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RESUMO

Apresentamos nesta monografia as ideias centrais do autor, diretor e ator de
teatro Cosntantin Stanislavski, que no inicio do século XX propds a atores e cantores
uma interpretagdo mais naturalista e verdadeira. A partir dos conceitos de “conteudo
interior” e das “acdes fisicas” como fonte para a representacdo, fazemos a ligacdo das
artes cénicas com o canto através da criagdo de exercicios corporais € vocais que
priorizam a expressividade artistica. O canto e a fala, a musica e o texto sdo abordados
como uma coisa s6 promovendo uma formagao artistica integral ao aluno.



INTRODUCAO

“A palavra ¢ o que, a musica o como” (STANISLAVSKI, 1989:513)

Esta monografia apresenta um pouco do pensamento e dos métodos do autor,
ator e diretor teatral Constantin Stanislavski como contribuicdo para o trabalho de
preparacao vocal e aulas de canto. O estudo tradicional de canto, com vocalizes que tem
por objetivo aumentar a extensdo vocal do aluno e habituar o ouvido e a voz a pratica
musical, ndo deve ser desprezado. As ideias propostas devem funcionar como auxiliares
no estudo do canto e na formagao de qualquer artista performatico. O objetivo ¢ ampliar
os recursos do artista para que este alcance uma voz, além de habil, expressiva.
Defende-se aqui o estudo da voz como busca de expressividade humana em suas
infinitas manifestagdes interiores e exteriores.

Contudo, o foco principal ¢ o intérprete de cangdes. Este artista, além das
habilidades musicais, vé-se em relacdo com texto e personagens. Do contrario, se ndo se
estabelecer um contato com o universo da can¢do, da composi¢do, sobre o que, de quem
ou com quem ela fala, a execucdo tera poucas chances de transcendéncia artistica.

Quando trabalhava no Estudio de Opera, ligado ao Teatro Bolshoi, entre os anos
de 1918 e 1938, Stanislavski percebeu que apesar de habilidosos vocalmente, muitos
cantores estavam pouco ou nada preocupados com a criagdo artistica, tendo suas
perfomances prejudicadas pela falta de unidade entre a musica, o canto, a palavra e a
acdo. A finalidade do Estudio era entdo “elevar o nivel das culturas vocal, musical e
cénica do artista de opera”. (STANISLAVSKI, 1989:513)

Stanislavski conseguiu mergulhar no universo da arte da representagdo teatral,
identificando e esmiug¢ando os processos de criagdo do artista cénico e formulando
métodos e técnicas de atuagdo registrados em quatro livros. Para concentrar-me nos
objetivos deste trabalho, debrucei-me especialmente sobre os capitulos IV, V, VII e VIII
do livro “A construcio da personagem” e sobre o capitulo “O Estudio de Opera do
Teatro Bolsh6i”, da parte “O artista na maturidade” do livro “Minha vida na arte”.



CONSTANTIN STANISLAVKI

Nascido Konstantin Sergeievich Alekseiev em 1863, em Moscou, Russia,
Constantin Stanislavski dedicou sua vida ao teatro. Neto e uma atriz famosa outrora,
desde a infancia atuava e montava, com os irmaos, pecas no teatro construido dentro de
casa pelo pai. Na juventude, foi um dos diretores da Sociedade Musica Russa e da
Sociedade Literaria de Moscou, grupos dedicados ao estudo das artes, e, em 1897,
fundou o Teatro de Arte de Moscou, onde desenvolveu uma profunda pesquisa sobre a
arte da representago teatral. Em 1918, organizou um Estadio de Opera junto ao Teatro
Bolshéi, dirigindo cantores nas montagens de Opera e se aproximando da linguagem
musical e vocal. Sofreu um ataque cardiaco em 1928, quando parou de atuar e se
dedicou a direcdo e formagdo de atores e diretores. Nos ultimos anos de vida,
concentrou-se na redagdo e revisdo de quatro livros que representam o que passou a ser
chamado de Sistema Stanislavski. Morreu em 1938 na mesma cidade em que nasceu.

Motivac¢odes

Cansado dos exageros e da superficialidade de interpretacdo vigente nos teatros
europeus durante a virada do século XIX para o XX, Stanislavski buscava uma maneira
de atuagdo mais verdadeira. Para isso, comegou observando os atores que consciente ou
inconscientemente conseguiam realizar grandes atuacdes, e, a si mesmo. No decorrer de
anos de sistematica observacdo e pesquisa, formalizou um sistema de técnica de
interpretacdo teatral mais naturalista que hoje ¢ a base didatica de qualquer curso ou
compania de teatro do ocidente. Os livros traduzidos para o portugués por “Minha Vida
na Arte”, “A preparagdo do Ator” e “A Construcdo da Personagem”, estdo repletos de
exercicios, sugestoes e reflexdes sobre a arte da representagdo que fogem dos
convencionalismos, através do estudo e da observacao de si mesmo ¢ da vida humana
em todos os seus aspectos. A esse conjunto de inovagdes e técnicas proposto por ele, os
norte-americanos deram o nome de Sistema das Agoes Fisicas, ou Método Stanislavski.
Preocupado pelo engessamento de suas ideias, o proprio autor defendia que os livros
eram apenas guias para a pesquisa de cada um interessado e comprometido com sua
arte, que deveria estar em constante renovagao e transformacao.

“O método que andamos estudando ¢ muitas vezes denominado de “Sistema
Stanislavski”. Mas isto ndo esta certo. A propria forga deste método esta no fato de
que ninguém o forjou nem inventou. Tanto pelo espirito como pelo corpo ele faz parte
das nossas naturezas organicas. Baseia-se nas leis da natureza.” (STANISLAVSKI,
2009:381)



“CONTEUDO INTERIOR”

Em suas publicagdes, Stanislavski consegue segmentar e esmiucar cada aspecto
da arte da atuagdo. “Caracterizacdo fisica”, “Plasticidade do movimento”, “Dic¢do e
canto”, “Tempo-ritmo”, “Etica do teatro”, sdo alguns exemplos de titulos de capitulos.
Todos os assuntos sdo tratados com suas consideragdes especificas. Contudo, verifica-se
uma fonte em comum para se conseguir todas essas habilidades: o conteudo interior de
cada ator e personagem. Esta ¢ a fonte mais segura e inesgotdvel de uma técnica capaz
de chegar aos sentimentos e ao espirito de um personagem. Para se entender a emogao
relativa a um termo abstrato como “justi¢a”, por exemplo, o ator deve buscar
primeiramente em sua propria experiéncia de vida e na de seus semelhantes, a expressao
apropriado para o contexto em que a palavra aparece (no proprio texto a ser falado ou
no subtexto, sobre o que falaremos mais adiante). Fazendo-se perguntas como em que
momento da vida se sentiu injusti¢gado, ou que situagdes reais tenha testemunhado sao
exemplos de justica ou de injustica, a palavra ganha vida, através da memoria mental e
corporal de pensamentos, emogdes e sensagoes fisicas.

Além de suas proprias experiéncias, também ¢ necessdrio entender as
motivagdes e os fatores determinantes da a¢do de um personagem. Para isso,
Stanislavski costumava usar a expressdao “como se” para dirigir atores. Estes deveriam
se colocar nas circunstancias vividas pelos personagens, estreitando a relagao entre ator
e personagem. As associacdes mentais e emocionais de ambos passam entdo a se
entrelagar.

Se o ator cré e entende seu personagem, o mesmo ocorrerd na plateia. Através do
exercicio da busca interior, treinando o corpo e a mente, o artista ndo se torna refém de
“momentos de inspira¢do divina”, ou de “um dia bom” para a performance.

“0 estado criador, o subconsciente, a intui¢do, estas coisas ndo estdo automaticamente
as nossas ordens. Se conseguirmos desenvolver o método certo de chegar a elas, elas
podem, pelo menos, impedir-nos de cometer os velhos erros. O ponto de partida ¢
obvio” (STANISLAVSKI, 2009:388)



CORPO E MOVIMENTO: AS “ACOES FiSICAS”

O corpo ¢ o instrumento do ator. E a partir das articulagdes, da movimentagao do
esqueleto e das cordas vocais, da energia muscular empregada em cada parte do corpo,
do ritmo da respiracdo, da entonagdo das palavras e das fei¢cdes, que uma historia ¢
contada e vivenciada no palco. Assim acontece com o cantor. O que um cantor tem a
sua disposicdo para fazer musica ¢ seu corpo: laringe, cordas vocais, pulmao, musculos,
cavidades Osseas, enfim, um mecanismo fisioldgico capaz de realizar sons e
expressividades infinitas. Ou seja, ¢ a partir do conhecimento de seu proprio
instrumento — o corpo — que a técnica pode se desenvolver.

Como o corpo se comporta frente a diferentes situagdes do cotidiano? Por
exemplo, um simples caminhar pode tomar qualidades completamente diferentes de
acordo com o estado emocional da pessoa ou dos estimulos (internos e externos) que a
levam a caminhar. Estes estimulos podem ser exercitados com um simples metronomo
ou outra forma de marcagdo sonora do tempo, no caso de estimulo externo, por
exemplo. O caminhar estimulado pela marcacdo de duas minimas num compasso 4/4,
por exemplo, cria um corpo diferente do que o estimulado pelas batidas nas oito
colcheias. Perceber como o corpo todo se movimenta, dos pés, passando por tronco e
bragos até¢ a cabega, como se da a articulagdo do esqueleto, qual nivel de energia ¢
empregada nos musculos e que sensagdes fisicas cada caminhar provoca leva ao
desenvolvimento do estudo.

Mas o ponto forte da observagdo de Stanislavski é que acgdes fisicas puras podem
levar a estados emocionais especificos. Através de propostas de agdes fisicas, treinando-
se a percepc¢do corporal e mental dessas agdes como correr, girar € encolher t€ém-se, pelo
canal da memoria e da percepcdo sensivel, material disponivel para a constru¢do de
personagens, dando-lhes plasticidade exterior e conteudo interior. O movimento de
partes do corpo e das cordas vocais ao dizer palavras passa a ter significado quando o
ator/cantor sente os efeitos de suas acdes. “A essa sensacdo interior de uma energia
passando pelo corpo chamamos o senso do movimento” (STANISLAVSKI, 2001:110)

As atividades nos exercicios das agdes fisicas corporais e vocais despertam
estados de espirito e estimulam a imaginagdo, ou seja: ao se treinar o corpo € a voz, a
imaginagao esta sendo treinada.



VOZ

“Ouvir ¢ ver aquilo de que se fala; falar é desenhar imagens visuais”
(STANISLAVSKI, 2001:169)

“Quando um ator entra em cena, deve estar plenamente equipado e sua voz ¢ um
item importante do seu instrumento criador” (STANISLAVSI, 2001:155). Esta claro
nesta afirmagdo a importancia que Stanislavski dava ao treinamento vocal. No livro “A
construcdo da personagem” dedica quatro capitulos exclusivamente a questdes relativas
a fala: “A dic¢do e o canto”, “Entonagdes e pausas”, “Acentuagdo: palavra expressiva” e
“Tempo-ritmo no falar”. Neles, o autor traz ao leitor exercicios minuciosos e faz
consideracdes sobre a linguagem musical, aproximando as duas artes dramaticas. “A
fala ¢ musica. O texto de um papel ou uma peca ¢ uma melodia, uma 6pera ou uma
sinfonia.” (STANISLAVSI, 2001:128). Ao mesmo tempo, enquanto lecionava no
Estidio de Opera, percebeu que os cantores, preocupados com a emissdo correta de
notas, s pensavam no resultado do som de suas vozes. Assim como os atores, muitos
cantores desprezavam as palavras e as frases, apresentavam uma dic¢ao desleixada que
comprometia a compreensdo do texto e tampouco se interessavam pelo aspecto musical
de sua especialidade. “Os cantores, assim como as pessoas em geral, ndo sabem falar
corretamente. E por isto que na maioria dos casos a beleza do seu canto é
frequentemente estragada pela vulgaridade da dic¢do e da pronuncia”
(STANISLAVSKI, 1989:512). Segundo o autor, a vantagem do cantor de 6pera sobre o
ator consistia em que ele trabalhava com trés modalidades da arte: a vocal, a musical e a
cénica, que deveriam se fundir e se orientar para um fim comum. O autor lamentava
ainda o fato de que a maioria dos professores de canto da época ndo exigisse dos alunos
uma boa diccdo e os professores de dicgdo ndo tinham conhecimento sobre musica
vocal. “Se uma modalidade da arte influenciasse o espectador enquanto outras
dificultavam tal influencia, o resultado seria o indesejavel. Uma modalidade de arte
destruiria o que a outra viesse a criar.” (STANISLAVSKI, 1989:512).

A palavra

Assim como o “senso do movimento”, o ator/cantor deve buscar “a sensagao das
palavras” para que elas possam exprimir sentimentos e pensamentos. O espectador ndo
fixa sua atenc¢do ao texto a menos que sua sonoridade esteja tomada de sentido.

Um dos exercicios iniciais do treinamento vocal proposto por Stanislavski
consiste em entender que “as letras sdo simbolos de sons”. Os sons estdo relacionados a
experiéncias interiores do ser humano. A vogal 4, por exemplo pode ser pronunciada
com fluidez, como um alivio, um suspiro, um grito de anguistia ou uma alegria. Cada
uma dessas diferenciagdes sobre a mesma vogal 4 serd pronunciada num corpo
diferente. Da mesma forma que as vogais devem ser sentidas e liberadas pelo corpo, os
aspectos das consoantes, imbuidas de atrito criado por lingua, 1abio, garganta e dentes,
devem ser sentidos e definidos na pronuncia. Partindo das letras, as palavras ganham
vida quando se observa o processo interior em que elas sdo pronunciadas. Buscando-se



o conteudo interior através das proprias experiéncias de vida e dos sons que a propria
palavra evoca, ¢ possivel se criar uma imagem visual para ela, como foi o exemplo da
palavra justica no segundo capitulo desta monografia. Uma palavra entdo ¢ um som e
uma evocacao de imagens.

Outro exercicio ¢ contar uma pequena histéria que ndo tenha acontecido
consigo, que pode ser cotidiana e banal, trazendo para o espectador a vivéncia dela. O
ator precisa tornar a historia dele, conhecendo-a e criando uma série de circunstancias
imagindrias e assim formar para si mesmo uma imagem nitida do que a imaginacao vai
sugerindo. Depois de encontrar as atitudes exatas para realizar o objetivo da histéria, o
ator deve “desenhar” o que esta sendo dito para o espectador, que deve capturar toda a
verdade daquela historia. As imagens mentais que estdo no interior do ator devem ser
como que descritas através das palavras e dos gestos, dai se explica o termo desenhar.
Desta forma devem se relacionar também os colegas de cena, desenhando, pela fala, um
para o outro as vivéncias dos personagens. A esta criagdo imaginaria que revela o que
esta por tras das palavras de um texto chama-se o subtexto: “E a expressdo manifesta,
intimamente sentida de um ser humano em um papel, que flui ininterruptamente sob as
palavras do texto, dando-lhes vida e uma base para que existam.” (STANISLAWSKI,
2009:163). A partir do entendimento de emogdes, pensamentos € motivagdes da acao, o
ator pode livrar-se das memorias das emocgdes sentidas e construir um método mais
estavel e forte de atuacdo: a criagdo de imagens interiores.

“Antes, eram as acdes que serviam de isca para os nossos sentimentos quando
estavamos construindo a agdo e, agora, as imagens interiores ¢ que servem de atragdo
para os nossos sentimentos ao lidarmos com as palavras e a fala”. (STANISLAWSKI,
2009:178)

Fala e a Musica

Stanislavski demonstra em seus livros um grande amor pela musica e admiracao
por varios cantores, instrumentistas e maestros que conheceu em vida. Em seus
exemplos nos capitulos que falam sobre o uso da voz do ator, como o tempo-ritmo no
movimento e na fala, sempre faz referéncia a atividade musical. Ele compara um texto
teatral a uma sinfonia do inicio ao fim, com dindmicas diferenciadas, solos, pausas e
cadencias: a dificuldade de transmitir exteriormente o que se sente interiormente, como
um discurso dito com a dosagem errada de energia, por exemplo, ele discorre sobre o
pianista que toca em um instrumento desafinado, fazendo com que o que ele sente e
ouve interiormente ndo tenha fidelidade com o resultado exterior; para dirigir a fala de
um ator, mostra-lhe que ao invés de se pensar em volume alto e baixo existem varias
camadas de dindmica entre ppp e fjf; apresenta o ralentar quando se precisa elucidar
partes do texto mais complexas; frases pronunciadas com uma boa dic¢do e ritmo sdo
exemplificadas através de duragdo de notas e ainda faz associagdes a estados de espirito:
em frases pronunciadas em minimas, “temos a calma”; em semi-colcheias, “nervosismo
e agitacdao”( STANISLAWSKI, 301:2009)



“Letras, silabas, palavras — estas sdo as notas musicais da fala, com as quais se
formam compassos, arias, sinfonias inteiras” (STANISLAWSKI, 2009:301)



EXERCICIOS DE PREPARACAO VOCAL CRIADOS A PARTIR DE
STANISLAVSKI

Farei aqui registro de alguns vocalizes e aquecimentos vocais criados por mim
em experiéncias realizadas com alunos de escolas de teatro e particulares. Sdo apenas
pontos de partida para ampliar as possibilidades do trabalho nas aulas de canto. As
atividades tem como fundamento as ideias de Stanislavski sobre contetido interior, agao
fisica e imaginacdo aliadas a exercicios tradicionais de canto. O objetivo ¢ a
disponibilizagdo fisica e mental do cantor para se desenvolver a flexibilidade, aumentar
a extensdo vocal, estabilizar o som, definir timbres e afinacdo e abrir os canais
perceptivos auditivos e sensoriais - tudo em prol da expressividade artistica. Descreverei
os exercicios conforme sdo explicados aos alunos, porém, ¢ impossivel descrever a
totalidade de resultados possiveis em cada pessoa e seus desmembramentos.

Anexo a monografia estdo os planos de aula para alunos da disciplina “Voz
falada” da Cia de Teatro Contemporaneo, uma escola profissionalizante em artes
cénicas, em 2012, em que introduzi também a linguagem musical num esfor¢o de inicia-
los & formacdo musical e de fazer a unido entre as duas modalidades artisticas. Mais
detalhes sobre as atividades estdo nesse anexo.

E fundamental que o professor esteja atento as maneiras de cada aluno, as
tensOes desnecessarias (e orienta-lo a desfazé-las), apontar as diferenciagdes sonoras
devido a mudanca de formas de labios e boca, etc. Encontrar termos objetivos e claros
para que o aluno compreenda e realize as propostas, deixa-lo a vontade para
experimentar, permitir o erro e receber seu feed back ¢ essencial para o sucesso das
atividades.

Apo6s as descrigcdes dos exercicios, separados por trés grupos, farei registro de
algumas observacdes sobre a realizagdo dos mesmos.

Os trés grupos de exercicio sdo:
1 - Disponibilizac¢do e consciéncia corporal/vocal
2 - Vocalizes

3 - Interpretacdo de cancao



1- Disponibilizacio e consciéncia corporal/vocal:

- Do ar a voz:

Inspirar suave e lentamente imaginando o ar inspirado subindo desde a regido pélvica
até a cabega. Os bracos irdo ilustrar o ar passando pelo corpo, com as maos
acompanhando o caminho da respiragdo até ultrapassar a cabeca. Ao sair por cima da
cabeca (usando a imaginagdo), expirar o ar sempre com a mao acompanhando, para fora
e descendo. Gradativamente, a cada ciclo de respira¢do, diminuir a quantidade de ar
expirado e aumentar a producdo vocal até que se encontre um som estavel. A partir
deste estdgio de “voz pura”: sustentar a voz na vogal 4 com os bragos esticados para
frente e soltar, finalizando a vocalizagdo; sustentar a voz vogal 4 com os bracos
esticados para frente e levar as maos mais a frente, aumentando assim a pressdo de ar e
deslocando as articulagdes e soltar; sustentar a voz vogal 4 com os bragos esticados para
frente e levar as maos para tras da cabega, num gesto de “puxar” e soltar atras; sustentar
a voz vogal 4 com os bragos esticados para frente, trazer as maos proximas ao peito e
puxar os bragos na vertical — um para cima e o outro para baixo. Todos esses
movimentos de maos e bragos sdo acompanhados por gestos vocais de glissandos.

Neste exercicio, fazer o aluno observar o comportamento corporal e o som de acordo
com a aparicdo, establilizacdo e flexibilizacdo da voz (musculatura do tronco do corpo,
abertura de garganta e boca, etc)

- Limpeza de muco, abertura e ativacdo da laringe com vibracao de labios ou
lingua:

Vibrar os labios/lingua imaginando uma mini bola, como a de ping-pong, passeando
pelas diferentes partes do corpo. Imaginar e realizar vocalmente a tragetoria da bolinha
pelo corpo fazendo pausas respiratdrias logo apds passar pelos principais pontos de
articulagdo (ombros, cotovelos, pulsos, pescoco, joelho, tornozelos) quando necessario;
imaginar a bolinha se movimentar nas regides: cabeca, peito e baixo ventre. As
tragetorias da bolinha devem ser ilustradas em som. Este exercicio pode ser realizado
também em boca ciusa, som da consoante M)

O som tomando forma e sentido ou “sensacio das palavras”:
- Vogais expressivas:

Apenas com a emissdo de uma vogal ¢ possivel transmitir estados de espirito e
enunciados bem definidos. A emissdo pode e deve ser acompanhada de expressao facial
e corporal. A dinamica e a colocagdo da voz se dard naturalmente quando a decisdo da
acao fisica se estabelecer.

Exemplos de estados de espirito e enunciados (acdo fisica): alivio, surpresa, reprovagao,
alerta, indigna¢do, compreensao, prazer, satisfagao.



Nao se deve sugeri-los previamente, apenas fazer. Se necessario, o professor da o
primeiro exemplo.

Este exercicio também pode ser realizado com boca ciusa (som da letra M) e ¢
excelente para ser realizado em grupo. Forma-se uma roda e cada um a sua vez expressa
um estado de espirito ou enunciado diferente através da mesma vogal.

- Jogo das consoantes:

O atrito das consoantes pode ser comparado ao atrito de bolas em contato com o chao,
com a raquete ou a mao. A voz ¢ representada pela bola; quando encontra a superficie
de resisténcia ¢ (sdo) a(s) consoante(s), que logo é(s@o) liberada(s) através de uma ou
mais vogais. Por exemplo: pa, pou, trd, vi, su, tse. Neste exercicio o cantor pode
entender no corpo como as consoantes sao emitidas com mais pressdo de ar, devido ao
atrito, e as vogais precisam fluir pelo espaco, numa emissao vocal viva e consistente,
livre de tensdes (obstaculos a vocalizacdo). Deve-se imaginar e realizar com 0 corpo o
jogo proposto, que pode ser basquete ou ténis, por exemplo.

- Palavras em acio:

Nesta atividade, cada aluno sorteia uma palavra — um verbo/uma ag¢do, por exemplo:
girar, alisar, pegar, tomar, agarrar, furar, chutar, bater, escorregar, espremer, sacudir,
recolher, espalhar, desmaiar, acumular, dividir, soprar.

O aluno deve pensar em circunstancias diferentes em que a palavra pode existir. Entao
ele ira realizar o exercicio em quatro estdgios: no primeiro, escolhera trés
circunstancias; no segundo, fard a mimica dos trés diferentes gestos (devido as trés
diferentes circunstancias) da mesma palavra; no terceiro, fard as mimicas e
simultaneamente falard a palavra (as caracteristicas da mimica devem ser semelhantes
as da fala); e no quarto, apenas falard, das trés maneiras, a palavra.

Observacoes gerais:

A realizagdo de exercicios vocais orientados pela expressividade e ndo pela fisiologia
traz muitas surpresas. Poucos alunos apresentam uma resisténcia inicial por ndo
entenderem bem o que esta sendo pedido. Isso logo passa quando o professor dd um
exemplo ou mesmo quando se colocam em atividade e percebem a via de conhecimento
pelo corpo e ndo pela razdo. O inesperado aparece com frequéncia e os alunos se
impressionam ao conhecerem sons e possibilidades nunca antes percebidos ou
realizados. E muito comum a emissdo de um som vocal muito potente, ao que o aluno
costuma responder com consternac¢ao. Isso o motiva a manter o interesse pelo estudo.



2 -Vocalizes:

Os vocalizes tradicionais, compostos por silabas ou vogais (i, 6, ma, me, mi,

num, crui, 16, ui, 6€06, daga, etc) quando acompanhados de gestos e/ou imagens
interiores diminuem consideravelmente a dificuldade do aluno e o ajuda a estabelecer
conexdes entre o som € o seu corpo. Além disso, o aluno se torna dono da
aprendizagem, pois ¢ com sua vontade, mente e a¢do, ou seja, a partir dele mesmo que

alcangara éxito.

Em qualquer sequencia de graus pode-se substituir a melodia do vocalize por

texto. Estas devem traduzir coerentemente o que ocorre na melodia. Geralmente, a

dificuldade aumenta quando as tonalidades vao mudando. As palavras funcionam entao
como “desbloqueadoras”, permitindo a liberagdo da voz. Depois de realizar o vocalize

com a palavra, ele é retomado com as vogais e silabas originais. Por exemplo:

Sequenciade graus: 1 -3 -5¢e¢e1-3-5-8-5-3-1
Texto: Alcangar
Imagem interior: Alcangar
Gesto: levantar o brago a frente e a cima e estica-lo até “alcangar” o quinto grau,

e “ mais longe”’com a oitava superior.

1(do) 3(mi) 3(sol)
Al- can- car
1(do) 3(mi) 5(sol) 8(do) 5(sol) 3(mi) 1(do)
Al- can- car La Al- Can- car

Sequencia de 1° grau repetido varias vezes.
Gesto: bracos abertos

Imagem interior: Poder
Texto: Belo belo belo, tenho tudo quanto quero (verso do poema “Belo, belo”,
de Manuel Bandeira

(acentuar as primeiras silabas de cada palavra)

1 1 1 1 1 1 1
(tdnica)
Belo Belo Belo Tenho Tudo Quanto Quero

Repetir a mesma nota e manter a tonalidade nem sempre ¢ facil. Neste exercicio
pode-se treinar também a percepcdo de mudanca de tonalidade: o verso todo €
cantado em uma tonalidade e logo o acompanhamento instrumental vai para
outra tonalidade mais de um semitom distante. A ideia de poder e a clareza das




consoantes ajuda a manter a nota e estabilizar a emissdo vocal ativando o apoio
abdominal.

Sequenciade graus 5—-5-5-5-3-1

Compasso ternario

Texto: vim bailar, vim bailar

Imagem interior: dangando valsa em uma corte no século XVIII

5(sol) 5(sol) 5(sol) 5(sol) 3(mi) 1(do)
Vim Bai- lar Vim Bai- lar




3 - Interpretacio de cancoes

Independente do grau de dificuldade do aluno cantor (em termos de afinagdo,
ritmo e técnica), as atividades sugeridas, fundadas nos métodos de Stanislavski, podem
ajudar na qualidade da emissdo e expressdo vocal para a interpretacdo musical de uma
cangao.

A primeira coisa a se fazer ¢ escrever o texto da musica em um papel branco,
para se fazer uma leitura imagética da can¢do. Ou seja, ao ler imaginar as situacdes,
paisagens, os ambientes, os climas, as cores e as pessoas que o texto sugere. Depois
disso feito, marca-se o texto, separando-o em partes e frases que contenham
caracteristicas imagéticas e fluxo de tempo semelhantes. O fluxo do tempo interiorizado
pode ser indo (com esfor¢o controlado ou livre), detendo ou interrompendo (LABAN,
1971:86). Essa percepcao ird facilitar o cantor para colocar ritmo em seu canto, que
pode variar ao longo da cang¢do. Mesmo que o andamento ndo se altere, a sensagdo do
fluxo do tempo pode enriquecer a dinamica da canc¢do. O cantor, entdo, se colocara nas
circunstancias, nos ambientes, junto as pessoas e cores sugeridas pela cancdo em
associa¢do as suas memorias de experiéncias de vida. A imaginacdo estard sempre
acordada para dar impulso ao movimento: cantar. “A imagina¢do ndo descansa”, como
disse Stanislavski (2009:179).

Gestos corporais como extensdo e recolhimento de bragos, mudanga de plano do
corpo ¢ mudanga de direcionamento do olhar sdo grandes colaboradores. Uma nota mal
emitida por motivo de desafinacdo ou de salto melddico grande para uma regido aguda,
por exemplo, pode ser resolvida através de um simples gesto desses. Um alivio para a
angustia de um cantor que percebe, ouve, que estd cantando mal, mas ndo sabe
absolutamente o que fazer para que sua execucao fique o mais proximo possivel do que
idealiza interiormente em comunhdo com a musica que escuta.

A linha melddica pode ser imaginada visualmente ao se cantar, ou desenhada no
espaco pelos dedos das maos. Este recurso ajuda o cantor sem formagdo musical, pois
facilita a percep¢do de notas pela conscientizagdo (ele vai ouvir atentamente) e
consequente materializagdo da melodia em sua mente (ele vai traduzir e representar —
em gesto ou desenho imagético — o que ouviu).

Essa linha melddica pode ser imaginada como um personagem passeando pela
harmonia. A harmonia, nem sempre facil de se explicar ao aluno, pode ser traduzida
pelas paisagens, cores e ambientagdes descritas no inicio da leitura do texto. Desta
forma, inclinag¢des e modulagdes sdo como mudancas climaticas, uma chuva passageira,
o surgimento do sol apods a tempestade, etc.

Sensacdo do movimento, sensa¢do das palavras, contetido interior e imaginacao
(Stanislavski) somados ao estudo da técnica vocal e da musica sdo as ferramentas do
cantor intérprete.



CONCLUSAO

Stanislavski nos ajuda a entender como a orientacdo de exercicios por via da
acdo e da expressividade ¢ capaz de libertar a voz de um corpo tenso ¢ de uma mente
preguigosa, proporcionando uma emissao de qualidade, tanto em termos sonoros quanto
expressivos. A musicalidade se desenvolve junto com a compreensao/interioriza¢ao do
texto. Vocalizes acompanhados de imaginagdo e acdo fisica proporcionam resultados
mais rapidos e qualitativos. O cantor sente sua arte integrada a si mesmo e ao mundo ao
seu redor.

O sistema de técnicas que o autor edificou visava uma arte humana e nao
teatral. Ele fala isso em diversos trechos de seus livros. Através dele, todos os mistérios
e surpresas emergem. “O ator ndo ¢ dono de si. Sua natureza ¢ que cria por ele”.
(STANISLAVSKI, 2001:395). O que ele estava dizendo era que para o ator estar em
cena, bastava observar, observar-se € a seu papel e viver de acordo com as leis naturais.
Porém, as exigéncias cotidianas da vida fora do ambiente criativo e as precarias
condi¢des que os artistas encontram para trabalhar tanto materiais e financeiras como
intelectuais (falta de conhecimento de pessoas envolvidas na produ¢do artistica, por
exemplo) podem facilmente dificultar o desenvolvimento destes. Todo o seu sistema
deve servir para reestabelecer as relagdes naturais, devolver o ator ao estado criativo de
um ser humano normal. (STANISLAVSKI, 2001:383). Isso ¢ possivel através de
trabalho intenso e da comunhdo entre a vida no palco e fora dele. Tampouco era facil
para Stanislavski aplicar os métodos que desenvolvia com os atores com quem
trabalhava:

«

. se vocé chega a tocar na sua vontade e lhe propde um problema
espiritual para lhe provocar no intimo uma emogdo consciente ou super consciente,
obrigando-o a viver o papel vocé encontrara resisténcia, a tal ponto a vontade do ator
nao foi exercitada, é preguigosa e caprichosa” (STANISLAVSLI, 1989:468)

Em seus relatos, Stanislavski diz ter percebido nos artistas que admirava que
“quanto maior ¢ o talento do ator, mais ele se preocupa com sua técnica, sobretudo
quanto as suas qualidades interiores.” (STANISLAVSKI, 2001:385); e proclamou no
livro “A constru¢do da personagem”, pagina 147: “’Se voce estiver em busca de alguma
coisa, ndo va sentar-se na praia a espera de que ela venha encontrd-lo. Vocé tem de
procurar, procurar, procurar com toda a sua obstinagdo!”
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ANEXO:

PLANOS DE AULA DA DISCIPLINA “VOZ FALADA” NA CIA DE TEATRO
CONEMPORANEO EM 2011

AULA 1:

Breve apresentacdo da professora e dos alunos (idade, experiéncia ou ndo com teatro, musica,

outras artes)
Conversar sobre voz, o que é trabalhar técnica vocal - corpo/mente/voz
“Possuir-se” e ndo possuir uma técnica (Eugenio Barba)

Tecnica: ampliar as capacidades vocais do ator além do cotidiano — uso limitado do potencial,
repressao de impulsos organicos que causam tensao muscular e mecanismos de defesa que o

individuo cria. O extra-cotidiano — fazer ver para o espectador.
Observacdo e auto-observacdo constantes, conhecer os limites e as capacidades.

Recomendacdes para as aulas — beber agua, roupa confortavel, pré-disposi¢do para o novo, o
desconhecido

Postura
Respiracdo
Desequilibrio e equilibrio — observacdo do comportamento da respiracao

Do ar avoz - seguida de obs. do comp. corporal* (Aqui, ja percebemos que é o momento da
expiracdo que devera ser controlado pelo corpo)

Apresentacdo dos fonemas do nome — sustentar a voz em cada fonema — obs. do comp.

Corporal*

Leitura de um conto — um paragrafo para cada aluno (o conto sera trabalhado ao decorrer do

semestre)

Para casa: observar sons produzidos pelo corpo, em especial pela voz humana e selecionar de

3 a 5 para levar a proxima aula.

*Observagdo do comportamento corporal

AULA 2:



Tateando e percutindo o corpo e percebendo a audicdo interna e a externa
Postura e respiragdo
Do ar a voz — desfazendo tensGes musculares de face e postura

Sons vocais primitivos: suspiro, medo, choro, risada, grito, surpresa, susto, pavor, desespero,
duvida, tosse, vergonha, raiva, desdém, degustacdao — em roda, eu lidero, eles imitam.

Eles mostram os sons que trouxeram — todos imitam

AULA 3:

Alongamento

Postura

Respiracdo (segmentada e integral)

Exercicios de respiragao:

Expira forte em f (3X)

Expira sustentando em s (3X)

Expira sustentando em f longo( 1X)

Expira sustenta em v (3X) - 1 vez sustentando a nota, 22 vez glissando para agudo

Obs: manter a postura, apoio abdominal, pode usar o gesto de tirar um fio de ar da boca com
as maos, abrir os bragos em cruz ou apoiar as maos na cintura.

Vibracdo de labios
Vibracdo de lingua
Vogais Expressivas:

19, Eu lidero, eles imitam; 22 eles apresentam outras possibilidades, todos imitam. Uma vogal
por vez. Observacdo das diferentes colocac¢Ges vocais ligadas a configuragdo de forma, das
variedades timbristicas.

A respiracdo e a emissdo de vogais — ritmo, intensidade

Respirar e abrir a boca para falar — usar diferentes velocidades e ritmos de respiracdo de
acordo com a emissdo que se fara

Staccato/legato, linha melddica ascendente, descendente,(grave, médio, agudo) desenho
melddico. Melodia em staccato e legato

AULA 4:



Intro idem a aula 3 + expirar sustentando em v, z
As consoantes:

Ao se locomover no espaco de diferentes maneiras (qualidades de movimento- peso,
intensidade, ritmo, equilibrio/desequilibrio) traduzir em som vocal as
caracteristicas/qualidades do passos (andar com os joelhos dobrados mantendo a coluna
ereta, andar num pé so, intercalando os dois pés, nas pontas dos pés, arrastando os pés, sem
dobrar os joelhos, uma perna s6 pode dobrar o joelho, a outra arrasta;

imaginar e realizar: andar no gelo, no asfalto quente, na areia fofa, na grama,etc.

Consoantes combinadas a vogais e respiracdo — jogo das consoantes e vogais
Opcoes de jogo: ping-pong, ténis, basquete

AULA 5:
Intro aula 2, 3,4 + pulsando f, s, x
Relembrar os conceitos trabalhado nas aulas 3 e 4

Jogo em roda: receber a bola imaginaria com vogal expressiva e langar (impulso) com
consoante de impacto

Contar algo que aconteceu durante a semana em “lingua de daga” (apenas consoantes e
vogais, sem palavras formadas) e sons primitivos — individual.

AULA 6:
Aquecimento vocal com conversa em dupla usando a “lingua de daga”

Contar uma historia coletiva em roda em “lingua de daga” com acompanhamento de
instrumento de percussido

staccatos, legatos, melodias
Dinamica — piano, médio, forte e suas variagdes

Leitura do conto da aula 1

AULA 7



Intro alonga+aquece

Palavras em ac¢do (1- pensar em 3 maneiras diferentes da palavra, 2- fazer os 3 gestos, 3-

gestos e voz, 4-s6 voz)

Leitura do conto, cada um com seu paragrafo, escolher palavras de destaque e mapear as
frases com qualidades trabalhadas em sala — sataccato legato (fluxo), melodia (tragado),
peso/intensiadade, ritmo , velocidade, etc)

Decorar seu paragrafo para semana que vem

AULA 8:
alonga+aquece
Jogo dos sons em roda e com deslocamento

Apresentag¢do do conto

PROXIMAS AULAS:

Voz como tradugdo do estado de espirito, das emog¢bes e do universo da personagem: estudo

do texto a ser montado no final do semestre



