a fala ndo possui padrdes ritmicos definidos; a variagdo ritmica

na fala é, talvez, ainda maior que a melddica.

Os sinais de pontuacdo, na lingua escrita, representam ocorréncias de
interveng¢des que geram movimentos sonoros na entonagao ou no ritmo da fala.
Uma frase interrogativa, por exemplo, na lingua escrita, é representada pelo
simbolo ? . O leitor interpreta o simbolo com uma sonoridade especifica que o
permita interrogar o seu interlocutor. Na pratica, em alguns casos, o leitor
reproduz a interrogagdo com uma curva melddica ascendente, ou seja, 0 som
esta “subindo”. Ao contrario de uma frase afirmativa, em que, sonoramente,
representamos o0 ponto com uma curva melddica descendente, o que, em

nossa cultura, provoca a sensacgéo de repouso:

Os sinais de pontuacéo exigem entonacdes de voz
especiais. O ponto final, a virgula, os sinais de
exclamacdo e de interrogacdo e 0s outros tém
suas proprias conotacdes essenciais, peculiares a
cada um deles. Sem essas inflexdes eles néo
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preenchem as suas funcgfes. Tire ao ponto final o
arremate da queda da voz, e o ouvinte néo
perceberd que a sentenca terminou e que nao
vem mais nada. (STANISLAVSKI, 1996, p.
183,184)

Para o ator, o parametro altura dialoga diretamente com a atividade cénica,
uma vez que construir entonacdes faz parte de seu trabalho diario. Artaud via
as palavras através de seu potencial sonoro, destacando o valor da entonagéo

no teatro, tendo-a como verdadeira musica composta para as palavras:

[...] sei muito bem que também as palavras tém
possibilidades de sonorizacdes, modos diversos
de se projetarem no espaco, que chamamos de
entonacdes. E, alias, haveria muito a dizer sobre o
valor concreto da entonacdo no teatro, sobre a
faculdade que tém as palavras de criar, também
elas, uma musica segundo o modo como sao
pronunciadas, independente do seu sentido
concreto, e que pode até ir contra esse sentido —
se criar sob a linguagem uma corrente
subterrdnea de impressodes, de correspondéncias,
de analogias... (ARTAUD, 2006, p. 107)

E bom para o ator que ele desenvolva a capacidade de interpretar
sonoramente o que cada sinal de pontuacao exige em termos de variacao de
altura e ritmo e, a fim de transmitir intencbes especificas através de sua
inflexdo. Para manipular as frases, o ator precisa dominar os sons que ele
mesmo produz, conhecé-los e organiza-los. Entretanto, o processo de
desenvolvimento auditivo é longo e, muitas vezes, os atores acabam viciados
em determinados padrdes de entonacdo por muito tempo. Para que o ator
consiga sair desse lugar-comum, ele precisa ser capaz de reconhecer e
distinguir os sons que ele produz, e isso requer um treinamento de percepgéo

auditiva.

Nesta dissertacdo, o trabalho proposto que se refere ao parametro altura
envolve a elucidagcdo do proprio conceito de altura e de frequéncia,
acompanhado de exercicios de percep¢do musical. O solfejo através de
graficos e numeros também pode contribuir para a compreensao do conceito

de altura, pois associa 0 som a imagens, proporcionando mais clareza. Um dos
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objetivos do treinamento auditivo é desenvolver a capacidade do aluno de

representar graficamente os sons que produz.

A pratica de vocalizagdo com movimentos, descrita anteriormente, além de
desenvolver tecnicamente a voz do aluno também, € uma forma de dar clareza
ao movimento sonoro, e sua préatica faz parte do treinamento auditivo. Mais
precisamente, 0s exercicios descritos acima que estdo diretamente ligados ao
trabalho de conscientizacdo do parametro altura sédo: 7 (Vibragdo de Lingua e

Labios com Movimentos), 9 (Vocalizacdo com Vogais) e 10 (Pulga).

Exercicio 12: Ditado na Escada®’

Associar um movimento ao um som € criar a sua imagem no espaco. Neste
exercicio, assim como nos vocalizes descritos anteriormente, 0 movimento sera
simultineo a emissdo vocal, e tera o papel de proporcionar ao aluno

compreensao do movimento sonoro.

Para este exercicio, € necessario que o aluno tenha feito exercicios cantados
gue envolvam leitura musical em forma de graficos de altura e de numeros

associados as notas de uma determinada escala.

No ditado, posicionados em uma escadaria, 0os alunos deveréao ouvir a melodia
dada pelo professor, que a canta usando numeros correspondentes aos graus

de uma escala, como no exemplo abaixo:
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®" Uma versdo filmada deste exercicio encontra-se disponivel em DVD nos anexos deste
trabalho. Também disponivel no link
https://www.youtube.com/watch?v=qJeRnNE8tWwY &list=UUfD1Mg9HE66IzckkRUx8coQ
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Os alunos devem ouvir e memorizar a melodia, para, em seguida canta-la
enquanto sobem e descem a escada. A ldgica das subidas e descidas dos
degraus é a mesma do exercicio 8 (Vibracdo de Lingua e Labios com
Movimentos). Em intervalos ascendentes, o aluno sobe a escada, e desce, nos
intervalos descendentes. Segundas maiores correspondem a um degrau. Em
intervalos de terca, o aluno pula um degrau. Em segundas menores (ou seja,

semitons), apenas tocam o degrau seguinte, com um pé so.

Na medida em que o aluno vai treinando as melodias e suas respectivas
subidas e descidas na escada, é possivel tornar as melodias mais dificeis e,

até mesmo comecar a cantar cang;(”)es nas escadas.

3.1.2.2. Duracao

A duracdo de um som se refere ao tempo de sua existéncia. O parametro
duracéo, por sua complexidade, se divide em outros conceitos, como o ritmo e

0 andamento.

No teatro, o parametro duragao existe de diversas formas. Tanto na duracdo
total de um espetaculo, quanto na velocidade de cada cena. Assim, nesse
caso, a duracdo € um parametro que nao se remete exclusivamente aos sons
que sdo produzidos ou reproduzidos durante um espetaculo. A duracao esta
presente na organizacdo dos movimentos do ator, na organizacdo dos tempos
do espetaculo, na estrutura de suas falas, na sincronia das entradas e saidas
de cena, no apagar e acender das luzes.

Para Meyerhold, o entendimento e dominio do parametro duracao, através da
musica, proporciona a organizagdo dos tempos do espetaculo, o que constitui
uma das bases de seu trabalho:

[...] a musica é o melhor organizador do tempo em
um espetaculo. O jogo do ator é, para falar de
maneira figurada, seu duelo com o tempo. E aqui,
a musica é sua melhor aliada. Ela pode nado ser
ouvida, mas deve se fazer sentir. Sonho com um
espetaculo ensaiado sobre uma mdasica e
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representado sem musica. Sem ela, - e com ela;
pois o espetaculo, seus ritmos serdo organizados
de acordo com suas leis e cada intérprete a
carregara em si. (MEYERHOLD apud PICCON-
VALLIN, 1989, p. 1)

No trabalho proposto, o parametro duracao sera trabalhado através do ponto
de vista musical, porém, adaptado a realidade e ao trabalho do ator. Um dos
conceitos fundamentais que fazem parte da duragéo, e que tem uma enorme

relevancia no trabalho do ator, é o ritmo. Schafer descreve o ritmo da seguinte

forma:

Ritmo é direcdo. O ritmo diz: “Eu estou aqui e
quero ir para 1&". [...] No seu sentido mais amplo,
ritmo divide o todo em partes. O ritmo articula um
percurso, como degraus (dividindo o andar em
partes) ou qualquer outra divisdo arbitraria do
percurso. (SCHAFER, 1992, p. 87)

Schafer aborda o conceito de ritmo associando-o a imagens. Este tipo de
associacdo € muito importante para o ator. Diferentemente do masico, nao é
fundamental ao ator que ele execute ritmos com tanta precisdo quanto num
instrumento, ou como na leitura de uma partitura musical. O ator € muito mais
um compositor de estruturas ritmicas diversas, tanto em seus movimentos
quanto em suas falas, e tais ritmos serdo construidos a partir de objetivos

cénicos, e ndo puramente sonoros.

E importante lembrar que o ritmo, independente do grau de consciéncia que o
ator tem sobre ele, esta muito presente no teatro. Mais especificamente, na voz
falada, cada palavra tem sua organizacdo no tempo. Stanislavski, que se
dedicou fortemente a pesquisa do tempo-ritmo no trabalho do ator, analisa o

ritmo na linguagem falada:

[...] no processo da linguagem falada, as palavras,
a linha das palavras desenvolve-se no tempo e
esse tempo é dividido pelos sons das letras,
silabas, palavras. Esta divisdo de tempo forma
partes e grupos ritmicos. A natureza de certos
sons, silabas e palavras exige uma enunciacao
partida, comparavel as notas de musica de valor
1/8 e 1/16. Ja outros precisam ser ditos de modo
mais extenso, mais ponderavel, mais
pesadamente, como notas inteiras, de meio
compasso. Além disso, alguns sons e silabas
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recebem uma acentuacdo ritmica mais forte ou
mais fraca; e um terceiro grupo ainda pode néo ter
nenhum acento. Estes sons falados, por sua vez,
sdo entremeados de pausas, descansos
respiratérios, das mais variaveis extensdes. Todas
estas sdo possibilidades fonéticas com as quais
pode-se amoldar uma variedade infinita de
tempos-ritmos da fala. Utilizando-os o ator
desenvolve para si mesmo um estilo de falar
proporcionalmente bonito. (STANISLAVSKI, 1996,
p. 300)

Ao discorrer sobre o ritmo das palavras, Stanislavski recorre a termos musicais
e faz diversas analogias as ideias de divisdo e compasso. O ator, em sua fala,
tanto cotidiana quanto cénica, ja executa ritmos variados. Porém, a consciéncia
da duracdo e da estrutura da organizacdo dos tempos permite que o ator
maneje com propriedade a forma como ele vai falar determinado texto.
Stanislavski ainda afirma que o ritmo tem o poder de mudar o sentido de uma

frase ou palavra, e que cada modificagéo ritmica é de profunda significagao:

[...] a medida certa das silabas, palavras, fala,
movimentos nas acdes, aliados ao seu ritmo
nitidamente definido, tem significacdo profunda
para o ator. (Idem, Ibidem, p. 260)

O tedrico Patrice Pavis, ao enumerar parametros de analise das vozes dos
atores, ressalta a relevancia do fluxo verbal, o que podemos associar

diretamente ao ritmo da elocucgao:

Entre esses fatores objetivos - frequéncia,
intensidade, timbre, - é provavelmente o fluxo
verbal que apresenta para a representacao teatral
as propriedades mais pertinentes. Vamos anotar
particularmente, para essa analise da elocucéo:

- a continuidade/descontinuidade do fluxo
verbal;

- as cisbes e as pausas: tamanho, lugar,
funcéo;

- a rapidez da elocugdo comparada a norma
cultural e individual do auditor. (PAVIS, 2011, p.
124)

E possivel notar, na afirmativa acima, termos que se referem diretamente a
duracdo dos sons, como continuidade e descontinuidade, tamanho, lugar e
funcdo de pausas, e rapidez da elocucdo, o que se refere ao conceito de

andamento. O andamento, que € um dos desdobramentos do parametro
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duracdo, significa a velocidade com que determinada estrutura ritmica seré
executada. Alteragdes de andamentos, tanto na fala quanto no movimento do
ator, também tém o poder de alterar o significado do que esta sendo feito em

cena.

Nesta dissertacdo, os exercicios que trabalham o pardmetro duracdo se
referem, mais especificamente, aos conceitos de ritmo e andamento que,
inclusive, sdo muito confundidos entre si, entre os profissionais de teatro. O
trabalho proposto envolve a elucidacdo destes conceitos, através, também, de
exercicios de percepcao e leitura musical através de graficos. Os exercicios
presentes no treinamento técnico que abordam mais explicitamente os
conceitos de ritmo e andamento sdo 0s exercicios que envolvem movimentos
(uma vez que os movimentos possuem ritmos definidos) e o exercicio 12
(Sequéncia de Trava-Linguas), em que é possivel perceber claramente o ritmo

de textos falados, além de trabalhar os textos em andamentos diferenciados.

Exercicio 13: Compassos Quaternario, Ternario, Binario e Unario com

Movimentos®®

Este exercicio foi recolhido das muitas aulas do professor Ernani Maletta que
tive a oportunidade de acompanhar enquanto monitora das disciplinas da area

de voz no curso de graduagéo em teatro da UFMG.

Trata-se de um exercicio que, assim como muitos descritos anteriormente,
envolve o canto simultdneo ao movimento. O condutor ensina aos alunos,
usando passadas no chéo, quatro formas de contar e organizar os tempos de

um trecho musical: uma quaternaria, uma ternaria, uma binaria e uma unaria.

Os alunos deverdo cantar a escala de doé maior, ascendente e descendente,

pronunciando os nomes das notas. Porém, nesta sequéncia cantada, o

% Uma verséo filmada deste exercicio encontra-se disponivel em DVD nos anexos deste
trabalho. Também disponivel no link http://youtu.be/7ZM3R4ED2vo
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compasso € alternado; na primeira escala cantada, o movimento é ascendente
e, 0 compasso, quaternario. Da segunda vez, o movimento é descendente e o
compasso é ternario. Da terceira, compasso binario e movimento ascendente.
Da quarta e ultima vez, a escala é descendente e, o compasso, unario. Tal

organizacdo pode ser visualizada através da partitura abaixo:
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Ao cantar a escala pela primeira vez, em compasso quaternario (compassos 1
ao 8 da partitura acima), o aluno da um passo a cada pulso, formando, com o
movimento, a figura de um quadrado; cada passo marcaria, no chdo, um dos
vértices deste quadrado. A mesma ldgica se aplica ao compasso ternario
(compassos 9 ao 16), porém, a figura formada no chéo pelas passadas dos
alunos é um triangulo. No compasso binario, o aluno marca, com as passadas,
dois pontos, formando uma reta; no compasso unario, apenas pontua o chéo
com um dos pés:
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O exercicio, além de proporcionar um treinamento de coordenacdo motora e de
canto, ajuda o aluno a identificar e executar diferentes estruturas métricas,

introduzindo a ideia de compasso na musica.

Na medida em que os alunos vdo dominando o exercicio, novas informacdes
sdo acrescentadas, como bater uma palma no primeiro tempo de cada

compasso, ou dividir a turma para fazer o exercicio em canone.

Exercicio 14: Sequéncia Ritmica de Movimentos

Este exercicio, inventado por mim, aborda varios aspectos da duracéo, como a
pulsacdo, a métrica e o ritmo. Portanto, trata-se de um exercicio longo, que
pode durar véarias aulas. O objetivo deste exercicio € agucar a percepcao do
aluno para a duracao de eventos sonoros e para a organizacao ritmica de uma

frase ou peca.

Exercicios introdutérios sdo necessarios, pois o aluno precisara ser capaz de
reconhecer e distinguir 0s sons e suas respectivas duracdes. Para isso, sugiro,
como introdu¢cdo ao assunto (além do exercicio 14), praticas prévias de
pulsacéo e ritmo, como bater palmas na pulsagdo de uma melodia conhecida e,
em seguida, bater palmas no ritmo da mesma melodia. Os alunos também
deveréo estar preparados para diferenciar sons curtos e longos. E importante,
também, que os alunos ja tenham se familiarizado na teoria com 0s conceitos

de duracéo e ritmo.

O exercicio é feito ao som de uma peca musical. Ouvindo a masica, 0s alunos
deverdo caminhar pelo espaco. Durante a caminhada, sdo instruidos a
perceber a pulsacdo da musica e a caminhar de acordo com essa pulsacéo:
cada passo devera ser dado simultaneamente a cada pulso da musica. Depois,
deverdo perceber como os tempos da musica estdo organizados, ou seja, qual
€ métrica de cada uma delas (se o compasso € binario, ternario ou

quaternario).

133



Em seguida os alunos séo instruidos a identificar cada componente da musica;
além de sua pulsacdo e sua métrica, perceber quais sdo os instrumentos
envolvidos, prestar atencdo a cada um separadamente, e reconhecer qual é o
papel de cada um deles na peca como um todo. Depois, 0os alunos devem
eleger um dos instrumentos e improvisar movimentos em didlogo com o
instrumento escolhido. Com isso Vvarios movimentos, com varias duracdes
diferentes, serdo criados. Depois de experimentar, os alunos devem compor
uma frase ritmica com 0s movimentos que criaram, com a duracdo de trés

compassos.

Cada aluno mostra para a turma sua frase ritmica e, em conjunto, a turma
elege e aprende a executar cinco dos movimentos apresentados, escolhendo

movimentos de duracdes variadas.

Os cinco movimentos passam a ser repertorio comum do conjunto. Entdo, cada
aluno compde uma nova frase ritmica, usando o repertorio de movimentos,
também com a duragdo de trés compassos; porém, desta vez, com um
metronomo marcando o tempo. Em seguida, cada um mostra sua frase para a

turma, que elegera 3 frases para serem aprendidas por todos.

As trés frases, depois de aprendidas e executadas, serdo, em conjunto,
analisadas e o0s alunos, reunidos em grupos, deverdo representar
graficamente, em um papel, a estrutura ritmica de uma das frases. Nesta
representacdo duas regras sdo apresentadas: a primeira delas convenciona
que cada movimento seja descrito com o numero de tempos que ele dura; a
segunda é que cada compasso seja delimitado por uma barra, assim como séo

divididos os compassos nas partituras musicais.

Depois de desenhadas, as representacdes ritmicas sdo expostas para a turma
e discutidas, observando se o desenho deixa clara a duragdo de cada um dos
movimentos, e se a representacdo do ritmo estd de acordo com a frase

executada.
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A Ultima parte do exercicio consiste na criagdo conjunta de sons vocalicos que
correspondam a duracdo dos movimentos e ao que cada um deles sugere. Em
outras palavras, os sons deverdo combinar com os movimentos, ndo s6 em

duracdo, mas também em sentido.

Para trabalhar o conceito de andamento e, especialmente para ajudar o aluno a
diferencia-lo do ritmo, as frases ritmicas, depois de sonorizadas, podem ser
executadas muitas vezes em andamentos diferentes, a partir de marcacdes

diversas do metrébnomo.

3.1.2.3. Intensidade

A intensidade ou amplitude de um som € a sua caracteristica que determina se
o som é forte ou fraco — ou alto e baixo, na linguagem cotidiana. Na musica,
geralmente os termos alto e baixo séo referentes ao parametro altura, ou seja,
sao sindnimos dos termos agudo e grave, respectivamente. O Dicionario Grove
diferencia os dois parametros ao explicar, do ponto de vista acustico, a

reverberacao do som:

O som é gerado por vibragdes transmitidas a
atmosfera pela fonte sonora como flutuacbes de
pressao, e dai ao timpano do ouvinte. Quanto
mais rapida a vibracdo (ou maior sua “frequéncia”)
mais agudo o som. Quanto maior a amplitude da
vibracdo, mais intenso serd o som. (SADIE, 1994,

p. 5)

Para Murray Schafer, a intensidade é a responsavel por dar a ilusdo de

perspectiva ha muasica. Ele a define da seguinte forma:

Som forte — som fraco. Adicdo da terceira
dimensdo ao som pela ilusdo de perspectiva. [...]
Se a amplitude é a perspectiva na mdusica,
podemos concluir que o som se movimenta a
vontade do compositor, em qualquer lugar, entre o
horizonte acustico e os timpanos do ouvinte.
(SCHAFER, 1992, p. 77, 78)

E interessante notar que, para Schafer, a variacdo das intensidades faz com

que 0 som se movimente, proporcionando as sensacdes de aproximacao e
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afastamento do som. A essa variacdo de intensidades da-se o nome de

dindmica, definida abaixo pelo Dicionario Grove:
[Dindmica:] Aspecto da expressdo musical
resultante de variagdo na intensidade sonora. [...]
As indicagbes padrdo de dindmica s&o assim
convencionadas: pp (pianissimo, “com volume
sonoro muito reduzidos”), p (piano, “com pouco
volume sonoro”), mp (mezzo-piano, “com volume
moderado), mf (mezzo-forte, “moderadamente
intenso”), f (forte, “com intensidade sonora”) e ff

(fortissimo, “com muita intensidade sonora”).
(SADIE, 1994, p. 268)

Além das indicacbes de dinamica citadas acima, existem também suas
variacbes, que sdo as possibilidades de movimentacdo da intensidade: o
crescendo (quando um som piano torna-se gradativamente mais forte) e o

diminuendo (quando um som forte torna-se gradativamente mais piano).

Para o ator, a intensidade é um parametro importante, uma vez que o som de
sua voz precisa ter um longo alcance. Ao ator, especialmente ao iniciante ou
em formacdo, desenvolver uma voz com a capacidade de atingir e manter

intensidades fortes é um grande objetivo a ser alcancgado.

Além disso, a intensidade presente na fala cotidiana € capaz de demonstrar
caracteristicas e intencbes dos falantes. Uma pessoa muito timida, por
exemplo, comumente apresenta uma voz de intensidade fraca. O ator, mesmo
inconscientemente, varia as intensidades na sua fala em cena, de acordo com
0s estados e objetivos da personagem, com o contexto da cena e também de
acordo com o espaco fisico em que esta inserido. Gayotto discorre sobre o
movimento da voz do ator, usando o parametro intensidade, associando sua
variacdo ao estado do personagem e, em seguida, exemplifica, citando Cicely
Berry:
A voz ganha uma qualidade de movimento, pois
age no acontecimento cénico. A fala vem
acompanhada pelo percurso do personagem, no
qual, por exemplo, o apice de uma projecao de
voz é também um momento emotivo culminante
do personagem: “Normalmente aumentamos a
energia do som, o volume, sem estar em equilibrio

com a energia verbal do personagem. Agora, a
energia requerida para compartilhar a voz com um
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grande nimero de pessoas somente em parte tem
a ver com volume, mas tem tudo a ver com como
ndés preenchemos as palavras de sentido.” [...]
Falar em intensidade forte no palco, entdo, nao
deve ser somente necessidade do ator, mas
principalmente, e ao mesmo tempo, dirigido aos
propdsitos do personagem, pois as palavras
devem vir esposadas pelos contextos. (BERRY
apud GAYOTTO, 2002, p. 26, 27)

Exercicio 15: Regéncia de Intensidades

Neste exercicio, 0o parametro intensidade e seus desdobramentos (piano,
pianissimo, forte, fortissimo, crescendo e diminuendo) s&o associados aos
movimentos de encolher e expandir, assim como no exercicio 9

(“Sementinha”).

Primeiramente, o codigo encolher/diminuendo e estender/crescendo €
estabelecido; quando o regente fizer o movimento de encolher-se, 0 grupo
devera cantar uma nota com intensidade decrescente, e o contrario quando o
regente expandir-se. Com o codigo estabelecido, cada aluno experimenta
também reger o grupo. O aluno devera usar todo o0 corpo no movimento, como
num espreguicar e, com iSSO 0 movimento gera um som rico em variacdes de

dinamica.

Em um primeiro momento, para estabelecer com clareza o conceito de
intensidade, € interessante que se faca o0 exercicio com uma Unica nota,
previamente dada por um diapasdo. Ao se trabalhar crescendos e diminuendos
na voz, geralmente a frequéncia da nota dada aumenta, ou seja, a emissao fica
mais aguda. Definir uma altura faz com que o aluno altere a intensidade sem

alterar a nota, de forma que ele n&o confunda os dois conceitos.

Uma vez com o conceito de intensidade estabelecido, a regéncia pode ser feita
com trechos de textos, improvisacfes livres e com a Sequéncia de Trava-
Linguas (Exercicio 12), durante a vocalizagdo. Como 0 exercicio tem um

potencial expressivo muito grande, € interessante analisar com os alunos o que

137



cada variacdo na dinamica provoca no sentido dos sons que s&o produzidos

pelo conjunto.

3.1.2.4. Timbre

Uma determinada onda sonora, ao reverberar em uma caixa acustica, produz
outras ondas sonoras, chamadas de harmodnicos. Esses harmonicos se
estruturam de diferentes formas, que variam de acordo com as caixas de
ressonancia em que sao produzidos. A acustica, ciéncia que estuda o0 som,
explica a formacédo e organizacdo dos harmonicos, e como eles se organizam

em determinados timbres:

acustica A ciéncia do som e da audicao. Trata
das qualidades sénicas de recintos e edificacdes,
e da transmissdo do som pela voz, por
instrumentos ou por meios elétricos. [...]

A maioria dos sons musicais consiste ndo apenas
de vibracdes regulares em sua frequéncia
particular, mas também de vibrac8es regulares em
varios multiplos dessa frequéncia. (SADIE, 1994,

p. 6)

harmbénicos Os sons parciais que normalmente
compdem a sonoridade de uma nota musical. Eles
se fazem presentes pelo fato de que tanto uma
coluna de ar tém a caracteristica de vibrar nao
apenas como um todo, mas também como duas
metades, trés tercos, etc., simultaneamente. A
forca relativa de cada harmdnico proporciona a
qualidade sonora (timbre) de nota tal como ouvida.
[...] Quanto mais rica em harmonicos superiores,
mais brilhante a sonoridade de um instrumento; o
oboé e o violino s&o instrumentos com muitos
harménicos mais agudos, enquanto a flauta
transversa e a flauta doce tém um som
fundamental mais forte e harmdnicos mais fracos
e em numero menor. (Idem, lbidem, p. 408)

Pode-se perceber, pelas definicbes acima, que a formagao de um determinado
timbre € um fendbmeno bastante complexo. Para o ator, pode ser interessante
saber sobre a formacdo do timbre através da organizacdo dos harmdnicos,
mas € claro que isso esta longe de ser essencial no seu trabalho em cena.

Schaefer, mesmo mencionando os harmoénicos, define o timbre de uma forma
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mais simples e muito mais compreensivel, dando exemplos poéticos e praticos,

relacionando exemplificando o timbre através da fala humana:

A cor do som — estrutura dos harménicos. Se um
trompete, uma clarineta e um violino tocarem a
mesma nota, € o timbre que diferencia o som de
cada um. Timbre um ¢é essa superestrutura
caracteristica de um som que distingue um
instrumento de outro, na mesma frequéncia e
amplitude. [...] O som estd aborrecido com seu
papel? O timbre lhe d4 um guarda-roupa colorido,
de pecas novas. [...] A fala humana expressa essa
mesma joie de vivre das maneiras mais vibrantes.
Ai o timbre pode mudar o som de uma palavra e
também o seu significado: sal, sul, sol, céu. Na
fala, como som tem um timbre diferente, e mesmo
a mudanca desse timbre é constante e rapida.
(SCHAFER, 1992, p.75, 76)

Schafer menciona, acima, a variedade timbrica na fala humana, presente
também na diferenciacdo das vozes dos individuos. Cada pessoa possui uma
caracteristica vocal muito peculiar, formada por uma caixa de ressonancia (a
propria pessoa) também muito peculiar. Além disso, o timbre vocal de uma
pessoa € altamente influenciado pelos aspectos psicoldgicos e sociais de cada

individuo.

No caso do ator, o timbre € um dos recursos mais usados quando se objetiva
fazer um tipo muito caracteristico (um velho, uma bruxa, uma crianga), ou
quando se pretende construir um personagem que seja muito diferente do
proprio ator. Para alterar o timbre, € necessario que alguma coisa se altere na
caixa de ressonancia onde o som esta sendo produzido. Na voz, quando se
eleva o palato mole, por exemplo, 0 som torna-se mais escuro e abafado; se o
falante eleva a parte posterior da lingua, a ressonancia passa a ser mais nasal,
e 0 som, mais metalico, rico em harménicos agudos. As palavras que dao
nome aos timbres geralmente sdo adjetivos: nasal, gutural, aberto, fechado,
claro, escuro, metélico, aveludado, etc. O ator, portanto, deve explorar suas
possibilidades vocais, alterando as formas de sua caixa de ressonancia e

descobrindo, assim, inimeras possibilidades de timbres.
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Exercicio 16: Reconhecimento e Exploracédo dos Timbres

Este exercicio tem o objetivo de conscientizar o ator dos timbres existentes em

sua fala, dando-o autonomia para explorar e descobrir novos timbres.

Na sala de aula, varias palavras monossilabas sao escritas em um quadro. Os
alunos devem ler estas palavras em voz alta, com atencédo, sendo instruidos a
analisar cada sinal grafico e perceber como cada um desses sinais modifica 0
som, e qual a sensacao fisica gerada pela producdo dos sons referentes a
cada acento. Em seguida, a turma discute cada grupo de palavras, analisando
e nomeando seus timbres. Depois, os alunos escolhem uma das palavras e
tentam usar o timbre dessa palavra na leitura de um pequeno texto. Por
exemplo, se os alunos escolhem a palavra pa, que possui um timbre aberto,

eles devem ler todo o texto tentando manter essa sonoridade.

A cada timbre experimentado, os alunos discutem e relacionam as sonoridades
descobertas a personagens-tipo (como velha, lavadeira, locutor, etc.) e a
estados emocionais (como medo, timidez, euforia, etc.). Em seguida, cada
aluno escolhe um dos timbres experimentados e ensaia uma leitura para
apresentar para a turma, explorando movimentos relacionados ao timbre,

criando um personagem-tipo a partir da sonoridade escolhida.

3.1.3. Partitura Vocal

Lucia Helena Gayotto, no livro Voz, Partitura da Acdo, desenvolve uma
pesquisa a respeito do registro gréfico da acdo vocal do ator em cena,
chamado por ela de partitura vocal. Para a autora, a acdo vocal se constitui da

jungéo de recursos vocais e forgas vitais:

Ouvir a dimenséo criadora da voz do ator é deixar-
se afetar por uma acéo vocal que se constitui, a
um soO tempo, de recursos vocais e de forgas
vitais. Recursos vocais, entendido como tudo o
que se dispbe para falar, compreendem: os
recursos primarios da voz - respiracéao,
intensidade, frequéncia, ressonancia, articulacao;

140



0s recursos resultantes, que sédo dinamicas da voz
— projecdo, volume, ritmo, velocidade, cadéncia,
entonacao, fluéncia, duracdo, pausa e énfase.
Estes recursos combinados expressam as
intencdes e/ou sentidos vocais na emissao. [...]
Quando, na emissao da voz cénica se fundem as
forcas vitais e os recursos vocais, tem-se 0 que
serd chamado de acado vocal: a voz interferindo
decisivamente na situacao cénica e,
consequentemente, afetando os rumos do
espetaculo e atando o espectador. (GAYOTTO,
2002, p. 20, 22)

Ao descrever 0s recursos vocais, Gayotto combina aspectos fisiol6gicos e
sonoros da voz. Os aspectos sonoros citados por ela (intensidade, frequéncia,
ressonancia, ritmo, duragdo, velocidade) sdo, além de recursos vocais,

parametros do som e conceitos musicais.

O ator, quando ao dizer seu texto, combina determinados recursos vocais — ou
parametros do som — no intuito de tornar o texto expressivo, de acordo com o
contexto de seu personagem no desenrolar da peca. A partitura vocal, entéo,

descreve e registra graficamente o uso dos recursos vocais:

O texto teatral € uma composicao dramatica feita
para ser encenada. A interpretacdo dos atores,
entre outras coisas, produz variacdes no texto, e
estas podem ser registradas na partitura vocal. [...]
A partitura vocal descreve graficamente a voz
cénica do ator em determinados momentos.
(GAYOTTO, 2002, p. 37)

Gayotto descreve ainda, em seu livro, as representacdes graficas usadas por

ela em suas patrtituras:
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Guia de marcas

Recursos vocais Exemplos de marcagdes
PAUSAS INTERPRETATIVAS
ligica quero /
psicoligica quero /f
“luftpause” ou pausa para retomada de ar ¥ quero
ENFASE quero
- CURVA MELODICA
e
ascendente (agudizando) quEre
descendente (agravando) ﬁ
ascendente/descendente querd
descendente/ascendente M
monotonal quero
- INTENSIDADE
| forte Tqu_mg
fraco 4‘5]5,15111
ARTICULACAO
forca quero
abrandamento quero
- DUraCAO
alongamento QuUETo
VELOCIDADE
ripida quero
e
lenta quero
CADENCIA

silabada que/ro
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Figura 4: Guia de Marcas para a Elaboracéo de
Partituras Vocais de Lucia Helena Gayotto69

E exemplifica 0 uso da notacao, através de partituras elaboradas em um

processo de montagem de espetaculo:

PARTITURA VOCAL DE HAMLET

1 Jerhﬁllaexsa métrica me poe ﬁ‘!ﬁ!

_-—-'_'_.:'
2 eu ndo sei cantar /

“EH

3 ﬂswm'imﬁf

£\

-
4 mas ey te amo/

5 acima de w/do /

==

[ acredita em 1‘ [Eilll !

-----

® GAYOTTO, 2002, p. 55.
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11 enguanto essa miquina de Ham-/let /

. . -
12 funcionar /

13 T Ham-/let /

Figura 5: Partitura Vocal de Hamlet'®

A pesquisa de Gayotto sobre a partitura vocal se da num contexto de
montagem de espetaculo, com atores profissionais. Por isso, a investigacdo da
acado vocal de cada ator é muitissimo importante, envolve o estudo profundo do
texto dramatico e a complexidade de um processo de criagcdo artistica. A
partitura vocal, nesse contexto, esta a favor do ator, ndo o prendendo a uma
combinacdo imutavel de recursos vocais, pelo contrario, a partitura se torna
uma ferramenta do ator, que registra suas descobertas vocais e as possiveis

alteracdes ocorridas do processo:

Ela [a partitura vocal] ndo é catego6rica, no sentido
de fechar-se numa Unica forma ou marcacao; ao
contrario, é mutavel, multiplicando-se e
transformando-se ao longo do processo criativo. A
fala partiturizada revela uma linguagem que néo
s6 explicita os recursos vocais, mas os liga a
situacdo cénica como um todo. A voz muitas
vezes realiza-se também como cena e com atitude
objetivada pela processualidade do personagem
em sintonia com o ator, ou seja, nestas
circunstancias ela é acéo vocal. A partitura vocal é
0 meio pela qual a acdo vocal podera ser
(re)visitada, permitindo que ela e também outras
acles cénicas sejam (re)elaboradas. (GAYOTTO,
2002, p.40, grifo da autora)

Nesta dissertacao, a ideia de partitura vocal proposta do Gayotto € incorporada
e recriada, pois, neste caso, a partitura vocal sera usada para fins didaticos e,

em um primeiro momento, ndo aborda a questéo da acdo vocal do ator, e nem

esta inserida em uma montagem ou texto teatral especifico.

"GAYOTTO, 2002, p. 104.
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O uso da partitura vocal, neste trabalho, tem o papel de conscientizar o aluno
da disciplina Oficina de Consciéncia Vocal e Musical das caracteristicas do
som, trabalhadas anteriormente em sala de aula. O exercicio de representar
graficamente uma sequéncia sonora faz com o aluno reconheca cada um dos
sons empregados em sua fala, conscientizando-o a respeito do som que
produz. Portanto, neste caso, a partitura ndo sera usada para registrar acoes

vocais de personagens construidas, e sim, de resultados de exercicios.

As indicacOes graficas propostas neste trabalho para a elaboragéo de partituras
vocais incorpora alguns dos simbolos propostos por Gayotto, juntamente com
alguns simbolos ja convencionados pela musica, e também simbolos
inventados por mim em conjunto com os alunos durante meu periodo de

docéncia no curso de graduacdo em Teatro da UFMG.

E importante considerar que a voz falada n&o possui alturas definidas como em
uma melodia, nem tempos muito precisos, contaveis em uma pulsacéo.
Portanto, a partitura vocal ndo é capaz de registrar exatamente o que é falado
e, a possivel leitura dessa partitura vai necessariamente variar de acordo com

o falante. Os simbolos, entdo, devem sempre ser relativizados. Por exemplo, o

simbolo T determina que o falante use a regido mais aguda de sua voz, nao

estabelecendo uma altura definida.
Apresento, abaixo, a tabela com os codigos propostos para a notacdo de

partituras vocais, sugerida para a disciplina Oficina de Consciéncia Vocal e

Musical:
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Parametro
do Som ou
Conceito
Musical

Simbolo

Descricdo
do Som

Observacbes

Exemplo

Altura

Agudo

Grave

Os indicativos de
grave e agudo
apontam um
registro de
referéncia para
um trecho longo
ou frase inteira.
Devem ser
posicionados no
inicio de cada
trecho. Também
pode aparecer no
caso de uma
mudanca
repentina de
registro, ocorrida
apos uma pausa.

v E doce para nés nos

altos montes,

zr Quando saimos da

corrida baquica,

N

Subir
(Curva
Melddica

Ascendente)

Descer
(Curva
Melddica

Descendente)

Permanecer
na Mesma
Altura

(Monotonal)

Os indicativos de
movimentos
melddicos serdo
sempre
posicionados logo
acima do texto,
de forma que o
leitor acompanhe
exatamente em
que momento do
texto o
movimento
sonoro acontece,
como em um
gréfico de alturas.
A continuidade ou
intermiténcia do
traco da curva
melddica sao,
também,
indicativos
ritmicos (ver
abaixo, na sessao
duracéo).

VANYVAN

€ DOCE PARA NOS

E CAPTURAR UM BODE

N

GRITEMOS TODAS:
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Intensidade

Piano

Forte

Os indicativos de
dindmica sdo os
mesmos usados
nas partituras
musicais. A
guantidade de
indicativos pode
variar de acordo
com a intensidade
pretendida. Nas
partituras
musicais, as
variacdes sdo: pp
(pianissimo), mp
(mezzo piano), mf
(mezzo forte), ff
(fortissimo). Mas
também podem
ser usadas mais
variacdes
livremente, como
pppppp ou fff.
Estes indicativos
registram
periodos de
intensidade
constante,
portanto podem
ser posicionados
no inicio de uma
frase indicando
uma dnica
intensidade para
o trecho; podem
ser usadas
também em
momentos
pontuais de
dindmica, ou
seguido dos
simbolos de
crescendo e
diminuendo,
especificados
abaixo.

f /N #_/

? GRITEMOS TODAS: % EVOE!

P f

FICAR DEITADAS NA RELVA
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Crescendo

indicar as
variacdes
gradativas de
intensidade.
Nesta notagéo,

Diminuendo

posicionam-se
logo acima da
curva melddica,
alinhados a
palavra ou trecho
em que ocorre a
mudanca de
intensidade.

Sao usados para

P

F
FICAR DEITADAS NA RELVA

Duracéo

Pausa

As barras que
indicam os
momentos de
pausa sao
posicionados

entre as palavras
no texto. Quanto
maior o tempo de
duracéo da
pausa, mais
barras séo
usadas. A

medic&o exata da _/\

duracéo das
pausas nao é
possivel nesta
proposta de
partitura, uma vez
que, na voz
falada, ndo ha
uma pulsacdo
definida que
organiza os
tempos da fala.

: DE LEITE / E REGURGITA

DEVORAR A SUA CARNE //

VariagcOes

Ritmicas

As variacfes
ritmicas sao
indicadas, além
das pausas, pela
continuidade ou
intermiténcias na
linha melédica.
Porém, como o
ritmo da fala é
muito complexo, a
variacao ritmica
contida na linha
melodica nédo é
capaz descrever

E CAPTURAR UM BODE
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o0 ritmo com
precisdo. Em
picos de altura, a
forma como a
curva melddica é
desenhada (se
apresenta uma
ponta ou se é
arredondada, ou
se é longa ou
curta), indica se o
movimento
melddico é curto
ou longo.

AN

QUANDO SAIMOS

Alongar Silaba

(Fermata)

A fermata
também é um
simbolo musical,
e tem, nesta
notacéo, a
mesma funcéo
gue na partitura
musical.
Posicionada logo
acima da silaba a
que se refere, ela
indica o
alongamento da
duracéo da
silaba, tornando-a
mais longa, mas
néo especificando
o tempo exato da
duracéo do som.

IVANEYVAN

R 8
E DOCE PARA NOS

Stacatto

O stacatto, em
italiano
destacado,
também é um
simbolo
convencionado
nas partituras
musicais. E
posicionado
exatamente em
cima da silaba, e
indica que seu
devera ser
curtissimo.
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Andamento

<1<

Lento

Indicam um
andamento que
nao varia. Por
isso, sdo sempre
posicionados a
frente de uma
frase ou trecho. O
nimero de setas
pode variar a

>

Rapido

cada uso, de
acordo com o
andamento
pretendido.
Quanto mais
lento, mais setas
para tras e,
quanto mais
rapido, mais setas
para a frente.

>>> 0 CHAO REGURGITA

<<< EMBRIAGADOR..

> oo DD oo D>

Acelerando

Os simbolos de
acelerando e
retardando
apontam
momentos de
alteracdo no
andamento. Sao
posicionados

KK oo <00 <]

Retardando

sempre embaixo
da frase em que a
mudanca
acontece. Na
medida em que o
nimero de setas
aumenta, mais
acelerado ou
mais retardado
torna-se a frase.

FICAR DEITADAS NA RELVA
D> secsa D> oeces DDD>eses DD

Soproso

Os indicativos de

Timbre

Arranhado

Anasalado

Gutural

timbre, se
posicionados no

frase, indicam
que a frase inteira
devera ser falada
com o timbre
determinado.
Quando nao
houver indicacéo,
significa que o
timbre usado sera

inicio de uma B

€ DOCE PARA NOS
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Aveludado

Claro

Escuro

Aberto

Fechado

Sussurrado

o timbre natural
da voz do falante.
Se o simbolo,
depois de
indicado para um
determinado
trecho, aparecer
cortado em
seguida (ver
exemplo), indica
que o falante
devera voltar ao
seu timbre
natural. Em casos
de ocorréncias
muito curtas de
mudanca de
timbre, o simbolo
aparecera
pontualmente
acima da referida
silaba, acima da
linha melédica.

% z
QUANDO SAIMOS

ﬁ/\\(

E REGURGITA DE VINHO!

Articulacdo

Exagerada

Entre os

Dentes

Abrandada

As indicacdes de
articulacéo
aparecem na
partitura embaixo
da palavra a que
se refere, como
um sublinhado.

EVOE!

A seguir, um exemplo

de como as indicacbes apresentadas acima se
organizam em forma de partitura. "

" Esta partitura foi criada durante a montagem de um espetaculo do curso de graduacdo em
Teatro da UFMG. Foi composta para registrar uma criacéo conjunta da a¢éo vocal de um coro,
no espetaculo A Viagem de Thespis, dirigido pelo professor Antonio Hildebrando, em que atuei
como preparadora vocal através da disciplina Estudo Vocal e Musical Dirigido A. O trecho

textual foi extraido do texto As Bacantes, de Euripides. Uma gravacédo da leitura desta partitura
encontra-se nos anexos deste trabalho.
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9.

/ANAA/A

™ Q)
E DOCE PARA NOS NOS ALTOS MONTES, /

2]
2 mf

" QUANDO SATMOS DA CORRIDA BAQUICA, /

& 4 \
<<« E CAPTURAR UM BODE /

L VAN /J?\/TL@L

<

>> PARA SER SACRIFICADO E DEVORAR A SUA CARNE // ¢ CRUA

—/L FF_/

L |
F .
$  GRITEMOS TODAS: $ EVOE!

(cantando) EVOE, BACO, DIONISIO!

W
f /N A

# p>B>B>O CHAO REGURGITA DE LEITE / E REGURGITA DE VINHO! /

N\

Q
P
¢ <<< EMBRIAGADOR...
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Nesta dissertacdo, a partitura vocal proposta por mim ser4 uma sugestdo de
notagdo para ser usada nos exercicios relativos ao trabalho do aluno com o

texto falado e cantado, descritos no préximo subcapitulo.

3.1.4. Os Parametros do Som na Fala e no Canto em Cena

No texto do ator, os parametros do som e seus desdobramentos sao
organizados e compostos por ele proprio, de acordo com as caracteristicas de

seu personagem, seus objetivos e circunstancias da cena:

O conhecimento do esquema intonativo da lingua,
a percepcao da melodia — afirmacéo, interrogacéo,
davida, etc. — dardo indica¢cBes precisas sobre o
estado da personagem, mesmo se as variacfes
individuais entre o0s locutores sdo sempre
consideraveis e logo ndo sdo imediatamente
imputaveis a diferengas entre personagens.
(PAVIS, 2011, p. 123)

Pavis, ao escrever A Andlise dos Espetaculos, propde uma forma de analise da
voz do ator que aborda as caracteristicas do som que o ator produz, e seus
possiveis significados:

[...] a andlise da voz no teatro se contentara com
algumas observacdes simples:

e A diccdo esta submetida a modas: certas
fluéncias — a rapidez ou lentiddo —, a
codificacdo de emocbes facilmente
reconheciveis, a utilizacdo de sotaques
“estrangeiros”, tudo isso depende da
norma do momento.

« A voz do ator é necessariamente forcada,
e até deformada pela necessidade de falar
em voz alta e de ser bem audivel.

« E revelador notar a frequéncia das
pausas, sua duracdo, sua funcédo
dramaturgica: hesitacéo, respiracao,
exergo ou construgdo de uma estrutura
retoérica bem conhecida?

e« O ator, se apoderando de um texto que
ndo é seu, mas que lhe é de algum modo
soprado, deve administrar seu folego: fala
(e mente) com a mesma naturalidade com
que respira: segundo um “grupo de
félego”, unidade do que é pronunciado
entre duas pausas facilmente
reconheciveis. Esse grupo de fdlego
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compreende uma vertente ascensional, a
subida da linha melddica, e uma linha de
declinio.

« A melodia da frase é para ele, em seguida
para o espectador, um meio de esclarecer
a estrutura sintaxica e logo o sentido de
seu texto.

e Avoz da a reconhecer os quadros ritmicos
da palavra, ou seja, “a marca mental dos
primeiros ritmos da intervencdo de um
locutor, e as expectativas sobre o
desenvolvimento posterior suscitadas por
esses primeiros ritmos”.

e« Por fim, a voz é também a projecao do
corpo no texto, uma maneira de fazer
sentir a presenca corporal do ator. Muitas
vezes ela faz alternar palavra proferida e
canto, ou palavra cantada
(Sprechgesang).

* Analisar a voz é também examinar a
relacdo entre corpo e voz, a maneira pela
qual o ator parece de repente incarnar
uma personagem. E também escutar a
voz tal como ela parece brotar do texto, a
cada curva da frase enunciada. (PAVIS,
2011, p. 129)

Pavis, na analise acima, cita claramente a relevancia de aspectos melédicos,
ritmicos e referentes a intensidade na fala cénica, sem deixar de considerar a
movimentagcdo do ator e sua relacio com a personagem que esta
representando. Ele relaciona os declinios e ascensdes da linha melddica da
fala e as duracdes das pausas aos estados dos personagens e, também, a

construcdo do sentido de cada frase.

O ator, se consciente dos recursos sonoros de que dispde, € capaz de analisar
a propria fala, combinando-os em seu favor. O conhecimento dos parametros
do som também facilita a comunicacdo do ator com o diretor ou com o
preparador vocal durante um processo de construcdo de personagens e

partituras vocais.

No caso da voz cantada, os parametros de analise descritos por Pavis também
se aplicam, porém, é importante ressaltar que, no canto, a melodia — que
corresponde a entonacao ou inflexdo na voz falada — ja vem determinada pelo

compositor. Neste caso, cabe ao ator apropriar-se dessa melodia, tratando-a
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como um texto dramatico, associando-a aos outros parametros para a

construcédo de uma partitura vocal.

Exercicio 17: Tipos

Este exercicio foi apreendido das aulas do professor Ernani Maletta, na
disciplina de Estudos Vocais e Musicais A do curso de graduacédo em Teatro da
UFMG.

Mesmo tendo sido tirado de uma disciplina de 3° periodo, acredito que este
exercicio pode ser de grande contribuicdo para o aluno desde o comeco do
curso, pois aborda diretamente a questdo dos parametros do som e seus
desdobramentos e como se organizam no texto falado do ator.

Trata-se de uma atividade de longa duracdo, pois envolve um trabalho
individualizado. Todos os alunos recebem, no comeco da disciplina, um Unico
trecho de texto (dramatico ou ndo dramatico) que todos devem memorizar.
Também séo estabelecidos os personagens-tipo que servirdo como referéncia
para a criacdo de pequenas cenas individuais, por exemplo, vildo, fofoqueiro,

palestrante, jornalista, gala, etc.

Cada aluno devera criar, ao longo da disciplina, trés cenas usando o0 mesmo
texto. A cada cena, o aluno escolherd um dos tipos pré-estabelecidos para
representar através do texto. Em cada cena criada o aluno devera registrar, em

forma de partitura, sua criacédo vocal para cada tipo escolhido.

As apresentacdes das cenas acontecem da seguinte forma: o aluno apresenta
a mesma cena (que devera ser bem curta, entre 1 e 2 minutos) duas vezes. Da
primeira, a turma apenas escuta a cena, de olhos fechados. Os alunos que
assistem a cena tentam adivinhar qual tipo estd sendo representado pelo
colega, e tentam também reconhecer quais foram o0s recursos usados em sua
fala (variacbes de altura, timbre, intensidade, ritmo, etc.) Na segunda

apresentacao, todos assistem, de olhos abertos, ainda prestando atencédo a
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estrutura sonora da fala, confirmando ou ndo as suspeitas em relagdo ao tipo

escolhido.

Ao final das duas apresentacdes, toda a turma discute, concluindo qual era o
tipo representado e nomeando 0s recursos vocais usados pelo colega. Nesse
momento, 0 autor da cena mostra para a turma a partitura elaborada, e todos a

analisam em conjunto.

O trabalho individualizado do exercicio proporciona uma compreensao
gradativa, em que o aluno tem a oportunidade de melhorar a cada cena
apresentada. Os alunos que estdo assistindo também ganham muito, pois
treinam o reconhecimento da estrutura sonora da fala, o que os permite

também identificar seus préprios problemas na forma de dizer o texto.

Exercicio 18: Estudo de Repertério Musical

Nesta proposta de disciplina, o canto tem duas fun¢gdes primordiais: servir de
instrumento musicalizador do aluno e ser a base do seu treinamento fisico.
Porém, é importante considerar que o canto do ator € matéria prima para a
cena e, nesse caso, a letra da muasica € como o texto dramatico, que deve ser
transmitida com clareza para o espectador, de acordo com as circunstancias da

cena.

O Estudo de Repertério Musical € uma pratica que acompanhei durante o
Estagio Docéncia, durante a disciplina de Estudos Vocais e Musicais A,
ministradas pelo professor Dr. Maurilio Rocha. Proponho, na Oficina de
Consciéncia Vocal e Musical, o0 mesmo exercicio desde o comec¢o do curso,
pois a pratica continua do canto traz grandes ganhos no desenvolvimento vocal

e auditivo do ator.

O exercicio consiste na escolha de (aproximadamente) cinco cancdes da

musica brasileira, de preferéncia, musicas escritas para teatro. Nesta proposta,
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as cancoes serao trabalhadas majoritariamente em coro; depois de aprendidas,

as cangodes vao sendo apresentadas pelos alunos individualmente.

Neste processo, durante o aprendizado da cancao, a letra da musica deve ser
analisada e estudada, de forma a traduzir as caracteristicas do personagem e
da cena. Sdo levados em consideracdo, nessa andlise, o estado da
personagem, os verbos que direcionam sua acdo e o contexto da cena. O
aluno devera cantar de forma coerente com a analise feita, criando, entdo, uma
acdo cantada, na qual as caracteristicas do som variam de acordo com as

circunstancias propostas.

E importante analisar, em conjunto, a variacdo dos parametros do som a cada
vez em que a musica é cantada, percebendo e discutindo os efeitos dessas

variagfes na muasica como um todo.
Ao longo do curso, os alunos, individualmente, improvisam cenas cantando a

cancdo, e tem a oportunidade de registrar, com a partitura proposta
anteriormente, a composi¢ao vocal criada por ele para cada cancao estudada.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante a elaboragdo deste trabalho, através das leituras realizadas e pelo
proprio processo de estruturacdo da dissertacdo em si, tive a oportunidade de
me aprofundar e crescer no que se refere ao estudo da voz no teatro e sua

relacdo com a sala de aula universitaria.

O primeiro capitulo, Consideracdes Sobre a Voz (ou trabalho vocal) do Ator na
Atualidade e seu Ensino no Brasil, reine trechos de publicacdes recentes,
exclusivamente brasileiras, de pesquisadores e professores universitarios que
tém como objeto de pesquisa a voz do ator e sua formacdo. As ideias
principais, comuns aos pesquisadores, abordam diversos assuntos, como: a
pluralidade de enfoques possiveis para o estudo da voz; a influéncia da musica
na formacdo e conscientizagcdo do aluno; a voz como manifestacdo de um
sujeito, afetada por sua histéria e emocgbes; o despertar da sensibilidade
sonora no corpo; a técnica como elemento de libertacdo; a importancia da
teoria e elucidacdo de conceitos; o canto do ator como elemento didatico; a
escuta de si, do outro e da cena. A cada dia o estudo da voz do ator caminha
em direcdo a investigacdo e auto descoberta, guiados pela interdisciplinaridade
e sensibilizacdo de individuos. Percebi que a musica, neste contexto, torna-se
elemento de esclarecimento do ator, transgredindo a tdo difundida ideia de que
o fazer musical é algo inatingivel, para poucos privilegiados dotados de algum
talento. Essa ideia muitas vezes afasta uma pessoa de se aventurar com 0S
sons, de conhecé-los, de apropriar-se deles. A forma com que a musica é
pensada pelos pesquisadores estudados quer aproximar a relacdo do aluno
com 0 som e com a musica, tornando-a, além de acessivel, uma ferramenta

didatica.

Pude notar, nesse material, que a voz hoje, no teatro, esta num lugar de
renovacao e desenvolvimento, incorporando diversas linguagens e ampliando
seus conceitos. Muitos termos se unem e se confundem, e acabam se
transformando na medida em que sé&o questionados. A forma como hoje se fala
da voz do ator contém também as ideias de corpo, mente, sujeito, totalidade; e,

com isso, os termos corporal, vocal e fisico, tdo usados - inclusive por mim
158



nesta dissertacdo - ja estdo carregados de duvidas e questionamentos sobre o
que é afinal esse fendmeno, essa manifestacdo sonora chamada voz. Talvez
ainda ndo tenhamos encontrado um termo ideal pra definir esse emaranhado
de sons produzidos por ndés mesmos, talvez este termo ndo exista. Essa
instabilidade é o que gera cada vez mais duvidas e questées, que por sua vez,
geram mais pesquisas e reflexdes, que geram cada vez mais e mais
questionamentos; € o que € chamado por José Ortega y Gasset de
continuidade, uma caracteristica da prépria natureza humana. Para ele, o
homem ¢é continuidade, o teatro € continuidade; a arte e as ideias se
movimentam, derrubando e reconstruindo conceitos. A voz do ator, também
afetada pela continuidade, se transforma e se renova a cada dia, na medida em
que se amplia, incorporando e sendo incorporada pelas outras artes, pelo

cotidiano, pelo proprio ator. A voz responde a estimulos internos e externos.

O segundo capitulo desta dissertacdo, A Formacdo Vocal do Ator em Cursos
de Graduacdo em Teatro no Brasil, em um primeiro momento, reine e analisa
os curriculos e as disciplinas relativas & voz do ator dos cursos de Graduacgao

em Teatro de nove universidades brasileiras.

As disciplinas analisadas foram classificadas em sete grupos: Técnica Vocal,
Consciéncia, Poética e Expressividade; Musica e Cena; Canto; Voz e Palavra;
Voz, Corpo e Movimento e Direcionadas. Em cada um desses grupos, ressaltei
as semelhancas entre as disciplinas em cada uma das universidades. Cada
grupo possui em media sete disciplinas, exceto o maior desses grupos,
Consciéncia, Poética e Expressividade, com 11 disciplinas. Cada um desses
grupos aborda questbes importantes na formacgédo vocal do ator, porém, nem
todos os cursos possuem disciplinas pertencentes a todos 0s grupos. Em
muitos dos curriculos, as disciplinas relativas a formacéo vocal sédo poucas. Por
outro lado, o fato de o grupo Consciéncia, Poética e Expressividade ser o mais
numeroso, indica uma preocupacgao e cuidado com os processos de formacéo
vocal do ator, levando em consideracdo e dando importancia as peculiaridades

e demandas especificas da arte teatral.
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Analisar as ementas também me fez perceber que a voz no teatro é uma area
em desenvolvimento, ainda com muitas lacunas a serem trabalhadas na prética
€ NOS cursos, mas que avanca a cada dia a passos largos, movida pelo desejo

dos pesquisadores.

Ainda nesse capitulo, apresento o curso de Graduacdo em Teatro da Escola de
Belas Artes de UFMG, através de dados levantados pelas professoras Rita
Gusmao e Mariana Muniz, pela exposicdo das ementas das disciplinas
relativas a voz e da analise critica da disciplina Técnica Vocal 1. Esse trecho
tem o papel de contextualizar o leitor das caracteristicas do curso oferecido
pela UFMG, uma vez que o capitulo que se segue se dedica a expor uma

proposta de disciplina para 0 mesmo.

Nesta dissertacdo - e na minha vida - o curso de Graduagdo em Teatro da
Universidade Federal de Minas Gerais possui um papel de destaque. Ter a
UFMG como objeto de estudo foi, de fato, uma escolha muito pessoal,
desencadeada pela minha grande consideragao e carinho pelo curso, pelos
professores e pelos alunos. No curso de Graduagcdo em Teatro da UFMG me
formei atriz, e me descobri cantora e professora. Gratiddo € um dos
sentimentos pessoais que me impulsionou nesta pesquisa, € o0 meu desejo é
tentar devolver & comunidade académica o resultado dela propria sobre mim. E
de meu sincero interesse que a cada dia o curso de Graduacdo em Teatro da
UFMG cresca, oferecendo disciplinas de qualidade e formando verdadeiros
artistas.

Esse desejo de contribuir e a minha gratiddo a universidade deu origem a
disciplina proposta no terceiro capitulo desta dissertacdo: Oficina de
Consciéncia Vocal e Musical. A disciplina € apresentada, no capitulo,
inicialmente com uma proposta de ementa e programa, diretamente
influenciada pela disciplina ja existente, da area de estudos corporais, Oficina
de Consciéncia e Dominio do Movimento. Em seguida, abordo os assuntos que
considerei mais relevantes para uma disciplina introdutéria ao estudo da voz no
teatro. Sao eles: Técnica Vocal, Vocalizagdo e Vocalizagdo com Movimentos,

Diccéo, Treinamento Auditivo, Partitura Vocal e Os Parametros do Som na Fala
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e no Canto em Cena. Neste capitulo, cada um desses assuntos foi discutido e
seguido por sugestbes de exercicios que exemplificam, na pratica, uma forma

de se abordar os conteudos com atores em formacao.

A maioria dos exercicios transcritos neste capitulo foi experimentada em sala
de aula, nos anos de 2010 e 2011, enquanto professora substituta do curso de
Graduacao em Teatro da UFMG. Posso afirmar que a minha presenca em sala
de aula foi fundamental na elaboracdo deste trabalho, pois me instigava a
pesquisar, nha medida em que via e acompanhava o aprendizado e

desenvolvimento dos alunos.

A sala de aula universitaria — que se tornou, para mim, uma paixao — é um
lugar precioso, de trocas e descobertas. Ainda mais quando se trata da
formacgéo de vozes. Sinto que o aluno de teatro, em sua formagéo vocal, esta
desnudo diante de si, do professor e dos colegas, uma vez que a voz € 0
proprio sujeito e é capaz de revela-lo. A forma como se conduz essa formacao
deve ser, portanto, cuidadosa e sincera. Para se desenvolver a voz é preciso
libertar-se, para conseguir desnudar-se e revelar-se completamente ao outro.
Sinto que o professor, nessa condicdo, também esta desnudo, e deve estar
sensivel e motivado por cada melhora, por menor que seja, que o0 aluno
apresenta. Constroéi-se, assim, uma relacdo de confianca que torna o ambiente
propicio & aprendizagem, que acontece de todos os lados. O professor &
também um aluno de seus alunos. A sala de aula torna-se um lugar fascinante

onde errar € permitido, e bem vindo.

Todas essas reflexfes a respeito da sala de aula me remetem diretamente as
“maximas aos educadores”, escritas por Murray Schaefer, no capitulo O
Rinoceronte na Sala de Aula de seu livro Ouvido Pensante. Tais maximas
representam, para mim, um enorme motivador para a reforma educacional que

proponho nesta dissertacdo. Sao elas:

1. O primeiro passo pratico, em qualquer reforma educacional, é
dar o primeiro passo pratico.

2. Na educacéo, fracassos sdo mais importantes que sucessos.
Nada é mais triste que uma historia de sucessos.

3. Ensinar no limite do risco.
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4. N&o ha mais professores. Apenas uma comunidade de
aprendizes.

5. Nao planeje uma filosofia de educacdo para o0s outros.
Planeje uma pra vocé mesmo. Alguns outros podem desejar
compartilha-la com vocé.

6. Para uma crianca de cinco anos, arte € vida e vida é arte.
Para uma de seis, vida € vida e arte é arte.

7. A proposta antiga: o professor tem a informacé&o; o aluno tem
a cabeca vazia. Objetivo do professor: empurrar a informagéo
para dentro da cabeca vazia do aluno. Observagfes: no
inicio, o professor € um bobo; no final, o aluno também.

8. Ao contrario, uma aula deve ser uma hora de mil descobertas.
Para que isso aconteca, professor e aluno devem em primeiro
lugar descobrir-se um ao outro.

9. Por que sao os professores 0s Unicos que nao se matriculam
Nnos seus proprios cursos?

10. Ensinar sempre provisoriamente: Deus sabe com certeza.
(SCHAEFER, 1991, p. 277-278)

Os exercicios descritos no capitulo 3 deste trabalho foram desenvolvidos
processualmente, sendo modificados pela pratica em sala de aula. Julgo
importante, antes de tudo, que o aluno sinta prazer em investigar. Que ele sinta
a liberdade de brincar com o som, manipula-lo a prépria vontade. Mas ao
mesmo tempo, estar também suscetivel ao som e as mudancas que ele gera
em quem o0 ouve e o0 produz. Os exercicios contidos neste trabalho buscam
associar aos sons imagens, informacoes, situacdes cotidianas que provocam
intencdes, que provocam sonoridades das mais variadas. Buscam explorar as
infinitas possibilidades de combinacdo entre 0s recursos vocais, ou parametros
do som, enfim, dessas manifestagfes sonoras cujos termos acima ainda

questiono.

Na formacéo artistica ndo existem fOrmulas prontas, existem ideias em
processos de experimentacdo e desenvolvimento. O treinamento auditivo
proposto na disciplina Oficina de Consciéncia Vocal e Musical, que objetiva a
conscientizacéo e experimentacdo dos conceitos de altura, timbre, intensidade
e duracdo constitui uma parte importante deste trabalho, e € uma tentativa,
uma proposta, sujeita a modificacbes constantes. Este treinamento busca
instigar o aluno a ouvir e reconhecer 0s sons, e acontece num processo longo
e intenso, como o treinamento de um atleta. O tempo e a pratica sdo capazes
de proporcionar uma ampliacdo da capacidade de escuta e o desenvolvimento

do ouvido interno.
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Uma das coisas que aprendi na sala de aula e nesta pesquisa é que, na
formacao de atores, tanto o aluno quanto o professor precisam aprender a
escutar o outro, escutar-se a si mesmo, reconhecer-se na prépria Vvoz.
Aprender a descobrir uma coisa nova por dia a respeito do som, e maravilhar-
se com as descobertas. Investigar o som com prazer, motivagdo, com brilho

nos olhos.

Concluo esta dissertacdo tendo comigo mais questdes a investigar que tinha

antes de comeca-lo.
Espero, com este material, contribuir de alguma forma com a comunidade

académica, em especial aos alunos do curso de Graduacdo em Teatro da

UFMG. Dedico a eles este trabalho.
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ANEXOS

Curriculos de Nove Cursos de
Graduacao em Teatro/Artes Cénicas do Brasil

e Ementario das Disciplinas da Area de Voz

USP — Universidade de S3ao Paulo

Informacdes Basicas do Curriculo”?

Data de

Inicio: 01/01/2011 Duracdo Ideal 8 semestres
Minima 8 semestres

Méaxima 14

semestres

Carga Horaria Aula Trabalho Subtotal
Obrigatéria 3000 1800 4800
Optativa Livre 0 0 0
Optativa Eletiva 0 0 0
Total 3000 1800 4800

Informacdes Especificas

1) As disciplinas CAC0410 e CAC0411 sao

"2 Estrutura curricular disponivel em
https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/listarGradefular?codcg=27&codcur=27221&codhab=501&tipo=
N&print=true. Acesso em 07/05/2013.

167



obrigatdrias para todos os alunos, sem excecao, pelo
fato de serem equivalentes a CAC0280 e CAC0281,
respectivamente, que pertenciam ao 79 e 8°
semestres.

OBSERVACAO: O Departamento de Artes Cénicas
reoferecera como obrigatéria, se for o caso, as
disciplinas CAC0270, CAC0385 e CAC0386 aos
alunos que forem concluir o curso em 2011, tendo
em vista a reformulagao do curso e por nao
constarem, ainda, na tabela de equivaléncias.

Legenda: CH=Carga horaria Total; CE=Carga horaria de Estagio; CP=Carga horaria de Praticas como Componentes
Curriculares;

AACA=Carga horaria em Atividades Académicos-Cientifico-Culturais

Disciplinas Obrigatoérias

10 Periodo Ideal f\[:: grr:g CH CE CP AACA

CAC0232 Improvisagao I 4 0 60 15

CACO0236 Historia do Teatro I 4 4 180 15

CAC0242 Jogos Teatrais I 4 0 60

CAC0247 Teatro de Animagao I 4 0 60 15

CAC0266 Corpo e Movimento I 4 0 60 15

CACO0313 Teatro e Sociedade I 2 2 90

CAC0399 Coro I 4 0 60 15

CACO0410 Poéticas da Voz I 4 0 60 15
Subtotal: 30 6 630 90

20 Perfodo Ideal i;?: $I§S CH CE CP AACA

CAC0233 Improvisagao II 8 0 120 15

CAC0237 Histéria do Teatro II 4 4 180 15

CAC0243 Jogos Teatrais II 4 0 60

CAC0248 Teatro de Animagdo II 4 2 120
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CAC0267 Corpo e Movimento II 4 0 60 15

CACQ314 Teatro e Sociedade II 2 2 90

CAC0400 Coro II 4 0 60 15

CACO0411 Poéticas da Voz II 4 0 60 15
Subtotal: 34 8 750 75

CAC0238 Historia do Teatro III 4 2 120 15
CAC0268 Corpo e Movimento III 2 0 30
CAC0269 Poéticas da Voz III 2 0 30
CAC0282 Mdsica e Ritmo 4 0 60 15
CAC0352 Agdo Cultural em Teatro 4 0 60
CAC0370 Teatro Brasileiro I 4 2 120 15
CAC0371 Interpretagdo I 8 4 240 30
CACO0385 Danga Contemporanea I 4 0 60 15
Subtotal: 32 8 720 90
CAC0239 Histéria do Teatro IV 4 2 120 15
CAC0270 Canto Para o Ator 4 0 60 15
CAC0273 Corpo e Movimento IV 2 0 30
CACO0274 Poéticas da Voz IV 2 0 30
CAC0372 Teatro Brasileiro II 4 2 120 15
CAC0373 Interpretagdo II 8 4 240 30
CACO0374 Diregao Teatral I 4 2 120 15
CAC0386 Danga Contemporanea II 4 0 60 15
Subtotal: 32 10 780 105
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0 60

CAC0253 Mimica I 4
CACO0259 Teoria do Teatro I 4 2 120 15
CAC0277 Sonoplastia 4 0 60 15
CACO0278 Poéticas da Voz V 2 0 30
CAC0350 Corpo e Movimento V 2 0 30
CAC0380 Interpretagao III 8 4 240
CAC0403 Danga Contemporanea III 4 0 60
Subtotal: 28 6 600 30

CAC0254 Mimica II 4 0 60
CACO0260 Teoria do Teatro II 4 2 120 15
CACO0279 Poéticas da Voz VI 2 0 30
CAC0296 Maquiagem e 4 0 60
Caracterizagao
CAC0351 Corpo e Movimento VI 2 0 30
CAC0379 Interpretacao IV 8 4 240
CAC0404 Danga Contemporanea IV 4 0 60
Subtotal: 28 6 600 15
CACO0303 Projeto Interpretagao .8.8 360
Teatral I
Subtotal: 8 8 360
CAC0304 Projeto Interpretagao .8.8 360
Teatral II
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Subtotal: 8 8 360

Disciplinas Optativas Eletivas

CCA0272 Estética e Historia da Arte 1

CCA0279 Fundamentos da Expressao 4 0 60
e Comunicagdo Humanas

CAC0200 Folclore Brasileiro 4 2 120

CCA0273 Estética e Histéria da Arte II 4 2 120

CACO0203 Histéria da Cenografia e 2 120
Indumentaria I

CAC0405 Atividades Académico- 1 1 45 45
Cientifico-Culturais I

CACO0205 Histéria da Cenografia e 4 2 120
Indumentaria II

CAC0375 Iluminagédo I 4 2 120

CAC0406 Atividades Académico- 1 1 45 45
Cientifico-Culturais II

CAC0298 Dramaturgia I 4 8 300
CACO0377 lluminagdo II 4 2 120
CAC0407 Atividades Académico- 1 1 45 45

Cientifico-Culturais III
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CAP0300 Praticas Performativas I 4 0 60

Créd. Créd.

® p
690 Periodo Ideal Aula Trab. CH CE CP AACA
CAC0261 Dramaturgia II 4 8 300

CAC0408 Atividades Académico- 1 1 45 45

Cientifico-Culturais IV

CACQ0545 Produgdo Teatral 3 0 45

CACO0559 Praticas Performativas II 4 0 60

70 Periodo Ideal e CH CE CP AACA
Aula Trab.

CAC0381 Mimica III 4 0 60

CAC0409 Atividades Académico- 1 1 45 45

Cientifico-Culturais V

80 Periodo Ideal e CH CE CP AACA
Aula Trab.

CAC0382 Mimica IV 4 0 60

Disciplina: CAC0410 - Poéticas da Voz 173

Créditos Aula: 4
Créditos Trabalho: 0

Carga Horaria Total: 60 h ( Praticas como Componentes Curriculares = 15 h)

Tipo: Semestral
Ativagao: 01/01/2008
Objetivos

1. Levar o aluno a descobrir e construir seus potenciais vocais, com énfase na descoberta, nos campos
do siléncio e do ruido, do som e do sentido.

2. Estimular a percepgao e amplificacdo dos espacos interiores da voz.

3. Proporcionar experiéncias da voz entendida como pulsacdo corporal no espago e no tempo.

Programa Resumido

"% Disponivel em
https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDisciplin a?sgldis=CAC0410&codcur=27221&co
dhab=111. Acesso em 07/05/2013.
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Preparagdo para as potencialidades da voz, partindo-se do siléncio e
do ruido, do som e do sentido, para a diccdo da palavra poética.

Programa

1. Palavra, Poder e Memoria: as Musas, Palavras-cantadas.

2. Estado de escuta: siléncio e relaxamento; observacdo de si, do outro e do espaco; descoberta e
construcgdo da percepcao do som e do siléncio.

3. Estado de musica: cantos coletivos. Criatividade vocal. Paisagens sonoras.

4. Potenciais da Voz: conexdes acusticas e fisioldgicas.

5. Atitude postural: articulagGes, eixo e vetores corporais. Posicdo ?: siléncio. Saude Vocal.

6. Pulso, andamento e ritmo. Preparacdo, acdo e sustentacdo do siléncio e do som. Os sete passos: pés,
joelhos, pélvis, coluna, ombros, cotovelos, maos.

7. Vozes da Cidade: pesquisa sonora a partir de uma escuta urbana.

8. AcOes da respiragdo: ossos e musculos. Fases, salas, ritmos e modos respiratérios. Palavras no ar.
9. Pescoco e estruturas orofaciais: flexibilizacdo.

10. Potenciais da Voz: acGes da laringe, pescogo, lingua e boca. Sonoridade e sentido das palavras.
11. Formacgdo e ressonancia dos fonemas.

12. Rotina pessoal de treinamento.

13. Aspectos Pedagdgicos das Poéticas da Voz.

14. Abordagem de Stanislavski.

15. Abordagem de Grotowski.

Disciplina: CAC0411 - Poéticas da Voz 1174

Créditos Aula: 4
Créditos Trabalho: 0
Carga Horaria Total: 60 h ( Praticas como Componentes Curriculares = 15 h )

Tipo: Semestral
Ativacgao: 01/01/2008
Objetivos

1.Levar o aluno a construir seus potenciais vocais, nos campos do siléncio e do ruido, do som e do
sentido: da palavra.
2.Estimular a amplificacdo e a sustentagao dos espacos interiores da voz.

Programa Resumido

Agdo das potencialidades da voz, no ambito das dimensdes do sujeito, a
saber: a dimensdo do eu, da pessoa e do cidaddo, associadas a diccdo
lirica, dramatica e épica, respectivamente.

Programa

1.Relagbes entre requisitos e potenciais da voz.

2.Criatividade e improviso vocal: a palavra.

3.Sustentacdo das salas de ar: superior, média e inferior.

4.Impulso respiratério: costo-diafragmatico-abdominal.

5.Ac0es da respiracdo: elastica, frenagem e impulso.

6.Preparagao, acdo e sustentacdo da palavra.Flexibilidade tonal.

7.Relagdes entre articulacdo e ressonancia. Clareza e fluéncia.

8.Tempo e ritmo: correspondéncia entre pulso e altura, nos campos dos pés, das maos e da voz.
Velocidades e pausas.

9.Potenciais da voz: intensidade, volume e projecdo. Enfase.

10.Aspectos Pedagogicos das Poéticas da Voz.

11.Dimensdes do sujeito, nos contextos lirico, dramatico e épico: o eu, a pessoa e o cidaddo.
12.A dicgdo lirica: conexdes musicais.

13.Abordagem de Artaud.

7 Disponivel em
https:/ /uspdigital.usp.br/jupiterweb /obterDisciplina?sgldis=CAC0411&co
dcur=27221&codhab=111. Acesso em 07/05/2013.
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14.A diccéo épica: fluéncia narrativa.
15.Abordagem de Brecht.

BERRY, Cicely. Voice and the actor. London: G. Harrap, 1973.

CINTRA, Fabio Cardozo de Mello. Noigandres: o programa coral como composicao. S. Paulo: ECA-
USP, 1987. Dissertacdo de mestrado.

CUNHA, Alberto Luis da. A oficina coral como atividade de apoio ao coro amador. S. Paulo: ECA-
USP, 1999. Dissertacdo de mestrado.

GAINZA,V. H. La improvisacion musical. B. Aires: Ricordi Americana, s/d

HOLODENKO, I. La chorale populaire. Paris: Eds. Sociales, s/d

LABAN, Rudolf. Dominio do movimento. S. Paulo: Summmus, 1978.

LOUZADA, P. S. As bases da educacao vocal. R. Janeiro: O Livro Médico, 1982

MUNOZ, Ana Maria & HOPPE-LAMER, Christine. Bases organicas para la educacion de la voz.
México, D. F.: Escenologia, A. C., 1999. )
PICON-VALLIN, Béatrice. "Le jeu de I'acteur chez Meyerhold et Vakhtangov". In: Etudes et
Documents. T. III. Paris: Laboratoires d'études théatrales de I'Université de Haute Bretagne, 1989,
pp. 35-36.

ROBINSON, R. & WINOLD, A. The choral experience. N. York: Harper & Row, 1979

SCHAFFER, R. M. O ouvido pensante. S. Paulo: UNESP, 1991

STANISLAVSKI, Constantin. A construgao da personagem. R. de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,

1970.
Disciplina: CAC0269 - Poéticas da Voz III7°
Créditos Aula: 2
Créditos Trabalho: 0
Carga Horaria Total: 30 h
Tipo: Semestral
Ativacgao: 01/01/2008
Objetivos

1. Levar o aluno a desenvolver um processo autonomo de construgdo e desempenho da palavra
cénica, sintese de clareza e fluéncia.

2. Estimular a acdo dos potenciais criativos da voz e da palavra, no ambito das imagens e da
acodes da voz.

3. Pesquisar e provocar poéticas com a fala criativa, nos campos do sujeito lirico, épico e
dramatico.

Docente(s) Responsavel(eis)
1141413 - José Batista Dal Farra Martins

Programa Resumido

Sustentagdo das potencialidades da voz, nas dimensdes do eu, da pessoa
e do cidaddo, associadas a dicgdo lirica, dramatica e épica,
respectivamente.

Programa

1. Preparacgdo, agao e sustentagdo: criagao de rotina coletiva.

2. Potenciais da voz: respiracdo, intensidade, flexibilidade tonal, ressonancia, articulagdo, dicgdo,
volume, projecao, duragao, pausas, velocidade e ritmo.

3. Sonoridade das palavras e sua relagdo com os significados, as imagens e as acles da fala
poética.

4. O sujeito lirico. O tempo em suspensdo. Atmosfera e imagens.

5. Improviso vocal dentro do universo lirico, utilizando-se os potenciais da voz.

7 Disponivel em
https:/ /uspdigital.usp.br/jupiterweb /obterDisciplina?sgldis=CAC0269&co
dcur=27221&codhab=501. Acesso em 07/05/2013.
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6. O sujeito épico. Acdo do narrador.

7. Improviso vocal dentro do universo épico, utilizando-se os potenciais da voz.

8. O sujeito dramatico. O ator como sintese das polaridades lirica e épica, associadas ao cantor e
ao narrador.

9. Improviso vocal dentro do universo dramatico, utilizando-se os potenciais da voz.

10. Estratégias de apropriacdo do texto dramatico.

11. Acdo do corpo-voz no campo do jogo dramatico.

12. Encenacdo da voz.

Avaliagao
Método

A disciplina é pratica e tedrica, buscando-se constantemente as conexdes destes dois
campos, especialmente através de foros de debate. Deseja-se um equilibrio entre os
enfoques geral (dedutivo) e especifico (indutivo), unificados pelo principio “preparacéo, acdo
e sustentacdo”. A abordagem, dirigida do coletivo para o individual, elege o jogo como
estratégia. Além disso, os alunos sdo estimulados a preparar seminarios e a realizar
pesquisas de campo.

Critério

. Desempenho cotidiano do aluno

. Realizagdo de tarefas

. Atuagdo em seminarios

. Relatorios

. Exercicio pratico final

Norma de Recuperagao
N3do ha.

UuhrhwWN -

Bibliografia
. W. Textos Escolhidos. Que é o Teatro Epico? S&o Paulo: Editora Abril Cultural, 1975.
Voice and the Actor. Londres: Harrap London, 1973.
L. H. Voz: Partitura da Agao.Sao Paulo: Summus Editorial, 1997.
\, N. Versos, Sons, Ritmos. Sao Paulo: Editora Atica, 1985.
KI, J. Ordem Externo, Intimidad Interna. In MASCARA. Cuadernos Latinoamericanos de
obre Escenologia. Paginas 189 a 201. Ano 2. N° 4/5. México, abril de 1991.
D, A. O Teatro Epico. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1985.
.: Voz y Movimiento. In MASCARA. Cuadernos Latinoamericanos de Reflexién sobre
3. Paginas 145 a158. Ano 2. N° 4/5. México, abril de 1991.

Disciplina: CAC0274 - Poéticas da Voz IV’®

Créditos Aula: 2
Créditos Trabalho: 0
Carga Horaria Total: 30 h

Tipo: Semestral
Ativagao: 01/01/2008
Objetivos

1. Levar o aluno a sustentar um processo autdénomo de construgdo e desempenho da
palavra cénica, sintese de clareza e fluéncia.

2. Estimular a sustentagdo dos potenciais criativos da voz e da palavra, no ambito das
imagens e da agdes da voz.

Docente(s) Responsavel(eis)
2559060 - Yedda Carvalho Ribéra

Programa Resumido

"% Disponivel enhttps://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDiscigtsgldis=CAC0274&verdis=3
Acesso em 07/05/2013.
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Sustentagdo das potencialidades da voz e de estruturas de treinamento,
associadas a dicgdo performatica.

Programa

1. Sustentagdo de uma rotina coletiva de treinamento. Estado de atencdo e estado de
musica.

2. Sustentacdo dos potenciais da voz: respiragdo, intensidade, flexibilidade tonal,
ressonancia, articulacdo, diccdo, volume, projecdo, duragao, pausas, velocidade e ritmo.
. Agdo da voz: planos baixo, médio e alto.

. Sustentagao das agdes do corpo-voz.

. Dinamicas da voz como composicdo: combinatdria de potenciais.

. Estruturas de treinamento.

. Improvisos do corpo-voz: siléncio e ruido, som e sentido, palavra.

. Voz e performance: sujeito poético.

. Encenacao da Voz: projeto coletivo.

LoOoNOUThA~,W

Avaliagao
Método

A disciplina é pratica e teorica, buscando-se constantemente as conexdes destes dois
campos, especialmente através de foros de debate. Deseja-se um equilibrio entre os
enfoques geral (dedutivo) e especifico (indutivo), unificados pelo principio “preparacéo,
acao e sustentagdo”. A abordagem, dirigida do coletivo para o individual, elege o jogo
como estratégia. Além disso, os alunos sdo estimulados a preparar seminarios e a
realizar pesquisas de campo.

Critério

. Desempenho cotidiano do aluno

. Realizagdo de tarefas

. Atuagdo em seminarios

. Relatoérios

. Exercicio pratico final

Norma de Recuperagao
Ndo ha

UuhWN

Bibliografia
BARBA, E. Entranamiento Vocal. In: Mascara. Cuadernos Latinoamericanos de
Reflexion sobre Escenologia. Pagina 202 a 203. Ano 2. N° 4/5. México, abril de 1991.
CHENG, S. C.: O Tao da Voz. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.
FORTUNA, M. A Performance da Oralidade Teatral. Sao Paulo: Annablume Editora,
2000.
GAYOTTO, L. H. Voz: Partitura da Agao. Sao Paulo: Summus Editorial, 1997.
MCCLOSKY, D. B. La sustentacion de la voz. In: Mascara. Cuadernos Latinoamericanos
de Reflexion sobre Escenologia. Paginas 87 a 94. Ano 2. N° 4/5, México, abril de
1991.
TOMAS, T. N. Voz y entonacion. Mascara. Cuadernos Latinoamericanos de Reflexion
sobre Escenologia. Paginas 130 a 144. Ano 2. N° 4/5. México, abril de 1991.
ZUMTHOR, P. Performance. Recepgdo. Leitura. Sao Paulo: Editora da PUC, 2000.

Disciplina: CAC0278 - Poéticas da Voz V7’

Créditos Aula: 2

Créditos Trabalho: 0

Carga Horaria Total: 30 h

Tipo: Semestral
Ativagao: 01/01/2008

”7 Disponivel em
https:/ /uspdigital.usp.br/jupiterweb /obterDisciplina?sgldis=CAC0278&co
dcur=27221&codhab=501. Acesso em 07/05/2013.
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Objetivos

1. Levar o aluno a aprimorar seu processo auténomo de construgdo e desempenho da
palavra cénica.

2. Estimular o aluno a conceber um projeto pratico e tedrico de pesquisa: Projeto Voz.

Docente(s) Responsavel(eis)
1141413 - José Batista Dal Farra Martins

Programa Resumido
Aprimoramento das potencialidades da voz, associado a concepgao de um
projeto de pesquisa (Projeto Voz).

Programa

. Rotinas de preparacgao.

. Potenciais da Voz: preparagao, agao e sustentagao.
. Pesquisa de voz: sujeito, tipo, personagem.

. Poéticas da voz no Teatro Contemporaneo.

. Projeto Voz: concepgao.

. Ensaios e montagem.

AUTHA WN =

Avaliagao
Método

A disciplina é pratica e tedrica, buscando-se constantemente as conexdes destes dois
campos, especialmente através de foros de debate. Deseja-se um equilibrio entre os
enfoques geral (dedutivo) e especifico (indutivo), unificados pelo principio “preparacao,
acao e sustentacdo”. A abordagem, dirigida do coletivo para o individual, elege o jogo
como estratégia. Além disso, os alunos sdo estimulados a preparar seminarios e a
realizar pesquisas de campo.

Critério

. Desempenho cotidiano do aluno

. Realizagao de tarefas

. Atuacdo em seminarios

. Relatérios

. Projeto Voz: concepgdo

. Exercicio pratico final

Norma de Recuperagao
Ndo ha.

AU WN

Bibliografia
ARTAUD, A. Linguagem e Vida. Sao Paulo: Perspectiva,2004.
BANU, G. De la Parole aux Chants. Paris: Actes Sud, Papiers, 1995.
BERRY, C. Voice and the Actor. Londres: Harrap London, 1973.
BRECHT, B. Teatro Dialético. Sdo Paulo: Civilizacdo Brasileira, 1967.
GAYOTTO, L. H. Voz: Partitura da Agdo. Sao Paulo: Summus Editorial, 1997.
MARTIN, J. Voice in Modern Theatre. London: Routledge, 1991.
ZUMTHOR, P. A Letra e a Voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001.
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Disciplina: CAC0279 - Poéticas da Voz V1’8

Créditos Aula: 2
Créditos Trabalho: 0
Carga Horaria Total: 30 h

Tipo: Semestral
Ativacgao: 01/01/2008
Objetivos

1. Levar o aluno a aprimorar e sustentar seu processo autdbnomo de construcdo e
desempenho da palavra cénica.
2. Estimular o aluno a realizar um projeto pratico e tedrico de pesquisa: Projeto Voz.

Docente(s) Responsavel(eis)
2559060 - Yedda Carvalho Ribéra

Programa Resumido
Aprimoramento e sustentacdo das potencialidades da voz, associados a
realizagdao de um projeto de pesquisa (Projeto Voz).

Programa

. Rotinas de preparacgao.

. AgOes do corpo-voz. Gesto e Gestus.

. Pesquisa de voz: sujeito, tipo, personagem.
. Projeto Voz: realizagao.

. Ensaios e montagem.

UubhWwWN =

Avaliagao
Método

A disciplina é prética e tedrica, buscando-se constantemente as conexdes destes dois
campos, especialmente através de foros de debate. Deseja-se um equilibrio entre os
enfoques geral (dedutivo) e especifico (indutivo), unificados pelo principio “preparacao,
acao e sustentacdo”. A abordagem, dirigida do coletivo para o individual, elege o jogo
como estratégia. Além disso, os alunos sdo estimulados a preparar seminarios e a
realizar pesquisas de campo.

Critério

. Desempenho cotidiano do aluno

. Realizagao de tarefas

. Atuacdo em seminarios

. Relatérios

. Projeto Voz: realizagao

. Exercicio pratico final

Norma de Recuperagao
Ndo ha.

AU WN -

Bibliografia
ARTAUD, A. Linguagem e Vida. S&o Paulo: Perspectiva,2004.
BANU, G. De la Parole aux Chants. Paris: Actes Sud, Papiers, 1995.
BERRY, C. The Actor and his Text. Londres: Harrap London, 1987.
GALIZIA, L. R. Os Processos Criativos de Robert Wilson. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.
GAYOTTO, L. H. Voz: Partitura da Agdo. Sao Paulo: Summus Editorial, 1997.
MATOS, C. N., TRAVASSOS, E. e MEDEIRQOS, F. T. (org.). Ao Encontro da Palavra
Cantada. Poesia, MUsica e

’® Disponivel em
https:/ /uspdigital.usp.br/jupiterweb /obterDisciplina?sgldis=CAC0279&co
dcur=27221&codhab=501. Acesso em 07/05/2013.
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Voz. Rio de Janeiro: Viveiros de Castro Editora Ltda., 2001.
MARTIN, J. Voice in Modern Theatre.
London: Routledge, 1991.

ZUMTHOR, P. A Letra e a Voz.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2001.

Disciplina: CAC0282 - Musica e Ritmo”®

Créditos Aula: 4
Créditos Trabalho: 0
Carga Horaria Total: 60 h ( Praticas como Componentes Curriculares = 15 h )

Tipo: Semestral
Ativagao: 01/01/2008
Objetivos

Estabelecer bases tedrico-praticas para a compreensdo dos aspectos musicais que servem
de arcabouco a cena, enfatizando a temporalidade e o ritmo.

Desenvolver competéncias e habilidades musicais do ator como ferramentas para a
resolugdo de problemas cénicos.

Docente(s) Responsavel(eis)
59771 - Fabio Cardozo de Mello Cintra

Programa Resumido

Audicdo e escuta. Paisagem sonora. Pulso. Improvisagcao e composicao musical da cena.

Programa

-Audicdo e Escuta: o repertdrio sonoro e suas relagdes; paisagem sonora.
-A musica: parte da paisagem .

-Relagdes: ruidos, som, corpo,voz.

-Parametros sonoros : altura, intensidade, timbre,duracgdo:articulagdo, estruturacédo,
organizagao .

-Pulso: a idéia de tempo.

-Siléncio.

-Mousiké e cronotopo artistico.

-Improvisagdao musical e improvisagao teatral: intersegoes.

-Composicdo musical da cena.

- Aspectos pedagodgicos das relagdes entre musica e ritmo.

Avaliagao
Método

Desenvolvimento gradativo e simultéaneo do potencial perceptivo, de execugdo leitura e
escrita musical basicos, utilizando o esquema:

a)percepgao, escuta.

b)execucao

c)escrita

Realizam-se atividades praticas, nas quais uma proposta no nivel (a), (b)ou (c) "provoca"
respostas dos dois outros niveis de atuacdo.

7 Disponivel em
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Critério

-Consecucédo dos objetivos expressos, alcancados através das atividades expressas no item
Método.

-A nota final correspondera a média das notas obtidas na avaliagdo de cada atividade.

Norma de Recuperagao
N&o ha.

Bibliografia
JACQUES-DALCROZE, E. Ginnastica Ritmica Estetica e Musicale. Milano: Ulrico Hoepli,
1925.
BARRAUD, H. Para Compreender as Musicas de Hoje. S. Paulo: Perspectiva/
EDUSP,1975.
CIAVATTA, Lucas. O Passo: a pulsacdo e o ensino-aprendizagem de ritmos. R. Janeiro:
Lucas Ciavatta, 2003.
CAGE, J. De Segunda a um Ano. S. Paulo: Hucitec, 1985.
GAINZA, V.H. Improvisacidn Musical.B. Aires: Ricordi,1983.
GRAMANI, J.E. Ritmica. S.Paulo:Perspectiva, 1992 .
MEYERHOLD, V. E. Teoria Teatral. Madrid: Fundamentos, 1971.
PAYNTER, J. Sound and Structure. Cambridge: University Press, 1992.
SCHAFER, M. O Ouvido Pensante. S. Paulo: UNESP, 1981.
WILLEMS, E. L'oreille Musicale. Fribourg: Pro Musica, 1977.
WISNIK, J.M. O Som e o Sentido. S. Paulo: Cia. das Letras, 1989.
NEVES, P. Mixagem-O Ouvido Musical do Brasil. S. Paulo: Max Limonad, 1985.
STANISLAVSKI, C. A Construcao da Personagem. R. Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
1970.

Disciplina: CAC0270 - Canto Para o Ator®°

Créditos Aula: 4
Créditos Trabalho: 0

Carga Horaria Total: 60 h ( Praticas como Componentes Curriculares = 15 h)

Tipo: Semestral
Ativacgao: 01/01/2008
Objetivos

Transmitir os principios basicos de técnica vocal e interpretacdo musical, propondo ao aluno: |.Executar
o respertdrio vocal de pegas teatrais; 2.Aprender a estudar as pegas requeridas; 3.Praticar uma higiene
vocal adequada; 4.Adequar as relagbes entre texto musical e cena;5.Desenvolver competéncias para a
criagao de novas relacdes; 6. Adequar expressiva e fisicamente a relagdo
musica/canto/palavra/movimento.

Docente(s) Responsavel(eis)
59771 - Fabio Cardozo de Mello Cintra

Programa Resumido
Pratica individual de canto. Exercicios de técnica vocal (exploracdo e aperfeicoamento). Execugdo de
repertorio solo, erudito e popular.

Programa
a) Técnicas de: relaxamento,

8 Disponivel em
https://uspdigital.usp.br/jupiterweb/obterDisciplina?sgldis=CAC0270&codcur=27221&
codhab=501. Acesso em 07/05/2013.
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respiragao,

impulso,

direcdo,

apoio,

articulagao,

ressonancia.

b) Funcionamento do aparelho vocal.

c) Classificagdo vocal.

d) Percepcdo e analise melddicas: altura, pulso, tempo, ritmo,frases, andamento, siléncios, cesuras e
respiragdes, ataques,legato/staccato,dinamicas, ornamentos.
d) Repertoério: musica coral,

musica de camara,

musica popular,

musica para teatro.

e) Uso de microfone e aparelhagem de som.

f) Aspectos pedagdgicos do Canto para o Ator.

Avaliagao
Método

-Conscientizagdo sensorial do aparelho vocal .

-Uso gradativo do potencial vocal, prosseguindo do dominio da sequéncia expressa no item 9.a.
-Aperfeicoamento simultaneo e gradativo da relagdo texto/musica/movimento.

Critério

-Consecugdo dos objetivos expressos, alcangados através das atividades expressas no item
Método.

-A nota final corresponderd a média das notas obtidas em cada atividade.

Norma de Recuperagao

N&o ha.

Bibliografia
LOUZADA P. As Bases da Educacdo Vocal. R.Janeiro:Ao Livro Médico, 1983.
ROBINSON,R & WINOLD,A. The Choral Experience. N. York: Harper & Row,1976.
SOUCHARD,P.F. O Diafragma. S.Paulo: Summus, 1985.
Respiragdo. S.Paulo: Summus, 1987.
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UnB — Universidade de Brasilia

Curriculo da Habilitagio em Interpretagio Teatral®
Curso: 680 ARTES CENICAS
Habilitagdo: 5371 INTERPRETACAO TEATRAL
Nivel: 2 -GR Graduagao
Curriculo vigente em: 2009/1
Reconhecida pelo MEC: Sim
Duragao: Plena
Créditos por periodo: Minimo: 16 Maximo: 32

Limite de Permanéncia

Minimo: 8 Maximo: 12
Semestral:
Créditos exigidos: 192
Médulo Livre: 24

DISCIPLINAS OBRIGATORIAS

Depto/Disciplina ‘ Créditos ﬁ

158186 - A PALAVRA EM PERFORMANCE 002 002 000 004 AC
158178 - A VOZ EM PERFORMANCE 002 002 000 004 AC
158356 - DIPL EM INTER TEATRAL 1 004 012 000 004 AC
158364 - DIPL EM INTER TEATRAL 2 008 004 000 004 AC
153842 - DIRECAO 1 002 004 000 002 AC

81 Estrutura curricular disponivel em
https://condoc.unb.br/matriculaweb/graduacao/culwiaspx?cod=537Acesso em 07/05/2013.

182



158313 - ENCENACAQ TEATRAL 1
158321 - ENCENACAQ TEATRAL 2

158330 - ENCENAGAQ TEATRAL 3

158267 - INTERPRETACAO E MONTAGEM

158216 - INTERPRETACAO TEATRAL 1

158224 - INTERPRETACAQ TEATRAL 2

158232 - INTERPRETACAO TEATRAL 3

158241 - INTERPRETACAQ TEATRAL 4

158348 - MET PESQ ART CENICAS

158275 - MOVIMENTO E LINGUAGEM 1

158283 - MOVIMENTO E LINGUAGEM 2

158291 - MOVIMENTO E LINGUAGEM 3

158143 - POETICA TEATRAIS

158259 - PRATICA DE MONTAGEM

158160 - TEATRALIDADES BRASILEIRAS

158151 - TEOR PROC CRIAT P/ CENA

158194 - VOZ PALAV PERF TEATR COMTEMP 1

002 004 000 004

002 004 000 004

002 004 000 004

004 006 000 006

002 004 000 004

002 004 000 004

002 004 000 004

002 004 000 004

006 000 000 004

000 004 000 004

000 004 000 004

000 004 000 004

004 000 000 004

002 006 000 006

004 000 000 004

004 000 000 004

002 002 000 004

DISCIPLINAS OPTATIVAS

Depto/Disciplina

Créditos

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

AC

Area

153451 - ANALISE DO FILME 1

154920 - ANATOMIA ARTISTICA

002 002 000 002

000 006 000 002

AC

AC
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135020 - ANTROPOLOGIA CULTURAL

135224 - ANTROPOLOGIA DA ARTE

191329 - ANTROPOLOGIA E EDUCACAO

149853 - APRECIACAO MUSICAL

135623 - ARTE E SOCIEDADE

144231 - CANTO CORAL 1

144240 - CANTO CORAL 2

158071 - CARACTERIZACAQ

153851 - CENOGRAFIA 1

153869 - CENOGRAFIA 2

153877 - CENOGRAFIA 3

153389 - CINEMA BRAS CONTEMPORANEO

156744 - CRITICA TEATRAL

139416 - CULTURA BRASILEIRA 1

153044 - DESENHO 1

153141 - DESENHO PERSPECTIVO

156922 - DINAMICA DA VOZ 1

156931 - DINAMICA DA VOZ 2

156698 - DIRECAO 2

156701 - DIRECAO 3

156710 - DIRECAO 4

145327 - DIRECAO DO FILME 1

153605 - ELEM DE LING, ARTE E CULT POP

153010 - ELEM LING ESTETICA HIST ARTE 2
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153028 - ELEM LING ESTETICA HIST ARTE 3

153818 - ENCENACAO 1

153826 - ENCENACAQ 2

153834 - ENCENACAO 3

157155 - EST SUP EM ARTES CENICAS 1

157163 - EST SUP EM ARTES CENICAS 2

137545 - ESTETICA

145033 - ESTETICA E CULTURA DE MASSA

141216 - ESTETICA E LITERATURA

141216 - ESTETICA E LITERATURA

157732 - ESTUDOS MITOLOGICOS 2

157724 - ESTUDOS MITOTLOGICOS 1
137529 - ETICA

144835 - EVOLUCAO DA MUSICA 1

156493 - EXPRESSAO CORPORAL 4

137928 - FILOSOFIA DA ARTE

191108 - FILOSOFIA DA EDUCACAO

144177 - FISIOLOGIA DA VOZ

142000 - FRANCES INSTRUMENTAL 1

153699 - FUND DA LINGUAGEM VISUAL

191663 - FUNDAMENTOS DA EDUC AMBIENTAL

153681 - FUNDAMENTOS DE LINGUAGEM

153681 - FUNDAMENTOS DE LINGUAGEM

153613 - HIST DA ARTE E DA TECNOLOGIA
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153036 - HISTORIA DA ARTE 1

154971 - HISTORIA DA ARTE ANTIGA

157651 - HISTORIA DA ARTE CONTEMPORANEA

157651 - HISTORIA DA ARTE CONTEMPORANEA

157635 - HISTORIA DA ARTE MEDIEVAL

157643 - HISTORIA DA ARTE MODERNA

157643 - HISTORIA DA ARTE MODERNA

157660 - HISTORIA DA ARTE NO BRASIL

191060 - HISTORIA DA EDUCACAO

145238 - HISTORIA DO CINEMA

157198 - HISTORIA DO ENSINO DAS ARTES

156809 - ILUMINACAO 1

156817 - ILUMINACAO 2

156752 - INDUMENTARIA 1

156761 - INDUMENTARIA 2

145971 - INGLES INSTRUMENTAL 1

142573 - INGLES INSTRUMENTAL 2

191124 - INTRO A ECON DA EDUCACAO

141089 - INTROD A TEORIA DA LITERATURA

135011 - INTRODUCAO A ANTROPOLOGIA

113913 - INTRODUCAO A CIEN COMPUTACAO

191019 - INTRODUCAO A EDUCACAO

191299 - INTRODUCAO A EDUCACAOQ ESPECIAL

153061 - INTRODUCAO A ESCULTURA
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137553 - INTRODUCAO A FILOSOFIA

124010 - INTRODUGAO A PSICOLOGIA

134465 - INTRODUGAO A SOCIOLOGIA

153052 - INTRODUCAO AO DESENHO

157554 - INTRODUCAO AO DESIGN

156264 - INTRODUCAO AOS MULTI MEIOS

158437 - LABORATORIO DE TEATRO EDUCACAQO

204307 - LABORATORIO INTERARTISTICO

140481 - LEITURA E PRODUCAO DE TEXTOS

140481 - LEITURA E PRODUCAO DE TEXTOS

153931 - LING DRAMAT NA EDUCACAO

142204 - LINGUA ALEMA 1

147630 - LINGUA CHINESA 1

147648 - LINGUA CHINESA 2

147656 - LINGUA CHINESA 3

142328 - LINGUA ESPANHOLA 1

142336 - LINGUA ESPANHOLA 2

142344 - LINGUA ESPANHOLA 3

142085 - LINGUA INGLESA 1

142093 - LINGUA INGLESA 2

142107 - LINGUA INGLESA 3

146021 - LINGUA ITALIANA 1

150649 - LINGUA SINAIS BRAS - BASICO

153516 - MATERIAIS EM ARTE 1
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158372 - MET ENS DO TEATRO 1

191418 - MET TEC REC DIDAT DEFIC MENT 1

156531 - METODOLOGIA DA ENCENACAO 1

156540 - METODOLOGIA DA ENCENACAO 2

137987 - MITO E FILOSOFIA

158305 - MOVIMENTO E LINGUAGEM 4

144789 - MUSICA E SOCIEDADE 1

144797 - MUSICA E SOCIEDADE 2

144916 - MUSICA POPULAR BRASILEIRA

156850 - O CORPO TRAGICO

153320 - OFICINA BAS ARTES PLASTICAS 1

144002 - OFICINA BASICA DE MUSICA 1

153338 - OFICINA DE FOTOGRAFIA 1

140392 - OFICINA DE PRODUCAQO DE TEXTOS

191175 - ORIENTACAO EDUCACIONAL

124575 - PERCEPCAO

175013 - PRATICA DESPORTIVA 1

175021 - PRATICA DESPORTIVA 2

156833 - PRODUCAO TEATRAL

156418 - PROJ DIPL ARTES CENICAS

124087 - PSICOLOGIA DA ADOLESCENCIA 1

124052 - PSICOLOGIA DA APRENDIZAGEM 1

124150 - PSICOLOGIA DA CRIATIVIDADE

124044 - PSICOLOGIA DA INFANCIA
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124036 - PSICOLOGIA DA PERSONALIDADE 1

124079 - PSICOLOGIA DA PERSONALIDADE 2

124711 - PSICOLOGIA ESCOLAR

157813 - SEMIN ARTE EDUC PARA INCLUSAQ

157228 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 1

157228 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 1

157236 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 2

157236 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 2

157244 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 3

157244 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 3

157252 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 4

157252 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 4

157368 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 5

157368 - SEMIN TEO,CRIT E HIST ARTE 5

153893 - SEMINARIO AVANCADO DE TEATRO

158429 - SEMINARIO DE ARTE EDUCACAOQ

134872 - SOCIOLOGIA DA CULTURA

191043 - SOCIOLOGIA DA EDUCACAO

156779 - SONOPLASTIA 1

156787 - SONOPLASTIA 2

157791 - STCHA 10

157759 - STCHA 6

157767 - STCHA 7

157775 - STCHA 8
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157783 - STCHA 9

127167 - SUPERDOT, TALENTO E DES HUMANO

153915 - TEC EXPER ARTES CENICAS 1

153923 - TEC EXPER ARTES CENICAS 2

144801 - TECNICA DE EXPRESSAO VOCAL 1

144819 - TECNICA DE EXPRESSAO VOCAL 2

156728 - TEORIA DO TEATRO

135356 - TRADICOES CULT BRASILEIRAS

156515 - VOZ E DICCAO 2

157627 - VOZ NO TEATRO CLASSICO

157686 - VOZ NO TEATRO CONTEMPORANEO

157619 - VOZ NO TEATRO SEC. XVI A XVIII

158208 - VOZ PALAV PERF TEATR CONTEMP 2

DINAMICA DA
VOZ 182

Nivel:
Vigéncia:
Pré-req:
Ementa:

Programa:

Graduacao
1971/2

Disciplina sem pré-requisitos
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RECONHECIMENTO DOS ASPECTOS MATERIAIS DA VOZ. CONHECIMENTOS BASI-

COS SOBRE PRODUCAO E EMISSAO VOCAL. CONSCIENTIZACAO DO ESQUEMA E DA

IMAGEM CORPORAL E VOCAL.

OBJETIVOS:

- ABORDAR OS CRITERIOS FONICOS (MATERIAIS/VOCAIS)

- ABORDAR O PROCESSO DENCONSCIENTIZACAO DO ESQUEMA E DA IMAGEM

CORPO/

8 Disponivel em

http://www.serverweb.unb.br/matriculaweb/graduacao/disciplina.aspx?cod=156922
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DINAMICA
DA VOZ 283

Nivel:
Vigéncia:
Pré-req:
Ementa:

Programa:

VOCAL.

CONTEUDOS PROGRAMATICOS:

- TEORICOS:

. FISIOLOGIA DA FONACAO - ESQUEMA GLOBAL;

. TIMBRE VOCALICO E EXTRAVOCALICO;

. EXPLICITACAO DE ALGUNS CODIGOS ACUSTICOS;

. LINHA VIOCAL - ARTICULACAO;

. TIMBRE/INTENSIDADE - IMPEDANCIA;

. 1., 2., 3. E 4. REGISTROS, TIPOS DE VOZ, CRONAXIA RECORRENCIAL;
. MECANISMOS PROTETORES DAS CORDAS VOCAIS, COBERTURA;

. TECNICAS DE: ALTA IMPEDANCIA PROJETADA, BAIXA IMPEDANCIA PROJETADA,
NASALIZADA E METODOS EMPIRICOS;

. INVENTARIOS E ESPIRAIS CORPORAIS.

. NIVEIS DE ORALIDADE.

Graduacgao
1971/2
CEN-156922 DINAMICA DA VOZ 1

Contextualizar o lugar da voz no teatro Ocidental Contemporaneo, assim como os
conhecimentos adquiridos no periodo anterior, no ambito do texto oral, abordando a
problematica de prosddia, ritmo, timbre, dindmica, acentuacao.

Universo conceitual:

Atos de Fala e Pragmatica

Nocoes de género e estilo. Estilos teatrais histéricos e géneros contemporaneo
A influéncia da evolucdo tecndlogica na evolugdo dos estilos

Marcas do escritural nos estilos orais

O Texto Teatral: um texto oral

Dialogia e Polifonia: Os mondlogos

8 Disponivel em

http://www.serverweb.unb.br/matriculaweb/graduacao/disciplina.aspx?cod=156931
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Treinamento:

Principio Dindmico dos 3 apoios
Reproducado e producdo de sentido
Atitude, intencdo e situacdo

Micro-atuagao

Ensaios:

Analise de textos a partir da perspectiva pragmatica da voz em performance: cenas
chave, blocos de significado, palavras chave

Abordagem de diversos estilos de textos teatrais

Procedimentos de memorizagdo e flexibilidade do texto teatral.

Denominacgdo: VOZ E DICCAO 1%

Nivel: Graduacao

Vigéncia: 1989/1

Pré-req: Disciplina sem pré-requisitos

Ementa: IMPLANTAR UMA TECNICA RESPIRATORIA DE APOIO A PRODUCAO DAS ALTAS IN-

TENSIDADES VOCAIS E EXERCITAS A COORDENACAO FONO/RESPIRATORIA.

Programa: . NOCOES BASICAS SOBRE A FISIOLOGIA DA FONACAO
. EXPLICITACAO DE ALGUNS CODIGOS ACUSTICOS
. CONSCIENTIZACAO DA IMAGEM CORPO/VOCAL
. LINHA VOCAL - ARTICULACAO: TIMBRE VOCALICO E EXTRA VOCALICO
. IMPEDANCIA/CRONAXIA RECORRENCIAL
. MECANISMOS PROTETORES DAS CORDAS VOCAIS: OS QUATRO REGISTROS
. TECNICAS VOCAIS
. NOCAO DOS TRES APOIOS
. ESPIRAIS DE MOVIMENTO

. EXPLORACAO DE TIMBRE E TEXTURA, DE LINHA VOCAL E ARTICULACAO DOS

8 Disponivel enhttps://condoc.unb.br/matriculaweb/graduacao/disgmspx?cod=15650Acesso em
07/05/2013.
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Bibliografia:

VOZ E DICCAO

DOS APOIOS E DOS ESPACOS INTERNOS.

SAPIR, E. RIO la. EDICAO

A LINGUAGEM. INTRODUCAO ESTUDO DA FALA ED. INL/MEC 1954
NUNES, LILIAN RIO 1a. EDICAO

CARTINLHA DE TEATRO MANUAL DE DICCAO ED. SNT/MEC 1970
BARTHES, ROLAND SAO PAULO 1a. EDICAO

O PRAZER DO TEXTO ED. PERSPECTIVA 1977

ALEXARDER, GERDA BUENOS AIRES

LA EUTONIA, UN CAMINO HACIA LA EXPERIENCIA ED. PAIDOS 1989
TOTAL DELCUERPO

BERRY, CICELY LONDON

VOICE AND THE ACTOR ED. VIRGINS 1993

BOOKS

DAVINI, SILVIA BRASILIA

A REALIZACAO DAS ALTAS INTENSIDADES ED. UNB 1996
GAINZA, VIOLETA HEMSY DE BUENOS AIRES

APROXIMACION A LA EUTONIA. CONVERSACIONES COM ED. PAIDOS 1991
GERDA ALEXADER

HUSSON, RAOUL BUENOS AIRES

ED. EUDEBA 1965

KESSELMAN, SUSANA BUENOS AIRES

EL PENSAMENTO CORPORAL ED. PAIDOS 1989

SCHAFEER, MURRAY SAO PAULO

O OUVIDO PENSANTE ED. UNESP 1991

ACUNA QUINTEIRO, E SAO PAULO

ESTETICA DA VOZ. UMA VOZ PARA O ATOR ED. SUMMUS 1989

2 85

Nivel: Graduacao

Vigéncia: 1993/2

Pré-req: CEN-156507 VOZ E DICCAO 1

Ementa: CONTEXTAULIZAR O LUGAR DA VOZ NO TEATRO OCIDENTAL; ASSIM COMO 0S

® Disponivel em http://www.serverweb.unb.br/matriculaweb/graduacao/disciplina.aspx?cod=156515
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Programa:

Canto Coral
186

Nivel:
Vigéncia:
Pré-req:
Ementa:

Programa:

CON-
HECIMENTOS ADQUIRIDOS NO PERIODO ANTERIOR, NO AMBITO DO TEXTO ORAL,

ABORDANDO A PROBLEMATICA DE PROSODIA (RITMO, TIMBRE, DINAMICA,
ACENTUA-

CAO).

. O LUGAR DA VOZ NO TEATRO OCIDENTAL

. PRINCIPIO DINAMICO DOS TRES APOIOS

. CORPO COMO GRUPO - GRUPO COMO CORPO - CORPO COMO PALCO

. EMOCAO/INTENCAO/ATITUDE - SITUACAO

. TONUS/ROLE/RESPIRACAO

. METODOLOGIA DE ABORDAGEM DE TEXTOS ORAIS FORMALMENTE DIVERSOS
. NIVEIS DE ORALIDADE; MODELO ACTANCIAL

. COORDENACAO FONO/CORPO/RESPIRATORIA

. ESTRATEGIAS NARRATIVAS

Graduacao
1991/2
Disciplina sem pré-requisitos

ESTUDO E REALIZACAO DE UM REPERTORIO CORAL QUE PODERA ABRANGER
TODOS

OS ESTILOS MUSICAIS. TECNICA VOCAL - CLASSIFICACAO DAS VOZES E A ESTRU-
TURAL CORAL - EXERCICIOS DE AFINACAO - EXERCICIOS DE MEMORIZACAO. INTE-

RACAO ENTRE REGENTE E CORO - EXERCICIOS DE DIRACAO CORAL.

01. AVOZ E A COMUNICACAO HUMANA

02. AVOZ COMO INSTRUMENTO MUSICAL

03. A RESPIRACAO E O CANTO

04. RELACIONAMENTO DOS FENOMENOS AUTITIVOS E VOCAIS
05. A ARTICULACAO DO TEXTO CANTADO

06. ANALISE, ESTUDO E REALIZACAO DA TEMPERATURA

07. INTERACAO ENTRE REGANTE E CORO PARA A RECRIACAO DE UMA OBRA
CORAL.

% Disponivel em

http://www.serverweb.unb.br/matriculaweb/graduadeaiplina.aspx?cod=144231

Acesso em 07/05/2013.
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A Voz em

Performance®’

Nivel: Graduacao

Vigéncia: 1988/2

Pré-req: Disciplina sem pré-requisitos

Ementa: Linguagem e Técnica: Estabelecer os fundamentos para a
producdo de voz e palavra na performance teatral.

Programa: Nogdes acusticas:

. Corpo bioldgico, corpo sem 6rgdos e outras concepgées do
corpo.

. Estrutura acustica do som.
. Percepcdo do espaco auditivo.

. Direcionalidade. O som no espago: Paisagem sonora e
espacializacdo.

. Timbre, Altua, Intensidade.
. Tempo: pulso, acentuagdo, ritmo.
. Voz como producao corporal A de sentido: perspectiva cultural.

. A dimensao acustica no teatro: O teatro acustico.

Preparagdo corporal:
. Nocao dos 3 apoios.
. Senso-percpecao; fonte referencial das imagens corporais.

. Apoios, impulso, peso - Transporte. Flexibilidade de tonus
muscular.

. Expansao dos vertical e horizontal.
. Técnica respiratéria para a producdo de altas intensidades.
. Coordenacdo fono-respiratoria.

. Linea de som: o lugar das vogais. Elementos melddicos e
timbricos.

. Articulagdo: o som consonantal. Elementos dinamicos. Padrdes
ritmicos.

8 Disponivel em

http://www.serverweb.unb.br/matriculaweb /graduacao/disciplina.aspx?c
od=158178. Acesso em 07/05/2013.
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Voz e Palavra na
Performance Teatral
Contemporanea 188

Nivel:
Vigéncia:
Pré-req:

Ementa:

Programa:

Graduacgao

1989/1

CEN-158186 A Palavra em Performance OU
CEN-156931 DINAMICA DA VOZ 2

Estética e Diversidade: Detectar as resisténcias surgidas da
performance do texto teatral, definir estratégias para supera-las
e sistematizar de acordo com as mesmas uma metodologia de
treinamento e ensaio que tenha o texto como ponto de partida.

Universal Conceitual:

- Mapeamento dos problemas apresentados pelos textos teatrais
de diversas épocas;

- O ritmo global da obra. Tradugdes e adaptacgdes;
- O treinamento como maquina de reprodugdo de estilos;

- O universo acustico do teatro: fala, canto, verso, musica e
sonoplastia. A questdo do espaco acustico.

Treinamento:

- Eixos, flexibilidade de ténus, apoios, impulsos, peso como
variaveis da producdo de voz e fala em performance;

- Intensidade, timbre e articulagdo de voz e fala em
performance;

- Exploragdo das ressonancias: variaveis e constantes;

- Personagem e rol;

Ensaio:
- Identificacdo das cenas chave em um texto teatral;
- Ensaio de cenas através de diversas perspectivas estilisticas;

- Projeto e processo.

8 Disponivel em

http://www.serverweb.unb.br/matriculaweb/graduacao/disciplina.aspx?cod=158194.
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Unicamp - Universidade Estadual de

Campinas

CURRICULO PLENO A PARTIR DE 2003 %

Praticas Interpretativas:

Cddigo

AC-105

AC-205

AC-109

AC-209

AC-112

AC-212

AC-142

AC-242

AC-143

AC-243

AC-148

AC-248

AC-150

04

04

02

02

02

02

04

04

02

02

02

02

03

Disciplina

Canto para o Ator | - Pré-Req. AC-109, AC-209

Canto para o Ator Il - Pré-Req. AC-105

Musica e Ritmo |

Musica e Ritmo Il - Equiv. AC-206 - Pré-Req. AC-109

Técnicas Circenses | - Equiv. AC-412 - Pré-Req. AC-242, AC-243, AC-248

Técnicas Circenses Il - Equiv. AC-512 - Pré-Req. AC-112

Técnicas Corporeas: Dancga |

Técnicas Corpéreas: Danca Il - Pré-Req. AC-142

Técnicas Corpéreas: Luta | - Equiv. AC-141

Técnicas Corpéreas: Luta Il - Equiv. AC-241 - Pré-Req.AC-143

Elementos Técnicos do Corpo |

Elementos Técnicos do Corpo Il - Pré-Req.AC-148

Improvisagdo: O Jogo | - Equiv. AC-107

8 Estrutura Curricular disponivel emip://www.iar.unicamp.br/cenicas/cen_curriculo.pApesso em

07/05/2013.
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AC-250

AC-170

AC-270

AC-180

AC-280

AC-310

AC-410

AC-311

AC-411

AC-511

AC-611

03

03

03

03

03

02

02

04

04

02

02

Improvisagdo: O Jogo Il - Equiv. AC-207 -Pré-Req.AC-150

Improvisagdo: O Siléncio |

Improvisagdo: O Siléncio Il - Pré-Req.AC-170

Improvisagdo: A Palavra |

Improvisagdo: A Palavra Il - Pré-Req. AC-180

Técnicas Corpéreas: Dancas Brasileiras |

Técnicas Corpéreas: Dancas Brasileiras Il

Expresséo Vocal |

Expresséo Vocal Il - Pré-Req. AC-311

Expresséo Vocal lll - Pré-Req. AC-411

Expresséo Vocal IV - Pré-Req. AC-511

Fundamentos Teodricos das Artes

Cadigo

AC-113

AC-213

AC-313

AC-413

AC-314

AC-119

AC-219

AC-319

AC-320

02

02

02

02

02

04

04

02

02

Disciplina

Formas Espetaculares no Ocidente - Equiv. AC-513

Formas Espetaculares no Oriente - Equiv. AC-613

Formas do Teatro Cémico no Brasil - Ct AC-301

Formas Epicas do Teatro Brasileiro - Equiv. AC-401

Formas do Teatro Dramatico no Brasil - Ct AC-301

Filosofia e Histéria da Arte: Filosofia da Arte - Equiv. AC-102

Estética Teatral: Dramaturgia Moderna e Contemporanea - Equiv.AC-202

Formas do Teatro Tragico no Ocidente - Ct AC-302

Formas do Teatro Comico no Ocidente - Ct AC-302
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AC-420

AC-128

AC-228

AC-556

AC-667

AC-778

AC-889

AC-890

AC-891

AC-617

04

02

02

02

02

02

02

02

02

02

Formas do Teatro Dramatico e Derivagdes - PréReq AC-319, AC-320 - Eq. AC-
402

Historia do Teatro: Formas Espetaculares no Brasil | - Equiv. AC-101

Estudos do Teatro no Brasil: Formas Espetaculares no Brasil Il - PréReq AC-
128 Equiv. AC-201

Estudos Teatrais |: Semiologia da Cena - Equiv. AC-501, AC-502 - PréReq AC-
313, AC-314, AC-320

Estudos Teatrais Il: A Narratividade no Teatro - Equiv. AC-601, AC-602 -
PréReq AC-556

Estudos Teatrais Ill: A Questédo da Personagem - Equiv. AC-718 - PréReq AC-
667

Estudos Teatrais IV: Poéticas Cénicas - Equiv. AC-803 - PréReq AC-778

Metodologia e Criagcdo em Artes Cénicas

Monografia - Equiv AC-820, AC-821 - PréReq AC-777

Etica: Legislacéo e Producéo Teatral

Processos em Composicao Artistica

Cadigo

AC-218

AC-330

AC-430

AC-555

AC-666

AC-777

02

08

08

12

12

12

Disciplina

Mascara: Elementos Técnicos de Artes Visuais | - Equiv. AC-208

Interpretacdo: A Gramatica da Agéo Fisica | - Equiv. AC-307, AC-309 - PréReq
AC-250, AC-270, AC-280

Interpretacédo: A Gramatica da Acao Fisica Il - Equiv. AC-407, AC-409 - PréReq
AC-330

Projeto Integrado de Criagao Cénica | - Equiv. AC-509 - PréReq AC-430

Projeto Integrado de Criagao Cénica | | - Equiv. AC-609 - PréReq AC-555

Projeto Integrado de Criacdo Cénica | | | - Equiv. AC-514, AC-703, AC-719 -
PréReq AC-666
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AC-888

12

Projeto Integrado de Criagdo Cénica | | | - Equiv. AC-819- PréReq AC-777

Disciplinas Extra-Curriculares

Apoio e Treinamento:

Cédigo

AC-543

AC-643

AC-151

AC-251

AC-351

AC-451

AC-551

AC-651

03

03

02

02

02

02

02

02

Disciplina

Técnicas Corporeas: Circo |

Técnicas Corpéreas: Circo Il

Expresséo Vocal: Técnica |

Expresséo Vocal: Técnica ll

Expresséo Vocal: Técnica lll

Expresséo Vocal: Técnica IV

Expresséo Vocal: Técnica V

Expresséo Vocal: Técnica VI

Ateliés de Criacdo: Processos em Composicao Artistica

Cadigo

AC-160

AC-260

AC-360

AC-460

AC-560

AC-660

02

02

02

02

02

02

Disciplina

Tépicos em Prética de Encenacéo

Tépicos em Prética de Encenacéo

Tépicos em Prética de Encenacéo

Tépicos em Préatica de Encenacéo

Tépicos em Préatica de Encenacéo

Tépicos em Prética de Encenacéo
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Disciplinas Eletivas: Praticas Interpretativas

Cadigo ﬁ Disciplina
AC-001 04 Laboratério de Pratica Teatral: Interpretacéo

AC-002 04 Laboratdrio de Préatica Teatral: Dire¢é@o - Processos em Composicao Artistica

Laboratdrio de Pratica Teatral: Dramaturgia- Processos em Composi¢ao

AC-003 04 .
Acrtistica

Laboratério de Préatica Teatral: Cenografia e Figurino - Processos em
Composicao Artistica

AC-004 04
AC-005 02 Treinamento em praticas Circenses |

AC-006 02 Treinamento em Praticas Circenses Il

Laborat6rio de Praticas Corporais | - Equiv. AC-522 - PréReq AC-212, AC-410,
AC-430

AC-007 04
AC-008 04 Laboratério de Praticas Vocais | - PréReq AC-205, AC-611

AC-009 04 Laboratério de Praticas Corporais Il - Equiv. AC-622 - PréReq AC-007
AC-010 04 Laboratério de Praticas Vocais Il - PréReq AC-008

AC-011 04 Laboratério de Praticas Corporais Il - PréReq AC-009

AC-012 04 Laboratério de Praticas Vocais Il - PréReq AC-010

Disciplinas *°:

ACO008 Laboratoério de Préticas Vocais |

Pré-Req.: AC205 AC611
Ementa: Exercicios técnicos e expressivos para a composicao vocal na cena. Esta disciplina

comtempla questdes pertinentes ao PICC I.

0 Ementario completo disponivel em
http://www.dac.unicamp.br/sistemas/catalogos/gatdlogo2008/ementas/todasac.html#ac@Bésso
em 07/05/2013.
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ACO010 Laboratério de Praticas Vocais Il

Pré-Req.: AC008
Ementa: Exercicios técnicos e expressivos para a composicao vocal na cena. Relacdes entre
caracterizacdo da voz e retorica do discurso. Esta disciplina comtempla questfes pertinentes

ao PICC II.

ACO012 Laboratério de Praticas Vocais

Pré-Req.: AC010
Ementa: Exercicios técnicos e expressivos para a composi¢ao vocal na cena, focalizando a

composicdo do personagem. Esta disciplina contempla questdes pertinentes ao PICC III.

AC105 Canto para o Ator |

Pré-Req.: AC109 AC209
Ementa: Desenvolvimento das potencialidades musicais do aluno através do canto individual e

do canto coral como elemento de qualificacdo para o trabalho do ator.

AC109 Mdusica e Ritmo |

Ementa: Estudo pratico e tedrico dos principais elementos da linguagem musical. Aspectos
ritmicos, melodicos e harménicos. Treinamento da escuta musica I.

AC151 Expressao Vocal: Técnica |

Ementa: Noc8es basicas de técnica vocal: respiracdo, emissdo, articulacédo e impostacao.
Elementos de anatomia e fisiologia do aparelho fonador. Classificac@o vocal. Conscientizagédo

do uso da voz como instrumento musical. Vocalizes basicos.

AC152 Expressédo Vocal: Interpretacéo |

Ementa: Integracdo corpo/voz para o cantor, visando a constru¢cdo de procedimentos cénicos.

AC180 Improvisacédo: A Palavra |

Ementa: A exploracéo da palavra como matéria para o desencadeamento do acontecimento
cénico.

AC205 Canto para o Ator Il

Pré-Req.: AC105
Ementa: Estudo das diferentes fungdes do canto na cena a partir de diversas poéticas teatrais.
Articulacdo entre a palavra cantada e a palavra falada.

AC209 Musica e Ritmo Il

Pré-Req.: AC109
Ementa: Estudo de modelos de estrutura musical. Desenvolvimento da percepcéo ritmica.
Contato com instrumentos de percussédo para improvisagao ritmica, improvisagao livre e sua

relacdo com a cena.
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AC251 Expressédo Vocal: Técnica ll

Ementa: Nocdes béasicas de técnica vocal: respiracdo, emisséo, articulagdo e impostagéo.
Elementos de anatomia e fisiologia do aparelho fonador. Classificacéo vocal. Conscientizagédo

do uso da voz como instrumento musical. Vocalizes basicos. (continuagéo do AC-151).

AC252 Expressédo Vocal: Interpretacéo Il

Ementa: Desenvolvimento técnico e exercicio pratico de elementos de interpretacao teatral
para o cantor.

AC280 Improvisac¢do: A Palavra Il

Pré-Req.: AC180
Ementa: Aprofundamento dos procedimentos desenvolvidos na disciplina Improvisacdo: A

Palavra I, com énfase na estrururacdo da cena.

AC311 Expressédo Vocal |

Ementa: Identificacdo e reconhecimento dos componentes fisicos do som vocal.
Desenvolvimento desses componentes integrados aos elementos da representacao.

AC351 Expressédo Vocal: Técnica lll

Ementa: Aprimoramento da técnica basica. Vocalizes intermediarios. Diferentes linhas de
canto: popular e erudito. Aplicacao da técnica em repertério apropriado. Trabalho de canto em

conjunto: afinacéo e sonoridade de grupo.

AC411 Expressédo Vocal Il

Pré-Req.: AC311
Ementa: Identificacdo e reconhecimento dos elementos materiais da fala. Desenvolvimento

desses componentes integrados aos elementos da representacéo.

AC353 Voz, Expressao e Representacao |

Ementa: Identificacdo e reconhecimento dos componentes fisicos do som vocal visando sua
integragdo com a cena como elementos de representacéo.

AC451 Expressao Vocal: Técnica IV

Ementa: Aprimoramento da técnica basica. Vocalizes intermediarios. Diferentes linhas de
canto: popular e erudito. Aplicacdo da técnica em repertério apropriado. Trabalho de canto em

conjunto: afinacéo e sonoridade de grupo. (Continuacdo da AC-351).
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AC453 Voz, Expressao e Representacao Il

Pré-Req.: AC353
Ementa: Identificacéo e reconhecimento dos elementos técnicos da fala visando sua

integracdo com a cena como elementos de representacao.

AC511 Expresséao Vocal Il

Pré-Req.: AC411
Ementa: Identificacédo e reconhecimento dos componentes fisicos da fala. Desenvolovimento

desses componentes integrados a acao cénica.

AC551 Expressao Vocal: Técnica V

Ementa: Continuidade do aprimoramento técnico. Vocalizes avancados. Diferentes estilos de
canto. Repert6rio individual. Interpretacao.

AC611 Expressédo Vocal IV

Pré-Req.: AC511
Ementa: Exploracdo dos componentes expressivos da voz na elaboracéo do personagem.

AC651 Expressédo Vocal: Técnica VI

Ementa: Continuidade do aprimoramento técnico. Vocalizes avangados. Diferentes estilos de
canto. Repertério individual. Interpretacdo. (Continuacéo do AC-551).

AC718 Literatura Dramatica: Laboratdrio, Andlise e Interpretacdo de Texto

Ementa: Leituras dirigidas, andlise e interpretacéo do texto escolhido para montagem de final
de curso.
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DISCIPLINA: CONSCIENCIA VOCAL®
CH TOTAL: 30h
OBIJETIVOS:
- Articular melhor as palavras de um texto por meio do trabalho de dic¢ao.

- Perceber seu corpo como um instrumento musical, como uma caixa de
ressonancia.

- Estudar o mecanismo do aparelho fonador e a dindmica da fala.
- Desenvolver seus préprios recursos vocais.

- Construir a partitura vocal de um personagem.

EMENTA: Conscientiza¢do da voz como elemento fundamental na composicdo do
trabalho de ator.

PROGRAMA:
1. Aparelho vocal: aparelho respiratorio, laringe e as cavidades de ressonancia.
2. Fonética, diccdo, aparelho fonador.

3. Recursos vocais: énfase, curva melédica, intensidade, articulacao, duracgao,
velocidade, cadéncia, pausas interpretativas.

4. Partituras vocais. A acdo vocal: escuta da voz, acdo na voz, preparagao da voz para
criagcao.

5. Exercicios vocais.

’Todas as ementas disponiveis em
http://www.iarte.ufu.br/sites/iarte.ufu.br/files/TE FD Bacharelado.pdf. Acesso em
05/07/2013.
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DISCIPLINA: TECNICA VOCAL |
CH TOTAL: 30h
OBJETIVOS:
- Praticar exercicios fundamentais da técnica vocal;
- Estimular o desenvolvimento das potencialidades e habilidades vocais;

- Orientar o aluno para preservacgao de sua salde vocal por meio de nog¢des
basicas de higiene vocal.

EMENTA: Estudo dos mecanismos técnicos e suas aplicacdes na voz cantada e falada.
Controle da qualidade da emissao vocal.

PROGRAMA:

NocoOes basicas de fisiologia da voz.

Respiracdo, ressonancia, impostacao, tessitura, classificacdo e articulagdo.
Relaxamento e concentragao.

Estudo de obras vocais.

BIBLIOGRAFIA BASICA:

ALEIXO, Fernando.Corporeidade da voz: avoz do ator. Campinas: Komedi, 2007.
GAYOTTO, Lucia Helena. Voz: partitura da acdo. Sdo Paulo: Summus, 1997.
GROTOWISKI, Jerzy. FLASZEN, Ludwik; BARBA, Eugénio. O teatro laboratério de Jerzy

Grotowski : 1959-1969 / textos e materiais de Jery Grotowski e Ludwik Flaszen com um
escrito de Eugenio Barba ; curadoria de Ludwik Flaszen e Carla Pollastrelli com a
colaboracdo de Renata Molinari . Trad. Berenice Raulino.S3o Paulo: Perspectiva:
Edicdes SESC, 2007 .

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR:

FORTUNA, Marlene. A performance da oralidade teatral. S3o Paulo: Annablume, 2000.
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GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um teatro pobre. 22. edicdo. Rio de Janeiro:
Civilizacao

Brasileira, 1976.

GUBERFAIN, Jane Celeste (Org.).Voz em cena - volume 1. Rio de Janeiro: Revinter,
2004.

.Voz em cena — volume 2. Rio de Janeiro: Revinter, 2005.

JANUZELLI, AntonioLuis Dias. A aprendizagem do ator. 22. edicdo. Sdo Paulo: Atica,
1992.

PICCOLOTO, Leslie Ferreira. Trabalhando a voz: varios enfoques em fonoaudiologia. 42
edicdo. Sdo Paulo: Summus Editorial.

QUINTEIRO, E. A. Estética da voz: uma voz para o ator. Sdo Paulo: Summus, c1989.

DISCIPLINA: TECNICA VOCAL I
CH TOTAL: 45h
OBJETIVOS:
- Praticar exercicios fundamentais da técnica vocal;
- Estimular o desenvolvimento das potencialidades e habilidades vocais;

- Orientar o aluno para preservacao de sua saude vocal por meio de nog¢des
basicas de higiene vocal.

EMENTA: Aprofundamento do estudo dos mecanismos técnicos e suas aplicagdes na
voz cantada e falada. Controle da qualidade da emissao vocal.

PROGRAMA:
Respiracdo, ressonancia, impostacao, tessitura, classificacdo e articulagdo.
Relaxamento e concentragao.

Estudo de obras vocais.
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BIBLIOGRAFIA BASICA:
BARBA, Eugenio. Além das ilhas flutuantes.Campinas : UNICAMP, 1991.
LEHMANN, Hans-Thies. O Teatro Pés-Dramatico. SP: Cosac&Naif, 2007.

NOVARINA, Valére. Diante da palavra. 22. edi¢cdo. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2009.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR:
ASLAN, Odete. O ator no século XX. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994.0K
LOUZADA, Paulo da Silva. As bases da educacdo vocal .Rio de Janeiro: OLM, ¢1982.
RYNGAERT, Jean Pierre. Ler o teatro contemporaneo. S3o Paulo: Martins Fontes, 1998
(Colecdo leitura e critica).
STANISLAVSKI, Constantin. A preparacao do ator. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
1968.

.A Construgao do Personagem. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1970.

A criagdo de um papel. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1972.

ZUMTHOR, Paul. Performance, recepcao e leitura. Sdo Paulo: EDUC, 2000.

DISCIPLINA: CANTO CORAL |
CH TOTAL: 30h
OBIJETIVOS: Possibilitar ao aluno o uso da voz cantada.

EMENTA: Exercicios de aquecimento vocal, improvisacdo e criacdo, leitura de textos
com énfase na voz falada. Repertdrio de musica popular brasileira e estrangeira a 2 ou
3 vozes.

PROGRAMA:
Cancdes folcldricas, canones e obras mais acessiveis da musica popular brasileira.
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Textos sobre técnica vocal, fisiologia da voz e voz no teatro.

Audicdes de obras vocais de todos os periodos da histéria da musica, para
consideracdes sobre o uso da voz.

BIBLIOGRAFIA BASICA:

KIEFER, Bruno. Histdria e significado das formas musicais. 42. Ed. Porto Alegre:
Movimento, 1981.

LOUZADA, Paulo da Silva.. As bases da educacdo vocal. R. Janeiro: O L M ,c1982.
PEREZ-GONZALEZ, Eladio. Iniciacdo a técnica vocal: para cantores, regentes de coro,

atores, professores, locutores,oradores. Rio de Janeiro:E. P. G., 2000.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR:
LEHMANN, Lili. Aprenda a cantar. Rio de Janeiro: Tecnoprint ¢ 1984.

PICCOLOTTO, Leslie Ferreira (org.). Trabalhando a voz: varios enfoques em
fonoaudiologia. 42.ed.S3o Paulo: Summus Editorial.

QUINTEIRO, E. A. Estética da voz: uma voz para o ator. Sdo Paulo:Summus, 1989.
STORTI, Carlos Alberto. Introducdo a regéncia. Uberlandia: EDUFU, 1987.

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra histdria das musicas. Sdo Paulo:
Circulo do Livro: Companhia das Letras, 1989.

DISCIPLINA: TOPICOS ESPECIAIS EM LEITURA DRAMATIZADA
CH TOTAL: 45h

OBJETIVOS: Realizar trabalhos de leitura de textos de dramaturgia teatral,
apresentando conhecimentos relativos a esse processo: capacidade de compreensao
do texto; visdo de mundo do autor, integracdo do personagem no contexto da peca e
das circunstancias dadas; exercitar inflexdes e modos de falar o texto. Ampliar seus
conhecimentos sobre a dramaturgia nacional e internacional.

EMENTA: Desenvolvimento de leituras dramatizadas que possibilitem a aquisicdo de
conhecimentos especificos sobre as contribuicbes desse processo para
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desenvolvimento do ator e que contribuam para o incremento dos conhecimentos
relacionados com a dramaturgia nacional e internacional.

PROGRAMA:

Escolha de texto (s) para Leitura Dramatizada, de autor nacional ou internacional.
Desenvolvimento do processo de Leitura da obra selecionada, abrangendo:
Contextualizacdo da obra e de seu autor;

Leitura comentada da obra selecionada;

Pratica de leitura: compreensdo do texto, os diversos personagens e suas participacoes
no contexto da peca, a relagdo ator/personagem;

As possibilidades de uso do espaco na leitura dramatizada;

Apresentagao publica da Leitura Dramatizada.

BIBLIOGRAFIA BASICA:

CHACRA, Sandra. Natureza e Sentido da Improvisacdo Teatral. S3o Paulo: Perspectiva,
1983.

KUSNET, Eugenio. Ator e Método. Rio de Janeiro: SNT / MEC, 1975.

JANUZELLI, Antonio (Jano). A Aprendizagem do Ator. S3o Paulo: Atica, 1986.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR:

GUBERFAIN, Jane Celeste. Voz em Cena. Rio de Janeiro: Revinter, 2005.
BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.
CARVALHO, Enio. Histéria e Formacdo do Ator. S3o Paulo: Atica, 1989.
GASSNER, John. Mestres do Teatro | e Il. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002.

ROUBINE, J. J. A Arte do Ator. Rio de Janeiro: Zahar, 1987.
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UFSM — Universidade Federal de

Santa Maria

Disciplinas pertencentes ao curriculo93

Periodo ideal Cddigo Nome
1 DAC1038 COMPLEMENTOS DE EVOLUCAO DO TEATRO
1 DAC1000 ENCENACAOQ |

1 DAC1002 EVOLUCAO DO TEATRO |

1 DAC1015 EXPRESSAO CORPORAL E VOCAL |
1 DAC1001 ETICA E ESTETICA TEATRAL |

1 DAC1003 TECNICAS DE REPRESENTACAO |

2 DAC1004 ENCENACAO II

2 DAC1005 EVOLUCAQ DO TEATRO I

2 DAC1017 EXPRESSAO CORPORAL E VOCAL I
2 DAC1016 ETICA E ESTETICA TEATRAL II

2 DAC1006 TECNICAS DE REPRESENTACAO II

3 DAC1007 ENCENACAOQ Il

3 DAC1008 EVOLUCAO DO TEATRO Il

3 DAC1019 EXPRESSAO CORPORAL E VOCAL IlI
3 DAC1018 ETICA E ESTETICA TEATRAL IlI

3 DAC1020 TECNICAS CIRCENSES

% Estrutura curricular disponivel emtp:/portal.ufsm.br/ementario/curso.html?cursd&8cesso em
07/05/2013.

212



Periodo ideal Cddigo Nome

99

99

99

99

DAC1023 TECNICAS DE MONTAGEM |

DAC1009 TECNICAS DE REPRESENTACAO Il

DAC1010 ENCENACAOQ IV

DAC1011 EVOLUCAO DO TEATRO IV

DAC1021 EXPRESSAO CORPORAL E VOCAL IV

DAC1022 METODOLOGIA DO PROCESSO CRIATIVO

DAC1024 TECNICAS DE MONTAGEM II

DAC1012 TECNICAS DE REPRESENTACAOQ IV

DAC1013 EVOLUCAO DO TEATRO V

DAC1026 LABORATORIO DE ORIENTACAO |

DAC1027 LEGISLACAO E PRODUCAO TEATRAL

DAC1034 TECNICAS DE REPRESENTACAO V

DAC1014 EVOLUCAO DO TEATRO VI

DAC1029 LABORATORIO DE ORIENTACGAO I

DAC1035 TECNICAS DE REPRESENTACAOQ VI

DAC1031 LABORATORIO DE ORIENTAGAQ I

DAC1036 TECNICAS DE REPRESENTACAOQ VI

DAC1033 LABORATORIO DE ORIENTAGAOQ IV

DAC1037 TECNICAS DE REPRESENTACAOQ VIiI

DAC1056 A ACAO FISICA E A DANCA TEATRO

DAC1051 A ILUMINACAO CENICA

DAC1047 A PALAVRA NA CRIACAO DO ATOR

DAC1074 A PRATICA DA COMEDIA
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Periodo ideal Cddigo Nome

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

99

DAC1046 ACAO VOCAL

DAC1079 CANCAO E EXPRESSAO VOCAL

DAC1039 COMEDIA DELL'ARTE

DAC1040 CONCEPCAO E REALIZACAO EM VIDEO

DAC1059 CONCEPCAO E REALIZACAO EM VIDEO

DAC1061 DRAMATURGIA - TEORIA E PRATICA

DAC1086 DRAMATURGIA DO MOVIMENTO

DCG2025 DRAMATURGIA DO MOVIMENTO I

DAC128 ENCENACAOV

DAC134 ENCENACAOVI

DAC1045 EUTONIA

MSC153 HISTORIA DA MUSICA I-A

MSC154 HISTORIA DA MUSICA 1I-A

MSC155 HISTORIA DA MUSICA 11I-A

MSC477 HISTORIA DA MUSICA IV-A

DAC1080 HISTORIA DO CINEMA DE FICCAO |

DAC1081 HISTORIA DO CINEMA DE FICCAO Il - ESTETICA DOS DIRETORES

DAC1044 ILUMINACAO

DAC1058 INICIACAO AO JOGO DO TEATRO DE BONECOS

INT1000 INTERCAMBIO CULTURAL

DAC1042 INTERPRETACAO PARA VIDEO

DAC107 LABORATORIO I

DAC112 LABORATORIO lII
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Periodo ideal Cddigo Nome

99 DAC129 LABORATORIOV

99 DAC135 LABORATORIO VI

99 DAC140 LABORATORIO VIl

99 DAC144 LABORATORIO VIII

99 LTE1008 LEITURA EM LINGUA INGLESA

99 DAC1057 MAQUIAGEM

99 DAC1060 MONTAGEM CINEMATOGRAFICA E EDICAO EM VIDEO DIGITAL
99 DAC1075 MONTAGEM DE ESPETACULO |

99 DAC1076 MONTAGEM DE ESPETACULO Il

99 DAC1077 MONTAGEM DE ESPETACULO Il

99 DAC1078 MONTAGEM DE ESPETACULO IV

99 DAC1049 O ATOR E O ESPACO

99 DAC1050 O JOGO DO BUFAQO

99 DAC1041 PA-KUA - ARMAS DE CORTES

99 DAC1055 PECAS DIDATICAS DE BRECHT

99 DAC1048 PERFORMANCE

99 DAC124 PSICANALISE E TEATRO |

99 DAC131 PSICANALISE E TEATRO I

99 DAC1043 PSICANALISE E TEATRO

99 FUE1022 PSICOLOGIA DA EDUCACAQ "A"

99 DAC1062 SHAKESPEARE: ENTRE O CINEMA E O TEATRO
99 DAC1052 TEATRO E EDUCACAOQ |

99 DAC1053 TEATRO PARA CRIANCAS: PRODUCAO E RECEPCAO
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Periodo ideal Cddigo Nome

99 DAC139 TECNICAS DE REPRESENTACAO VII
99 DAC143 TECNICAS DE REPRESENTACAO VIiI
99 MSC2200 TECNICA VOCAL

99 DCG1042 TOPICOS DE COMUNICACAO

99 DCG1112 TOPICOS DE LETRAS

99 DCG1014 TOPICOS DE MUSICA

99 DCG1039 TOPICOS EM ARTES CENICAS

99 DAC1054 TREINAMENTO TECNICO DE ATOR
Disciplinas:

Codigo - Nome
DAC1015 - EXPRESSAO CORPORAL E VOCAL I**

Departamento
DEPTO. ARTES CENICAS - DAC

Carga horaria (horas-aula)
Pratica: 45

Teorica: 15

Total: 60

Objetivos
Proporcionar uma consciéncia corporal e ritmica adequadas ao ator de modo a desenvolver o corpo

como instrumento de criacdo e expressdo artistica. Identificar, reconhecer e explorar os componentes

% Disponivel em http://portal.ufsm.br/ementario/disciplina.html?disciplina=337284wq.
Acesso em 05/07/2013.
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fisicos na produgdo do som vocal.

Ementa
N&o consta

Programa
« UNIDADE 1 - CONHECIMENTO, CONSCIENCIA E ORGANIZACAO CORPORAL
1.1 — Percepgao corporal: forma, volume, estrutura ossea.
1.2 — Sensorializacado.
1.3 — Sensibilizacdo: peso, apoio, equilibrio e contato.
1.3.1 — Consciéncia.
1.4 — Relaxamento e harmonizacao do tonus corporal.
1.5 — Alongamento e flexibilidade.
« UNIDADE 2 - CORPO E MOVIMENTO
2.1 — Percepgao espacial: pequeno, médio e amplo.
2.2 — Movimentos a partir dos principios técnicos trabalhados.
2.3 — Logica e coeréncia corporal na seqiiéncia de movimentos.
e UNIDADE3-A RELAQRO CORPO VOZ
3.1 - Respiracgao.
3.2 - Ressonadores.
3.3 - Emissao.
3.4 - Articulacao: vogais e consoantes.

3.5 - A seqiiéncia de movimentos e a voz.

BIBLIOGRAFIA BASICA:

ALEXANDER, Gerda. Eutonia — Um caminho para a percepcgao corporal. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1983.

BERTHERAT, Thérése. As Estacoes do Corpo. Aprenda a olhar seu corpo para
manter a forma. Sao Paulo: Martins Fontes, 1985.
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BERTHERAT, Thérése; BERNSTEIN, Carol. O corpo tem suas razoes —
Antiginastica e Consciéncia de si. Sdo Paulo: Editora Martins Fontes, 1987.

DAVIS, Flora. Comunicagdo nao-verbal. Trad. de Antonio Dimas. Sao Paulo:
Summus, 1979.

FELDENKRAIS, Moshe. Consciéncia pelo Movimento. Sdo Paulo: Summus,
1977.

FORTUNA, Marlene. A performance da oralidade teatral. Sdo Paulo: Anna
Bume, 2000.

FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir. Rio de Janeiro: Vozes, 1975.
LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sdo Paulo: Summus, 1978.
MAY, Rollo. A coragem de criar. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.

QUINTERO, Eudodsia Acuiia. Estética da voz: uma voz para o ator. Sdo Paulo:
Summus, 1989.

SHILDER, Paul. A imagem do corpo. 22 edicao. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1994.

VISHNIEVETZ, Berta. Eutonia: Educagao do corpo para o ser. Sao Paulo:
Summus, 1995,

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR:
ANZIEL, Didier. O eu-pele. Sdo Paulo: Casa do Psicélogo, 1989.

BRIEGHEL — MULLER, Guna. Eutonia e Relaxamento. Sdo Paulo: Manole,
1987.

FELDENKRAIS, Moshe. Caso Nora. Sao Paulo: Summus, 1979,

FELDENKRAIS, Mosche. O poder da Autotransformacao. Sao Paulo: Summus,
1994.

FELDENKRAIS, Mosche. Vida e Movimento. Sao Paulo: Summus, 1988.

HERMANT, G. O Corpo e sua Meméria, Atualizacdo em
Psicomotricidade. Editora Manole, 1988.

MONTAGU, Ashley. Tocar o significado humano da pele. 22 edicdo. Sdo Paulo:
Summus, 1986.

PIKLER, Emmi. Mover-se em Liberdade. Desarrollo de la motricidade global.
Madrid: Narcea, S.A. de Ediciones, 1985.

PONTY-MAURICE, Merleau. Fehomenologia da percepcao. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1994.
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S. WAPNER, Herner y otros. El Percepcion del cuerpo. Buenos Aires: Paidés,

1969.

Codigo - Nome
DAC1017 - EXPRESSAO CORPORAL E VOCAL II%°

Departamento
DEPTO. ARTES CENICAS - DAC

Carga horaria (horas-aula)
Pratica: 45

Teodrica: 15

Total: 60

Objetivos

Aprofundar a consciéncia corporal e vocal para a presenga psicofisica do ator.

Ementa
Né&o consta

Programa

« UNIDADE 1 - PRESENGCA PSICOFISICA DO ATOR
1.1 — Plasticidade do movimento.
1.1.1 - Centro motor e fluéncia.
1.2 — Expansao, recolhimento e irradiacao.
1.3 — Ponto fixo, eixo, centro, verticalidade.
1.4 — Tempo ritmo.
1.4.1 - A musicalidade no movimento.
1.5 — Dinamicas dos opostos.

1.6 — Seqiiéncia de movimento.

% Disponivel em http://portal.ufsm.br/ementario/disciplina.htm|?disciplina=33732.

Acesso em 07/05/2013.
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1.6.1 - Ritmo e fluéncia.
UNIDADE 2 - A POETICA DA FALA
2.1 — Tonalidade.

2.2 — Pontuacao e pausa.

2.3 — Acentuacdo tonica.

2.4 — Ritmo.

2.5 — Movimento da fala.

2.6 — Palavra e sensacao.

2.7 — A palavra é o movimento.

BIBLIOGRAFIA BASICA
CHEKHOV, Michael. Para o Ator. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1986.

FORTUNA, Marlene. A Performance da oralidade Teatral. Sao Paulo:
Annablume, 2000.

LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sdo Paulo: Summus, 1978.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR
BARBA, Eugénio. A Canoa de Papel. Sdo Paulo: Hucitec. 1994.

BARBA, Eugénio; SAVARESE, Nicola. A Arte Secreta do Ator: Dicionario de
Antropologia Teatral. Sdo Paulo: Hucitec, 1995.

STANISLAVSKI, Constantin. El Trabajo del Actor Sobre si mismo. El trabajo
sobre si mismo en el proceso creador de la encarnacion. Capitulo II —
Desarrollo de la expresion corporal. Trad. para o espanhol de Salondn
Merener. Buenos Aires: Editorial Quetzal, 1983.
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UFPE- Universidade Federal de

Pernambuco

Estrutura Curricular °:

PERIODO: 1°

AR539- CONSCIENCIA CORPORAL E EXPRESSAO ARTISTICA O BRIG 30 30 60 3.0
AR570- FUNDAMENTOS DA ARTE-EDUCACAO

SF451- FUNDAMENTOS DA EDUCAGCAO

AR579- FUNDAMENTOS DA LINGUAGEM TEATRAL

AR577- FUNDAMENTOS DA PEDAGOGIA DO TEATRO

AR540- METODOLOGIAS DO ESTUDO E DA PESQUISA EM ARTE S

PERIODO: 2°

TE707- DIDATICA

P0O492- FUNDAMENTOS PSICOLOGICOS DA EDUCACAO
AR578- HISTORIA DO TEATRO MUNDIAL

AR607- INTERPRETACAO 1

AR561- VOZ E MOVIMENTO 1

PERIODO: 3°

AR581- ELEMENTOS VISUAIS DO ESPETACULO 1

AP492- GESTAO EDUCACIONAL E GESTAO ESCOLAR

ARG608- INTERPRETACAO 2

AR580- METODOLOGIA DO ENSINO DE TEATRO 1

AP493- POLITICAS EDUCACIONAIS- ORGANIZACAO E FUNCIO NAMENTO DA ESCOLA
BASICA

AR564- VOZ E MOVIMENTO 2

PERIODO: 4°

AR583- ELEMENTOS VISUAIS DO ESPETACULO 2
ARG609- INTERPRETACAO 3

AR582- METODOLOGIA DO ENSINO DE TEATRO 2
AR563- PROCESSOS CULTURAIS NO BRASIL
AR584- VOZ E MOVIMENTO 3

PERIODO: 5°
P0O493- AVALIACAO DA APRENDIZAGEM

AR586- ESTAGIO CURRICULAR SUPERVISIONADO EM ENSINO DE TEATRO
AR585- METODOLOGIA DO ENSINO DE TEATRO 3

% Estrutura curricular e ementas disponiveis em
http://www.ufpe.br/proacad/images/cursos_ufpe/teaterfil 01111.pdfAcesso em 05/04/2013.
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AR587- TEATROS DE FORMAS ANIMADAS

PERIODO: 6°

AR589- ESTAGIO CURRICULAR SUPERVISIONADO EM ENSINO DE TEATRO 2
AR591- LABORATORIO DA ENCENAGCAO

AR590- METODOLOGIA DA ENCENACAO

AR588- METODOLOGIA DO ENSINO DE TEATRO 4

PERIODO: 7°

AR593- ESTAGIO CURRICULAR SUPERVISIONADO EM ENSINO DE TEATRO 3
AR595- GESTAO E ACAO CULTURAL 1

LE716- INTRODUGCAO A LIBRAS

AR592- METODOLOGIA DO ENSINO DE TEATRO 5

AR594- TRABALHO DE CONCLUSAO DE CURSO EM ENSINO DE TEATRO 1

PERIODO: 8°
AR596- ESTAGIO CURRICULAR SUPERVISIONADO EM ENSINO DE TEATRO 4

AR598- MONTAGEM PEDAGOGICA
AR597- TRABALHO DE CONCLUSAO DE CURSO EM ENSINO DE TEATRO 2

SEM PERIODIZACAQ (Disciplinas Optativas e Eletivas)

ARG610- ESTETICA

ARG600- GESTAO E ACAO CULTURAL 2

AR599- HISTORIA DO TEATRO DE BONECOS
AR601- LITERATURA DRAMATICA OCIDENTAL
AR602- SONOPLASTIA

AR603- TEATRO EM PERNAMBUCO

AR604- TEATRO NO BRASIL ELETIVO

AR605- TEATRO PARA A INFANCIA E A JUVENTUDE
ARG606- TOPICOS EM TEATRO

Disciplinas:

AR561- VOZ E MOVIMENTO 1
EMENTA: IMPLEMENTAR UMA TECNICA RESPIRATORIA DE APOIO A PRODUCAO DE
ALTAS INTENSIDADES VOCAIS E EXERCITAR A COORDENACAO FONO-RESPIRATORIA,
POTENCIALIZANDO: O RECONHECIMENTO DOS ASPECTOS MATERIAIS DA VOZ;
CONHECIMENTOS BASICOS SOBRE PRODUCAO E EMISSAO VOCAL;, A
CONSCIENTIZACAO DO ESQUEMA E DA IMAGEM CORPORAL E VOCAL; A
COORDENACAO FONO-RESPIRATORIA EM MOVIMENTO E IDENTIFICACAO DE
MOVIMENTO INTRINSECO AO TEXTO.

AR564- VOZ E MOVIMENTO 2 B )
EMENTA: EXERCITAR A COORDENACAO FONO-RESPIRATORIA EM MOVIMENTO E
DETECTAR O MOVIMENTO INTRINSECO AO TEXTO.

AR584- VOZ E MOVIMENTO 3

EMENTA: ESTUDO EXPLORATORIO E CONSIDERACOES SOBRE AS ESFERAS DA
DIMENSAO ACUSTICA DA CENA COMO INSTANCIAS DE CONFIGURACAO DE SENTIDO.
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UFBA-— Universidade Federal da Bahia-

Estrutura Curricular Modular (Habilitagao em Interpretagao Teatral):

MODULO I - Interpretagio Teatral |

1. IMPROVISACAO E INTERPRETACAO |

2. TECNICA DE CORPO PARA A CENA |

3. TECNICA VOCAL |

4. ARTES VISUAIS

5. ESTETICA TEATRAL E HISTORIA DA ARTE
6. PRATICA CENICA |

7. INTRODUCAO A PESQUISA EM ARTES CENICAS

MODULO Il - Interpretagdo Teatral Il

. IMPROVISACAO E INTERPRETACAO Il

. TECNICA DE CORPO PARA A CENA I

. TECNICA VOCAL Il

. ANALISE DO TEXTO DRAMATICO |

. CARACTERIZACAO |

. HISTORIA DO TEATRO |

. PROJETO DE PESQUISA EM ARTES CENICAS

~NOoO Ok~ WNBE

MODULO Il - Interpretagdo Teatral llI

1. INTERPRETACAO |

2. TECNICA BASICA PARA O ATOR |

3. ANALISE DO TEXTO DRAMATICO Il

4. CARACTERIZACAO II

5. HISTORIA DO TEATRO I

6. EXERCICIOS TECNICOS |

7. PESQUISA EM INTERPRETACAO TEATRAL |

MODULO IV — Interpretagido Teatral IV

1. INTERPRETACAO II

2. TECNICA BASICA PARA O ATOR I

3. ANALISE DO TEXTO DRAMATICO llI

4. ELEMENTOS DO ESPACO CENICO

5. HISTORIA DO TEATRO llI

6. PESQUISA EM INTERPRETACAO TEATRAL II

MODULO V — Interpretagdo Teatral V

1. INTERPRETACAO llI

2. TECNICA BASICA PARA O ATOR Il

3. ANALISE DO TEXTO DRAMATICO IV

4. ETICA E ORGANIZACAO SOCIAL DO TEATRO
5. LABORATORIO DE CRIACAO CENICA |

" Estrutura curricular e ementas fornecidas por i-rpalo colegiado do curso. Informagées
indisponiveis online.
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6. PESQUISA EM INTERPRETACAO TEATRAL I

MODULO VI - Interpretagdo Teatral VI

1. INTERPRETACAO IV

2. TECNICA BASICA PARA O ATOR IV

3. ANALISE DO TEXTO DRAMATICO V

4. LABORATORIO DE CRIACAO CENICA Il

5. PESQUISA EM INTERPRETACAO TEATRAL IV

Disciplinas (Habilitagdo em Interpretagao Teatral):

Técnica Vocal | : 85h

Desenvolvimento das capacidades expressivas da voz humana em situagao de
espetacularidade. Uma abordagem analitica das técnicas fundamentais ao
aperfeicoamento/condicionamento do potencial expressivo da voz, visando a
aquisicdo de autonomia do ator no treinamento continuado e o desenvolvimento
gradual da capacidade de auto-avaliacao.

Técnica Vocal Il: 68h

Treinamento de habilidades vocais a partir de exercicios de respiracdo (fraseado),
articulacdo, colorido, impostacdo e projecdao. Composicao de personagens enfatizando
procedimentos da convencdo realista, em funcdo do componente Improvisacdo e
Interpretacao Il.

Técnica Basica para o Ator | : 119h

Estudo das técnicas de treinamento cotidiano do ator profissional para o
desenvolvimento das potencialidades expressivas do corpo e da voz. Elaboracdo
corporal e vocal de personagens a partir dos textos estudados em Interpretacao I.

Técnica Basica para o Ator Il : 119h

Estudo das técnicas de treinamento cotidiano do ator profissional e desenvolvimento
das potencialidades expressivas do corpo e da voz. Elabora¢do corporal e vocal de
personagens a partir dos textos estudados em Interpretacao Il.

Técnica Basica para o Ator lll: 136 h
Investigacdo de recursos expressivos e realizacdo de rotinas técnicas de corpo e voz
com vistas a criagdo dos personagens integrantes da montagem de Interpretacao Ill.

Técnica Basica parao AtorIV:119h

Investigacdo de recursos expressivos e realizacdo de rotinas técnicas de corpo e voz
com vistas a criagdo dos personagens integrantes da montagem de Interpretagdo IV.
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Estrutura Curricular Modular (Licenciatura):

MODULO | - Teatro na Educaco I:

. IMPROVISACAO E JOGOS DRAMATICOS

. FUNDAMENTOS DA ARTE NA EDUCACAO

. ELEMENTOS DO TEATRO

. INTROD. AO ESTUDO DO TEXTO DRAMATICO
. EXPRESSAO CORPORAL E VOCAL |

. INTRODUCAO A ESTETICA TEATRAL

. ELEMENTOS DE MUSICA PARA A CENA

. INTROD. A PESQUISA EM ARTES CENICAS

O~NOOOTDAWN -

MODULO Il - Teatro na Educaco I

. FUND. DO TEATRO NA EDUCACAO

. TEATRO DE FORMAS ANIMADAS |

. EXPRESSAO CORPORAL E VOCAL Il

. ARTES VISUAIS

. ESTUDO DO TEXTO DRAMATICO |

. MONTAGEM DIDATICA |

. HISTORIA DA ARTE NA EDUCACAO

. FUND. PSICOLOGICOS DA EDUCACAO
. PROJETO DE PESQUISA

OCO~NOOOITPA,WNPE

MODULO Ill - Teatro na Educagéo Il:

1. METODOLOGIA DO TEATRO NA EDUCACAO

2. TEATRO DE FORMAS ANIMADAS II

3. EXPRESSAO CORP. E VOCAL PARA O TEATRO NA EDUC. |
4. CENOGRAFIA PARA O TEATRO NA EDUCACAO

5. LITERATURA APLICADA AO TEATRO NA EDUCACAO

6. MANIFESTACOES DRAMATICAS DA ARTE POPULAR BRASILIRA
7. ETICA APLICADA A PRATICA TEATRAL

8. DIDATICA E PRAXIS PEDAGOGICA |

9. MONTAGEM DIDATICA I

10. ESTUDO SISTEMATICO SOBRE O TEATRO NA EDUCACAO

MODULO IV - Teatro na Educacéo IV:

. DIDATICA E PRAXIS PEDAGOGICA Il

. TEATRO DE FORMAS ANIMADAS llI

. EXPRESSAO CORP. E VOCAL PARA O TEATRO NA EDUCAGQAI
. DRAMATURGIA E CRIACAO COLETIVA

. INDUMENTARIA PARA O TEATRO NA EDUCACAO

. ESTUDO DO TEXTO DRAMATICO Il

. ORGANIZACAO DA EDUCACAO BRASILEIRA

. MONTAGEM DIDATICA I

. PESQUISA EM TEATRO NA EDUCACAO

OCoOoO~NOOOThA~,WNPE

MODULO V - Teatro na Educacéo V:

1. DIDATICA E PRAXIS PEDAGOGICA DE TEATRO |
2. TEATRO DE FORMAS ANIMADAS IV

3. CRIACAO COLETIVA DE TEXTO

4. MAQUIAGEM E MASCARA

5. ESTUDO DE TEXTOS DRAMATICOS BRASILEIROS
6. ILUMINACAO PARA O TEATRO NA EDUCACAO
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7. TEATRO BRASILEIRO
8. PESQUISA DE CAMPO EM TEATRO NA EDUCAGAO

MODULO VI - Teatro na Educac&o VI:

1. DIDATICA E PRAXIS PEDAGOGICA DE TEATRO I

2. TOPICOS ESPECIAIS EM TEATRO NA EDUCACAO

3. TEATRO NA EDUCACAO E COMUNIDADE

4. SEMINARIOS DE PESQUISA EM TEATRO NA EDUCACAO
5. PESQUISA EM TEATRO NA EDUCACAO NO BRASIL

MODULO VII - Teatro na Educacao VII:
1. TEATRO E ACAO CULTURAL
2. TRABALHO DE CONCLUSAO DE CURSO

Disciplinas (Licenciatura):

Expressao Corporal e Vocal | : 68h

Estudo de técnicas elementares para o uso expressivo e espetacular da voz e do corpo.
Fundamentacdo tedrica das atividades corporais e vocais e vivéncia de atividades
criativas para desinibicdo e desenvolvimento da expressividade.

Elementos de Musica para Cena: 17h

Exploracdo dos potenciais sonoros e musicais da voz humana e de instrumentos
construidos a partir de objetos e de material reciclado. Exploracao pratica da utilizacdo
de recursos sonoros em situagdes dramaticas.

Expressao Corporal e Vocal para o Teatro na Educ. | : 34h

Utilizacao de recursos vocais e corporais aplicados a narragcao de histérias e a recitacdo
de poemas. Estudo da pontuacao, ritmo, melodia, das pausas e do uso do espaco, em
fungdo da realizagdo cénica dos textos estudados no componente Literatura Aplicada
ao Teatro na Educagao.

Expressao Corporal e Vocal para o Teatro na Educagao Il : 34h
Desenvolvimento, a partir da articulagdo corpo/voz, de personagens e situagdes
extraidos dos textos analisados em Estudo do Texto Dramatico |, com énfase na
dimensado nao realista da linguagem teatral.
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UNESP- Universidade Estadual Paulista

Estrutura Curricular®®:

Ano de criagdo - 2003 ‘ Ano de instalagao - 2005 Duragdo - 4 anos Prazo maximo - 6 anos
Carga horaria — 2955 Total de créditos - 197
T 1? ano 2% ano 3% ano 4% ano
Disciplina
1s 2s 3S 45 58 6S 75 8s
Caracterizagio Cénica I II aeres | Lactesy
Cenografia L. IT LAt:310633 LACB1D-635
Sequencial | Corpo. Expressio e Criatividade I, IT o LaC 1521
Cultura Popular LASE 810
Danga na Educacio L,;g? 837
Didatica LAg 10732
Estética Teatral I IT L,ace'? 907 L,ag!]:ém
Estudos Praticos do Teatro Brasileiro LA(;D 831
Sequencial | Expressdo Vocal I 1T LH&D 840 |_A<§'1:'q13
Fundamentos do Ensino de Arte LASEMD
Fundamentos e Processos de Encenagio [ IT LA(?’?BQQ L»lg"lj&ES
Historia do Teatro e da Literatura 30 30 30 30 30 30 30 30
Dramatica L IL IIL IV. V., VL VIL VIO LAC1650 | LAC1651 | LAC1759 | LAC1767 || LAC1823 | LAC1848 | LAC1901 | LAC1927
Jogos Teatrais | Improvisagdo LA(1:21%43
Inprovisagio | Interpretagio LA(1:210333
Introdugio ao Pensamento Filosofico LA@ 10570
Jogos Teatrais L,q;:%[é:‘,c-
Linguagem Sonora LACE'll:SSE
Linguagem Visual Te 1T LaCTs32 Lacies
Metodologia da Pesquisa Laéﬁtlazc-
oo | Partitura Corporal LAG1900
Psicologia da Educacdo: Desenvolvimento &0
e Aprendizagem LAC1678
Sociedade, Estado e Educagio LAI:? 10513
Teatro Brasileiro L IL IIL IV Lacisen | Lachees | Lacisar | Lacisss
Teatro de Formas Animadas T e T1 Ao | Ladmss
Teatro e Educacdo I IT LA(3310538 L,;S?m
Jogos Teatras,
Eﬁ:ﬁdﬁiﬁ;& Pratica de Ensino I I L»ig 1D 842 LAc3 1E:315
Seqiiencial
Estigio Supervisionado LAEﬁ“ LAE11%1B
Me;fi“]:f: 4 I Trabalho de Conclusio de Curso Lﬁugzs
ITotal Carga/Horaria e Crédito: 2955 | 197

% Grade curricular disponivel em
http://www.ia.unesp.br/Home/Graduacao/estruturaicular _arte teatro.pdfAcesso em 07/05/2013.
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Disciplinas®:

DISCIPLINA: EXPRESSAO VOCAL |

EMENTA: A produc¢éo da voz. Saude Vocal para o professor — ator. A voz do ator
e a voz cénica: técnica vocal.

CONTEUDO PROGRAMATICO:
Tedrico:

» Fisiologia da voz

» Saude Vocal
Pratico:

* Avaliacao individual dos recursos vocais.

* Voz ressonante:
Relaxamento global e especifico.
Alongamento e postura corporal.
Respiracdo costo-diafragmatica.
Coordenacéao entre fala e respiracao.
Focos de ressonancia.
Extenséo vocal, tom 6timo e tom habitual.
Intensidade: apoio, volume e projecao.
Articulacao de vogais e consoantes.
Ressonancia equilibrada

O O0OO0OO0OO0OO0OOOoOOo

OBJETIVOS:

Conhecer a fisiologia da producéo da voz cénica.
Conhecer a sua propria voz, suas dificuldades e possibilidades.
Técnica vocal para a cena teatral.

METODOLOGIA DE ENSINO: Aulas teoricas e praticas com exercicios e
preparacao de textos teatrais.

CRITERIOS DE AVALIACAO:

FregUéncia e pontualidade.

Interesse e participagéo ativa durante a execugao dos exercicios.
Preparacao das tarefas propostas para casa.

Provas tedricas e/ou praticas semestrais.

BIBLIOGRAFIA BASICA

BRANDI, EDMEE DE SOUZA MELLO. Educacdo da voz falada. Rio de Janeiro:
Ed. Gernasa, 1972.

LESSAC, ARTHUR. The use and training of the human voice: a bio-dynamic
approach to vocal life. New York: Drama Book, 1967.

LINKLATER, KRISTIN. Freeing the natural voice. New York: Publisher Drama

% Ementas fornecidas por e-mail pelo colegiado deacunformagcdes indisponiveis online.
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QUINTEIRO, EUDOSIA ACUNA. Estética da voz — uma voz para o ator. S&0
Paulo: Ed. Summus, 1989.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR

BEHLAU, MARA; PONTES, PAULO. Higiene Vocal : cuidando da voz . Rio de
Janeiro: Ed. Revinter, 1999.

BEUTTENMULLER, MARIA DA GLORIA; LAPORT, NELLY. Expressdo Vocal e
expressao Corporal. Rio de Janeiro: Ed. Forense Universitaria, 1974.

NUNES, LILA. Manual de voz e diccdo. Rio de Janeiro: Servico Nacional de
Teatro, 1976.

DISCIPLINA: EXPRESSAQO VOCAL

EMENTA: Voz do ator e voz cénica. O ator e a preparacdo vocal da personagem.
Partitura vocal e recursos vocais.

CONTEUDO: Elementos da partitura codificados na acdo vocal: sentidos e
poéticas.

OBJETIVOS: A partir da confluéncia entre acdo vocal e recursos vocais
codificados na partitura construir diferentes sentidos para o texto potencializando
assim a expressividade.

METODOLOGIA DE ENSINO:
Aulas tedricas: discusséo do Livro “Voz, a partitura do ator”.
Aulas praticas: exercicios expressivos voltados para os textos.

CRITERIOS DE AVALIACAO:
Frequéncia e pontualidade.
Interesse e participagdo nas aulas
AvaliacOes tedrico-praticas.

BIBLIOGRAFIA BASICA:

GAYOTTO, LUCIA HELENA. Voz, partitura da acéo. S. Paulo: Ed. Summus, 1998.
KUSNET, EUGENIO. Ator e método. Rio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro,
1975.

STANISLAVSKI, COSNTANTIN. A construgcédo da personagem. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagcao Brasileira, 1986.

STANISLAVSKI, CONSTANTIN. A preparacdo do Ator. Rio de Janeiro: Ed.
Civilizagcao Brasileira, 1999.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR:
BERRY, CECILY. Voice and the actor. Nova York: Macmillan Publishing
Company, 1992.

The actor and the text. Nova York: Aplause Theatre Books, 1992.
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Disciplina: LAC1550 - Linguagem Sonora

Objetivos:

- Conhecer as possibilidades e os sentidos que surgem da interacdo do som enquanto
elemento de representacdo/encenacao com o universo cénico.

- Perceber os diferentes elementos - voz, ruidos e musica - da composi¢do de uma paisagem
sonora.

- Gravacao e edigdo digital de audio.

Conteuddos:
> Funcdes poéticas do som.
- Percepcéo de sons, ruidos e silencio que compde a paisagem sonora.
- Relacgdes entre sons e sentidos na representacao/encenacao.
- Avoz e os sons da fala
> As possibilidades de tratamento do som
- Gravacao, Montagem e Edicdo: Audacity
> Espaco de criacao e pratica
- Composicao de paisagens sonoras/audios a partir dos exercicios de sensibilizagao
auditiva
- Produgéo de radio-novelas.
- Producéo de audio para trabalhos desenvolvidos em outras disciplinas.

Metodologia:

- Exercicios de percepcéo de sons da fala, ruidos, musica.
- Exercicios com a voz e a fala.

- Programa de edi¢céo de audio Audacity.

BIBLIOGRAFIA BASICA:

- CAGE, J. Silence: lectures and writings by John Cage. Wesleyan University Press, Hanover,
1961, 1973.

- CAZNOK, Y. Musica: entre o audivel e o visivel. Sao Paulo: Edunesp, 2004.

- FONTERRADA, M. T. de O. Musica e meio ambiente: ecologia sonora. Sao Paulo: Edunesp,
2005.

- SCHAFER, R. M. A afinacdo do mundo. S&o Paulo: Edunesp, 2001

- SCHAFER, R. M. O ouvido pensante. Sao Paulo: Edunesp, 1997.

TRAGTENBERG, L. Musica de cena. S&o Paulo: Perspectiva, 1999.

Disciplina: Laboratorio do Corpo e da Voz 1

EMENTA

Consciéncia das tensdes no corpo por meio de alongamento, relaxamento e exercicios
bioenergéticos. Desenvolver a atencdo e a concentracdo por meio de exercicios de yoga e
meditacfes enquanto ferramentas do trabalho de corpo /voz do ator. Saude vocal para o
ator/professor. Aparelho vocal, anatomia e fisiologia enquanto base para a técnica vocal.
Conhecer a sua propria voz, suas dificuldades e possibilidades. A voz do ator e a voz cénica:
técnica vocal.

CONTEUDO PROGRAMATICO
>Tedrico:
- Como cuidar da voz do professor e do ator?
- NocdBes basicas de Anatomia e Fisiologia da voz
- NocBes essenciais sobre o som: tom, intensidade, qualidade, registros
- Como a consciéncia corporal e vocal — postura e tensdes musculares — facilita a
expressividade?
- Como a bioenergética, as meditacdes e a pratica de yoga auxiliam na preparagéo do
corpo/voz expressivo?

230



> Pratico: Obs. Esses conteldos serdo abordados de maneira a introduzir os assuntos em
questao e deverédo ser aprofundados no decorrer do curso.

- Relaxamento global e especifico.

- Alongamento e postura corporal.

- Pratica de Yoga/ meditacdo Dinamica e Kundalini

- Exercicios de Bioenergética

- Avaliacao individual da voz do ator e da voz em cena.

- Respiragédo costo-diafragmatica.

OBJETIVOS

- Desenvolver a consciéncia das tensdées no corpo por meio de alongamentos, relaxamento
global e especifico e exercicios bioenergéticos.

- Desenvolver a atencéo e a concentracdo por meio de exercicios de yoga e de meditacdes.

- Conhecer o aparelho vocal, sua fisiologia tendo em vista o desenvolvimento de uma técnica
vocal voltada para o ator e ndo baseada no canto.

- Conhecer a sua propria voz, suas dificuldades e possibilidades.

- Desenvolver uma técnica vocal adequada a voz cénica sem esforco, com equilibrio de
ressonancia, boa articulacdo e apoio de respiracdo e ainda, com altura e intensidade
adequadas ao espago, ao personagem, ao texto, as diferentes qualidades de voz, as
sonoridades das palavras ou quanto vale cada decibel que vocé produz?

METODOLOGIA DE ENSINO

- Aulas ted6ricas com Power point e videos.

- Aulas préticas com exercicios

- Aulas préticas para preparacao de textos teatrais.

- Possibilidade de gravar as vozes no Laboratério de Voz

- Possibilidade de analisar acusticamente as vozes no Laboratério de Voz

CRITERIOS DE AVALIACAO

- Frequéncia e pontualidade.

- Interesse e participagédo ativa durante a execugao dos exercicios.
- Preparacéo das tarefas propostas para casa.

- Provas tedricas e/ou praticas semestrais.

BIBLIOGRAFIA BASICA

BEHLAU, Mara; PONTES, Paulo. Higiene Vocal: cuidando da voz. Rio de Janeiro: Ed.
Revinter, 1999.

BEUTTENMULLER, Maria da Gloria; LAPORT, Nelly. Expressdo Vocal e expressdo Corporal.
Rio de Janeiro: Ed. Forense Universitaria, 1974.

BRANDI, Edmée de Souza Mello. Educacéo da voz falada. Rio de Janeiro: Ed. Gernasa, 1972.
De ROSE: Tratado de Ybga, Yéga Shastra. Sao Paulo: Ed. Nobel, 2007

LESSAC, Arthur. The use and training of the human voice: a bio-dynamic approach to vocal life.
New York: Drama Book, 1967.

LINKLATER, Kristin. Freeing the natural voice. New York: Publisher Drama

LOWEN, Alexander. Bioenergética. Sdo Paulo: Summus, 1982. 302p

NUNES, Lila. Manual de voz e dic¢do. Rio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1976.
QUINTEIRO, Eudésia Acuna. Estética da voz — uma voz para o ator. Sdo Paulo: Ed. Summus,
1989.

RAJNEESH, Bagwan Shree. The Orange Book. The meditation techniques. Oregon: Ed.
Rajneesh Foundation International, 1981.

SALAZAR, Maude; CHIARINI, Maudie. Yoga da Voz. S&o Paulo: Ed. Tahyu, 2007.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR

ALLALI, A & LE HUCHE, F. A voz. Porto Alegre: Artes Médicas Sul Ltda, 1999.143p.
ANDRADA, Marta Assumpcéo de. Saude Vocal. Sao Paulo: Editora Roca, 2002.
ASLAN, Odete. O Ator no Século XX. Sao Paulo: Perspectiva, 1992.

BURNIER, Luis Otavio. A arte do ator: da técnica a representacdo. Campinas: Ed.
UNICAMP, 2001.
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FO, Dario; RAME, Franca (org). Manual minimo do ator. Sdo Paulo: SENAC, 1997.
FORTUNA, Marlene. A performance da oralidade teatral. Rio de Janeiro: Annablume,
2000.

GROTOWSKI, Jerzy. O teatro laboratério de Jerzy Grotowski 1959-1969. Séo Paulo:
Ed. Perspectiva, 2007.

. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizacdo

Brasileira, 1971.
GUBERFAIN, Jane Celeste (Org.). Voz em cena — volume 1. Rio de Janeiro: Revinter,
2004.

. Voz em cena — volume 2. Rio de Janeiro: Revinter,

2005.

KUSNET, Eugénio. Ator e Método. Rio de Janeiro: Servigco Nacional de Teatro -
Ministério da Educagéo e Cultura, 1975.

PICCOLOTO FERREIRA, Leslie. Trabalhando a voz. S&o Paulo: Summus, 1988.
STANISLAVSKI, Constantin. A preparacdo do ator. Traducdo: Pontes de Paula Lima. Rio
de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 2002.

. A Construcdo da Personagem. Rio de Janeiro: Civilizag&do

Brasileira, 6ed, 1992.
. Minha Vida na Arte. Rio de Janeiro: Ed. Civilizac&o

Brasileira, 1989.
TCHEKHOV, Mikhail. Para o Ator. Sdo Paulo: Ed. Martins Fontes, 22 edicdo, 1996.

Disciplina: Laboratorio do Corpo e da Voz 2

EMENTA

Construir as bases de um trabalho corporal/vocal baseado na experimentacdo, tendo como
ponto de partida textos, propostas e temas previamente definidos. Fazer dessa experimentacéo
e das reflexdes decorrentes, a base para a formulacao de projetos pedagdgicos. A voz do ator
e a voz cénica: técnica vocal.

CONTEUDO PROGRAMATICO
> Prético: (Obs. Esses conteudos serdo abordados de maneira a introduzir os assuntos em
questado e deverdo ser retomados/aprofundados no decorrer do curso).
- Relaxamento global e especifico.
- Alongamento e postura corporal.
- Pratica de Yoga/ meditacdo DinAmica e Kundalini
- Exercicios de Bioenergética
- Coordenacéo entre fala e respiragéo
- Ressonéancia e Focos de ressonancia.
- Extenséo vocal, tom 6timo e tom habitual.
- Intensidade: apoio, volume e projecéo.
- Articulacdo de vogais e consoantes.

OBJETIVOS

- Construir as bases de um trabalho corporal/vocal baseado na experimentacdo a partir de
propostas e temas previamente definidos. Fazer dessa experimentacao e da reflexdo sobre ela,
a base para a formulacéo de projetos pedagoégicos.

- Desenvolver a voz cénica sem esforgo, com equilibrio de ressonéancia, boa articulagéo e apoio
de respiracdo e ainda, com altura e intensidade adequadas ao espago, ao personagem, ao
texto, as diferentes qualidades de voz, as sonoridades das palavras.

METODOLOGIA DE ENSINO

- Aulas préticas com exercicios técnicos.

- Aulas praticas de preparacdo de textos teatrais de acordo com a demanda do curso/outras
disciplinas buscando integracao interdisciplinar.

BIBLIOGRAFIA BASICA
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BEUTTENMULLER, Maria da Gloria; LAPORT, Nelly. Expressio Vocal e expressdo Corporal.

Rio de Janeiro: Ed. Forense Universitaria, 1974.

BRANDI, Edmée de Souza Mello. Educacao da voz falada. Rio de Janeiro: Ed. Gernasa, 1972.

De ROSE. Tratado de Yo6ga, Ybéga Shéstra. Sdo Paulo: Ed. Nobel, 2007

LESSAC, Arthur. The use and training of the human voice: a bio-dynamic approach to vocal life.

New York: Drama Book, 1967.

LINKLATER, Kristin. Freeing the natural voice. New York: Publisher Drama

LOWEN, Alexander. Bioenergética. Sdo Paulo: Summus, 1982. 302p

NUNES, Lila. Manual de voz e diccdo. Rio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1976.

QUINTEIRO, Eudésia Acuna. Estética da voz — uma voz para o ator. Sdo Paulo: Ed. Summus,

1989.

RAJNEESH, Bagwan Shree. The Orange Book. The meditation techniques. Oregon: Ed.

Rajneesh Foundation International, 1981.
SALAZAR, Maude; CHIARINI, Maudie. Yoga da Voz. S&o Paulo: Ed. Tahyu, 2007.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR

ALLALI, A & LE HUCHE, F. A voz. Porto Alegre: Artes Médicas Sul Ltda, 1999.143p.
ASLAN, Odete. O Ator no Século XX. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992.

BURNIER, Luis Otavio. A arte do ator: da técnica a representacdo. Campinas: Ed.
UNICAMP, 2001.

FO, Dario; RAME, Franca (org). Manual minimo do ator. Sdo Paulo: SENAC, 1997.
FORTUNA, Marlene. A performance da oralidade teatral. Rio de Janeiro: Annablume,
2000.

GROTOWSKI, Jerzy. O teatro laboratério de Jerzy Grotowski 1959-1969. Séo Paulo:
Ed. Perspectiva, 2007.

. Em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizacdo

Brasileira, 1971.
GUBERFAIN, Jane Celeste (Org.). Voz em cena — volume 1. Rio de Janeiro: Revinter,
2004.

. Voz em cena — volume 2. Rio de Janeiro: Revinter,

2005.

KUSNET, Eugénio. Ator e Método. Rio de Janeiro: Servigco Nacional de Teatro -
Ministério da Educagéo e Cultura, 1975.

STANISLAVSKI, Constantin. A preparacdo do ator. Traducdo: Pontes de Paula Lima. Rio
De Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2002.

. A Construcdo da Personagem. Rio de Janeiro: Civilizag&do

Brasileira, 6ed, 1992.
. Minha Vida na Arte. Rio de Janeiro: Ed. Civilizac&o

Brasileira, 1989.
TCHEKHOV, Mikhail. Para o Ator. S8o Paulo: Ed. Martins Fontes, 22 edi¢édo, 1996.
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UFGD-— Universidade Federal de
Grande Dourados™

MATRIZ CURRICULAR DO CURSO:

DISCIPLINAS OBRIGATORIAS COMUNS A UNIVERSIDADE:
. Cidadania, Diversidades e Direitos Humanos

. Sociedade, Meio Ambiente e Sustentabilidade

. Educagao, Sociedade e Cidadania

. Territorio, Fronteiras e Globalizagdo

. Sustentabilidade na Produgao de Alimentos e Energia
. Corpo, Saude e Sexualidade

. Linguagens, Ldgica e Discurso

. Economias Regionais, Arranjos Produtivos e Mercados
. Etica e Paradigmas do Conhecimento

10. Tecnologias da Informacdo e Comunicacao

11. Conhecimento e Tecnologias

12. Ciéncia e Cotidiano

OO0 NOOULLE, WN -

DISCIPLINAS OBRIGATORIAS COMUNS A AREA:

1. Educacdo Especial

2. Fundamentos de Didatica

3. Laboratério de Textos Cientificos |

4. Libras — Lingua Brasileira de Sinais

5. Psicologia do Desenvolvimento e da Aprendizagem
6. Tépicos em Cultura e Diversidade Etnicorracial

DISCIPLINAS ESPECIFICAS DO CURSO :

CONTEUDOS BASICOS
Agdo e Produgado Cultural |
Atuacao |

Atuacao Il

Atuacao lll

Atuacao IV
Dramaturgia |
Encenacgao |
Encenacao I
Encenacao lll
Encenacao IV

Espaco e Visualidade |

190 Matriz curricular e ementas disponiveis étp://www.ufgd.edu.br/prograd/cograd/cgp/ppcskrte
cenicas Acesso em 05/07/2013.
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Mdsica e Cenall

Teatralidades Brasileiras e Hispano-Americanas |
Teatro Brasileiro e Hispano-Americano |
Técnicas e Poéticas da voz |

Técnicas e Poéticas da voz I

Técnicas e Poéticas da voz llI

Técnicas e Poéticas do Corpo |

Técnicas e Poéticas do Corpo Il

Técnicas e Poéticas do Corpo Il

CONTEUDOS ESPECIFICOS - BACHARELADO
Acdo e Producgdo Cultural Il

Dramaturgia ll

Espaco e Visualidade 11 3

Musica e Cena ll

Teatralidades Brasileiras e Hispano-Americanas Il

CONTEUDOS ESPECIFICOS - LICENCIATURA
Politicas Publicas em Arte-Educacao
Psicanalise, educacdo e cultura

Poéticas do Oprimido

Metodologia do ensino do Teatro

Teatro e escola: corpo, movimento e voz |

ROL DE DISCIPLINAS ELETIVAS

Agdo e Produgado Cultural lll

Contagado de Historias

Dramaturgia I

Espaco e Visualidade lll

Espanhol Instrumental

Filosofia e Estudos Culturais |

Filosofia e Estudos Culturais Il

Filosofia e Estudos Culturais Il

Literatura Infantil

Produgado Cultural para Criangas e Jovens
Teatro e escola: corpo, movimento e voz I
Teatro Infantil

Técnicas e Poéticas do Corpo

Topicos especiais em Artes Cénicas |
Topicos especiais em Artes Cénicas Il

DISCIPLINAS:

MUSICA E CENA I: Introducdo a histdria dos musicais brasileiros. A musicalidade na
estética teatral, sonoplastia; a musica como elemento de composicdo cénica.
MUSICA E CENA II: Apreciac3o e analise da interacdo entre musica e cena, laboratério
de criacdo em musicalidade e construcao de trilhas sonoras.
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TECNICAS E POETICAS DA VOZ I: Estudo tedrico pratico de anatomia e fisiologia do
aparelho respiratério; anatomia e fisiologia do parelho fonador; praticas de técnicas de
respiracdo; Nocdes bdsicas de técnica vocal: respiracdo, emissdo, articulagdo e
impostacao; Exercicios técnicos e expressivos para a composi¢dao vocal na cena.
Iniciacdo ao coro grego. Classificacdo vocal.

TECNICAS E POETICAS DA VOZ II: Saude vocal, disturbios da comunicacdo, técnica
vocal aplicada ao canto; Estudo das diferentes funcdes do canto na cena a partir de
diversas poéticas teatrais. Articulagdo entre a palavra cantada e a palavra falada.
Iniciacdo ao canto solista para cena.

TECNICAS E POETICAS DA VOZ IIl: Desenvolvimento da técnica vocal e das
potencialidades musicais do intérprete, através do canto individual, canto coral e coro
grego como elemento de qualificacdo para o trabalho do ator. Aspectos ritmicos,
melddicos e harmonicos da voz. Ritmos, entonacdes e emogoes.
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