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Resumo

No teatro, a voz constitui um dos elementos essenciais para o ator, onde a preparacao vocal
€ encarada como um pré-palco. Atualmente, estao descritas diferentes metodologias de
preparacao vocal, usualmente, utilizadas por professores de voz, mas tamhém por terapeutas da
fala. Contudo, em Portugal, esta realidade esta pouco estudada, pelo que é importante, conhecer-
se quais as abordagens de preparacao vocal utilizadas nos espetaculos de teatro, de forma a que
o terapeuta da fala ajuste a sua intervencao junto dos atores. Realizou-se um estudo qualitativo,
exploratdrio e descritivo, com recurso a observacoes de ensaios e a entrevistas. Observaram-se
trés processos de preparacao vocal e realizaram-se seis entrevistas a professores de voz e
encenadores. Verificou-se que as abordagens de preparacao vocal utilizadas sao adaptadas pelo
professor de voz, e que integram multiplas influéncias. Foi reconhecida a importancia da
preparacao vocal, que deve ser conduzida por um especialista em voz, que para além dos
conhecimentos especificos na drea da voz, deve compreender as particularidades da pratica
cénica. Ao terapeuta da fala foi reconhecido um papel na reabilitacdo e sadde vocal, mas nao no

trabalho de preparacao vocal com o ator. As competéncias especificas do preparador vocal foram

evidenciadas, dando orientacoes para formagao complementar.

Palavras-chave: voz; ator; preparacao vocal; terapeuta da fala; professor de voz.



Abstract

In the theater, the voice is one of the essential elements for the actor, where vocal preparation is
seen as a pre-stage. Currently, different methodologies of vocal preparation are described,
usually used by voice teachers, but also by speech therapists. Even though, in Portugal, this reality
is poorly studied, it is the main aim of this study to know which vocal preparation approaches are
used in theater shows, so that the speech therapists adjust his intervention with the actor.
A qualitative, exploratory and descriptive study was carried out, using observations and
interviews. Three vocal preparation processes were observed and six interviews were conducted
to voice teachers and stage directors. It was found that the vocal preparation approach used are
adapted by the voice teacher, and that they integrate multiple influences. The importance of vocal
preparation was recognized, which must be conducted by a voice specialist, who in addition to
specific knowledge in the field of voice, must understand the particularities of scenic practice. The
speech therapist intervention has been recognized in rehabilitation and vocal health, but not in
vocal preparation with the actor. The specific skills of the vocal trainer were highlighted, giving

guidance for further training.

Keywords: voice; actor; vocal preparation; speech therapist; voice teacher.
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1. Introducao

A voz pode ser estudada a partir de varias disciplinas complementares entre si, provenientes tanto da
ciéncia como da arte. Tanto se pode encarar a voz de forma objetiva, resultante de processos
anatomofisioldgicos, aerodinamicos e actsticos, como de forma subjetiva, onde sao reconhecidos os aspetos
mentais, psicoemocionais e psicossociais, que em conjunto contribuem para o desenvolvimento de elementos
criativos de comunicacgao, fundamentais, para a arte cénica (Belo, 2011; Marambio, 2012; Pedra, 2016).

No teatro, a voz é um elemento essencial para o processo criativo do ator, envolvendo percecao e
consciéncia do aparelho vocal, controlo das qualidades vocais e conhecimento de diferentes técnicas. Para que
o ator consiga envolver o publico com a sua interpretacao é necessario que tenha, entre outros requisitos,
dominio da voz e do corpo (Pedra, 2016). Neste sentido, o ator deverd completar os seus conhecimentos
empiricos com preparacao e acompanhamento vocal ministrados por um especialista em voz. A preparacao
vocal deve ser encarada como um “pré-palco”, onde podem ser utilizadas diferentes metodologias (Bianco &
Santos, 2007). Atualmente, é possivel encontrar diversas propostas ou programas de treino vocal, sendo a
maioria certificadas e relativas a abordagens ou métodos mundialmente reconhecidos, tais como Linkiater
Voice Method (LVM), Estill Voice Training System (EVTS), Lessac Madsen Resonant Voice Therapy (LMRVT)
(Carter & White, 2019).

Em grande parte do mundo, o profissional responsavel pelo ensino e preparacao vocal do ator designa-se
por professor de voz (PV) e, na sua maioria, esta ligado a drea do teatro e canto (Boston, 2018; Shewell, 2009).
Em alguns paises, verifica-se, tamhém, a inclusdo do terapeuta da fala (TF), na equipa de preparacao vocal,
onde assume um papel de complementaridade, atuando no ambito da prevencao e da otimizagao vocal (Aydos
& Hanayama, 2004). Contudo, o0 mesmo nao se verifica em Portugal, onde o TF, apesar de evidentes
desenvolvimentos na preparacao vocal de outros grupos de profissionais da voz, como os professores,
demonstra conhecimento parcial acerca dos paradigmas de trabalho e de atuacao com atores, sendo-lhe
reconhecidas, pelos mesmos e pelos prdprios TF, competéncias, maioritariamente, ao nivel da reabilitacao
(Floréncio, 2011; Martins, 2012; Mondim et al., 2015). Assim, é importante que o TF encontre formas de adquirir
conhecimentos e competéncias complementares e diferenciados para trabalhar com atores, permitindo
responder as suas necessidades de uma forma holistica e integrada. Algumas das formas possiveis sao:
realizacao de formacaes especificas, conducao de novas investigacoes, e contacto com outros profissionais da
voz (Carter & White, 2019; Mondim et al., 2015). A partilha de praticas e saberes entre diferentes profissionais
davoz podera ser geradora de uma pratica mais sustentada e diferenciada, potencializando a criacao de novas
formas de atuacdo junto dos atores (Carter & White, 2019; Lerner et al., 2013).

Sendo a voz artistica um tema pouco explorado em Portugal, encara-se como principal objetivo do
presente estudo a obtencdo de novos conhecimentos, principalmente no que reporta ao tipo de abordagens
vocais utilizadas no teatro, em Portugal, dirigidos a todos os interessados em aprofundar a voz do ator,

incluindo tantoo TF como o PV.



A presente dissertacao encontra-se dividida em cinco capitulos. O primeiro capitulo corresponde a
introducao do trabalho, onde é feita a contextualizacdao geral, e apresentado sucintamente o tema e a
motivagao para a realizagao do estudo, bem como a estrutura da tese. No segundo capitulo encontra-se o
enquadramento tedrico, onde é apresentada uma revisao concisa e atualizada ao tema, com exploracao das
lacunas existentes e que justificam a realizacao do estudo. Desta forma, comeca-se por explorar a voz, a partir
da sua definicao, bem como pela caracterizacao dos parametros que a constituem. De sequida, explora-se a
v0z na pratica cénica e a relacao entre o TF e 0 PV. Apresenta-se, igualmente, as principais abordagens vocais
existentes no teatro ocidental e os principios orientadores da preparagao vocal, bem como a evidéncia cientifica
da preparacao vocal, e por fim os objetivos do estudo. O terceiro capitulo consiste na apresentacao da
metodologia do estudo, na qual sao abordados os seguintes aspetos: tipo e desenho de estudo, participantes,
instrumentos e procedimentos. No quarto capitulo sao apresentados os resultados obtidos, sequindo-se a
anadlise e discussao dos mesmos. No quinto e tltimo capitulo, encontra-se a conclusao, que inclui as inferéncias

obtidas e sugestoes para futuros trabalhos.

2. Enquadramento tedrico

FAR Avoz

A voz humana tem sido objeto de estudo de diferentes disciplinas do saber, demonstrando visdes
multiplas ligadas a ciéncia e a arte. Nos Ultimos anos, tem-se assistido, inclusivamente, ao aumento de
investigacdes acerca da importancia do uso da voz em ambas as areas (Almeida, 2012; Pedra, 2016). Contudo,
é necessario desenvolver novos estudos onde existam cruzamentos de saberes e pontos de vista, o que podera
conduzir a uma progressao exponencial de conhecimentos nas diversas areas ligadas ao estudo da voz (Carter
& White, 2019; Lerner et al., 2013).

Segundo uma perspetiva acustica e fisioldgica, a voz pode ser definida, tal como proposto pela TF Isabel
Guimaraes, como: “som audivel resultante da inter-relacao complexa entre a pressao e velocidade do fluxo de
ar expiratdrio (que influenciam diretamente o volume, ou seja, a intensidade), os diferentes padrdes de
mobilidade das pregas vocais (que influenciam diretamente a sonoridade ou registo) e as propriedades de
reflexao e configuragao das estruturas do trato vocal (que influenciam diretamente a ressonancia)’ (Guimaraes,
2007, pp.47). No diciondrio terminoldgico de Terapia da Fala (TpF), é possivel encontrar uma definicdo mais
ampla, onde a voz, para além de som produzido pela vibracao das pregas vocais a passagem de ar pulmonar e
da modificacao pelo trato vocal, é igualmente, encarada como meio de comunicacao, que pode envolver a fala
(voz falada) e o canto (voz cantada), ou outras formas de comunicagao nao verbal. Para além disso, é um
importante biomarcador de identidade, que permite expressar ideias, emocdes e intencées variadas
(Sociedade Portuguesa de Terapia da Fala [SPTF], 2020). A producao vocal envolve, assim, um processo
aerodinamico e biomecanico complexo, que necessita de coordenagao neuromuscular minuciosa e atempada
do sistema respiratdrio, laringeo e supralaringeo. Apesar de assente num complexo mecanismo de hase

anatdmica e acao fisioldgica, influenciado pelos fatores genéticos, a voz esta tambhém sujeita aos fatores



ambientais, nomeadamente no que se refere a natureza linguistica, social e cultural, estando de igual forma
conectada com a parte emocional e psiquica de cada individuo (Almeida, 2012; Mendes et al., 2013).

Explorando a voz seqgundo uma perspetiva artistica, é possivel encontrar diversas perspetivas e
definicdes. Roy Hart (1926-1975), encara a voz como o misculo da alma, defendendo uma relagao indissocidvel
entre voz e emocao, pelo que através da exploracao vocal o individuo pode desenvolver-se emocionalmente,
intelectualmente e artisticamente (Crawford & Pikes, 2019). Na mesma linha Kristin Linklater (1936-2020),
considera que a voz humana esta intrinsecamente ligada a mente e ao corpo, sendo que através da voz a
pessoa pode libertar os seus bloqueios emocionais e desenvolver-se, introduzindo assim o conceito de voz
natural (Linklater, 2018).

No campo da filosofia contemporanea, destaca-se o trabalho da Adriana Cavarero, que contempla o
caracter unico e ontolégico da voz, defendendo que a voz é som e nao fala, contrariando assim o logocentrismo
(centralizagdo da fala como meio de comunicagao expressivo) (Cavarero, 2005).

Tal como exposto, avoz humana, pelo seu cardcter multifacetado e interdisciplinar, ¢ um tematransversal
a diversas dreas do conhecimento, existindo, por isso, uma infinidade de definicdes, pensamentos e correntes
associados a esta tematica (Belo, 2011). Um dos assuntos que tem suscitado analise e reflexao por parte das
varias disciplinas do saber corresponde a relacao entre voz, lingua e fala (Oliveira, 2020). Na drea da TpF, estes
conceitos sao definidos e analisados individualmente. A lingua é explicada seqgundo vdrias acecoes, podendo
destacar-se aquela que a define como sistema de signos distintos correspondentes a ideias, e que permite ao
ser humano a compreensao e expressao de informac6es através de um sistema linguistico. Por sua vez, a fala
é definida como atividade cognitiva e motora complexa, que se manifesta através da articulagao de unidades
linguisticas, envolvendo voz e fluéncia do discurso (SPTF, 2020). Contudo, para alguns autores, na sua maioria
ligados a filosofia, tais como Paul Zumthor (1915-1995), Giorgio Agamben (1942) e Adriana Cavarero, a voz é
entendida segundo uma perspetiva ontoldgica e antropoldgica, pelo que é constituida por vdrios subdominios,
nomeadamente som, emocao, linguagem, lingua e psique (Oliveira, 2020).

Falar e cantar sao duas das modalidades da voz humana, e emhora sejam duas formas de se utilizar o
aparelho vocal, existem importantes diferencas entre elas, que vao desde o foco as diferencas percetivas e
carateristicas actisticas (Almeida, 2012). No estudo desenvolvido por Ohishi e colaboradores (2005), concluiu-
se que o ser humano distingue as duas modalidades com 70% e 95% de exatidao para amostras de trezentos
milissegundos e um segundo, respetivamente. Como principais diferencas verificou-se: o aumento da
intensidade e da duracao das vogais; a utilizacao de uma fonacao sustentada; as variacdes de frequéncia; e a
introdugdo de recursos especificos, como o vibrato e o formante do cantor, no caso da voz cantada (Behlau,
2005; Reigado & Rodrigues, 2018). Jo Estill (1921-2010), nas suas pesquisas, identificou seis categorias de
producao vocal, que podem ser aplicadas ao canto: 1) fala, 2) sob, 3) falsete, 4) twang (oral e nasal), 5) 6pera e
6) belting (Salsbury, 2014).

Christina Shewell, TF e PV de voz falada, com o objetivo de obter uma voz “livre” (forte e flexivel, em
contextos pessoais e profissionais), propde uma estrutura de trabalho dividida em oito parametros vocais:

1) corpo, 2) respiracao, 3) channel/ (ou trato vocal), 4) fonacdo, 5) ressonancia, 6) pitch (ou altura tonal),



7) loudness (ou intensidade subjetiva) e 8) articulacao (Shewell, 2009). Apesar de estruturar a voz em
componentes de natureza pedagdgica e funcional, estes sao assumidamente interdependentes. Nos
paragrafos seguintes usar-se-a esta organizagao, para explorar as varias dimensaoes fisioldgicas de producao
davoz, uma vez que foi criada por uma profissional da voz, com vasta experiéncia, quer na drea da terapia vocal,
como na drea artistica.

0O corpo pode ser afetado de diversas formas, e, por consequéncia, provocar alteracoes na voz, existindo
uma relacao direta entre voz e corpo (Aleixo, 2007). Postura, tensao e movimento estdo, igualmente,
interligados. A adocdo de uma postura equilibrada permite que exista reducao da tensao muscular, que por sua
vez conduz ao aumento da flexibilidade e amplitude dos movimentos, tendo como resultado o aumento da
eficiéncia dos mecanismos inerentes a producdo vocal (Cacciatore et al., 2020; Shewell, 2009; Wilson Arboleda
& Frederick, 2008). Embora seja frequente falar-se de alinhamento quando se fala de postura, sao termos com
diferentes significados. Deste modo, a posturaremete para a forma do corpo no espaco, em diferentes posicoes
(pé, sentado, deitado e em movimento), ja o alinhamento diz respeito a ligacao entre as diferentes partes do
corpo (Shewell, 2009). Tal como Feldenkrais (1904-1984) referiu, qualquer postura é aceitdvel, desde que os
musculos estejam livres, sem tensdes excessivas, para executar o movimento (Feldenkrais, 1990). Por outro
lado, alguma tensao muscular é essencial e necessdria, sendo exigida pelos musculos do tronco para dar
estabilidade a voz, funcionando assim como ancora. No entanto, muitas vezes, existe um padrao de tensao
excessivo e contraproducente para a voz, pelo que devera existir uma preocupacao em libertar as tensdes em
excesso (Moura, 2018). Neste campo, Frederick Alexander (1869-1955), a partir da constatacao da relacao
indissocidvel entre corpo e mente, propée um método de reeducacao psicofisica, designado por técnica
Alexander. Este sistema de trabalho tem como principal objetivo a promoc¢ao do bem-estar geral, através da
tomada de consciéncia de habitos posturais, equilibrio, coordenacao e excessos de tensao, o que permite
ajustar habitos inconscientes de uso do corpo com beneficios fisicos e mentais (Cacciatore et al., 2020; Davies,
2020). Relativamente ao alinhamento, o da cabega-pescoco é o que mais interfere na voz, porém o
alinhamento das vértebras entre si e a prdpria relacao da posicao da lingua com o palato também nao devem
ser negligenciados (Rubin etal., 2004). Segundo Shewell (2009), alguns dos aspetos corporais mais relevantes
a analisar sao: postura, movimento, tensao muscular geral e alinhamento, sendo que estes estao
frequentemente associados aos fatores emacionais e a satide em geral.

A respiracao altera-se em resposta ao desejo de expressar um pensamento ou emocao através de sons
ou palavras. Respirar de forma suave e profunda permite acalmar a mente, centrar a atencao, e dar a voz o
poder e a consciéncia de que necessita (Moura, 2018). O sistema respiratdrio constitui a fonte de energia do
mecanismo vocal, que em conjunto com o sistema laringeo gera a pressao subgldtica necessaria para iniciar e
manter a vibracao das pregas vocais. Existem trés tipos de padroes respiratérios em termos de musculatura
tordcico-abdominal predominante: superior, médio e inferior (Mendes et al., 2013). O padrao respiratdrio
superior depende principalmente dos musculos acessdrios do pescoco, onde € visivel o esfor¢o respiratorio,
sobretudo na inspiracao, o que resulta numa intensidade subjetiva fraca. No padrao respiratdrio médio existe

recrutamento da musculatura tordcica, verificando-se contrastes na inspiracao e expiracao. Ja o padrao



respiratdrio inferior utiliza os musculos inferiores tordcicos e abdominais, verificando-se um minimo
movimento do tdrax, o que proporciona maiores volumes pulmonares (Colton et al., 2011; Shipley & McAfee,
2009; Stemple et al., 2000). A adogao de uma postura corporal adequada promove a eficiéncia respiratéria,
evidenciando-se uma relacao direta entres estes dois aspetos. Deste modo, a postura modifica os padroes
respiratdrios, que por sua vez alteram a posicao da laringe, e consequentemente, a fonacao (Sataloff, 2005). A
tomada de consciéncia do processo respiratdrio ira permitir fazer os ajustes necessdrios para o favorecimento
de uma respiracao mais eficaz para cada momento (Moura, 2018). Na respiracao, os aspetos a analisar sdo: a
colocacao e o controlo. O primeiro diz respeito a localizacao, ou seja, baseia-se na identificacao dos musculos
com acao predominante durante o processo respiratdrio. Ja o segundo, baseia-se na capacidade de sustentar
apressao do ar ao longo das expressdes, sem que exista constricao (Shewell, 2009).

0 trato vocal ou channel é composto pelas cavidades oral, nasal (incluindo seios perinasais), faringea, e
laringea (Henrique, 2014; Zemlin, 2000). As estruturas que o constituem sao: musculos da face, Iabios,
mandibula, lingua, palato mole, faringe e laringe (Shewell, 2009). As caracteristicas fisicas do trato vocal, da
glote aos labios, refletem uma configuracao que se assemelha a de um tubo uniforme. Este tubo tem em média
17,5 cm em adultos do sexo masculino, 14,7 cm em adultos do sexo feminino, e 8,75 cm em criancas
dependendo da idade cronoldgica (Zemlin, 2000). A configuragao, o tamanho e o ténus das estruturas do trato
vocal durante a producao determinam a absorcao, armazenamento e irradiacao da energia sonora pelas
cavidades de ressonancia. As modificacoes das cavidades de ressonancia sao, em parte, resultado da atividade
dos misculos e das préprias estruturas durante a producao vocal (Mendes et al., 2013). A contragao dos
musculos constritores faringeos e dos extrinsecos laringeos diminui 0 comprimento do trato, o que tera
impacto no tipo de frequéncias amplificadas. Um menor comprimento e largura sao responsaveis por
selecionar um menor nimero de harmdnicos nas frequéncias agudas. Ja um maior comprimento é responsavel
por selecionar um maior nimero de harmonicos no caso das frequéncias graves. No parametro trato vocal, os
aspetos a observar sao: tensao dos musculos, configuragao habitual e amplitude de movimentos (Shewell,
2009).

A fonacao refere-se a producao vocal, onde atuam as sequintes forcas aerodinamicas: pressao
subglética, fluxo aéreo e efeito de Bernoulli. Para descrever o processo de producao de voz existem dois
movimentos das pregas vocais, abducao e aducao, que implicam recrutamento muscular laringeo. Na abducao,
postura usada para a respiracao, as pregas vocais estao abduzidas (afastadas da linha média), e na aducao as
pregas vocais encontram-se na linha média, onde ocorrem fases de abertura e encerramento sucessivas,
correspondentes a ocorréncia de ciclos vibratdrios. O nimero de ciclos vibratdrios por segundo designa-se por
frequéncia fundamental (7), que € influenciada pelo comprimento, tensao e massa das pregas vocais. Estas
propriedades das pregas vocais sao essenciais para alterar a frequéncia e a intensidade (Mendes et al., 2017).
0 padrao de vibracao da mucosa varia de acordo com o registo e sensacao de altura tonal e ocorre como uma
onda mucosa, sendo que a onda vibratdria tem inicio na parte inferior da prega vocal, movendo-se para a zona
superior. Desta forma, a viscosidade dos tecidos das pregas vocais determina a forma como estas dissipam a
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fase de encerramento depende do padrao de colisao e absorcao da forca de impacto das pregas vocais
(Guimaraes, 2007). A literatura cientifica distingue trés registos vocais (extensao de fonacao com limites
especificos, que sao produzidos da mesma maneira, com a mesma qualidade vocal) nomeadamente modal,
falsete e basal (Henrique, 2014). No registo modal, 0 movimento vibratdrio envolve toda a prega vocal, sendo o
registo habitual da fala, e que pode abranger uma tessitura de duas oitavas ou pouco mais (Behlau, 2004,
Mendes et al,, 2013, 2017). No registo falsete, as pregas vocais estao longas, rigidas e arqueadas, e as
frequéncias sao elevadas (Zemlin, 2000). No registo basal, as pregas vocais estao préximas e com os bordos
livres flacidos, e as frequéncias produzidas sao baixas. A literatura da drea do canto distingue, ainda, os registos
de peito e de cabeca, sendo que o registo de peito implica pregas vocais mais relaxadas e espessas, e é
comummente associado a chamada ressonancia de peito (Mendes etal., 2017). A forma como as pregas vocais
se juntam a passagem de ar para formar o som denomina-se de ataque vocal. Existem trés tipos de ataques
vocais: 0 brusco, o soprado e o simultaneo, sendo o Ultimo descrito como mais sauddvel para um registo de voz
falada. No entanto, em diversas qualidades de voz artistica, os restantes podem ser usados como recurso
estilistico (Moura, 2018). Segundo Shewell (2009), os aspetos a atender relativamente a fonacao sao:
regularidade da vibracao das pregas vocais, grau de encerramento gldtico, e espessura das pregas vocais.

A ressonancia é o processo de absorcao e irradiacao de energia sonora por uma estrutura ressoadora,
provocando a sua vibracao (Titze, 2001). Segundo a teoria fonte-filtro, que explica a ressonancia da producgao
dos sons da fala, a fonte sonora é a fonte de constricao a passagem do fluxo expiratdrio e o filtro é o trato vocal
(Baken & Orlikoff, 2000). As frequéncias de vibragdo do trato vocal, designadas de formantes, sao assim
absorvidas, armazenadas e irradiadas pelas cavidades de ressonancia (Titze, 2001). A classificacao da
ressonancia é pouco consensual na literatura e investigacao em voz. Segundo terminologia de base artistica,
existem trés focos de ressonancia, que correspondem a zona onde a energia sonora é colocada: cabeca, oral e
peito. Na ressonancia de cabeca, o foco situa-se no nariz e na faringe (associa-se a sensacao de “brilho” e a
formantes mais elevadas); na ressonancia oral, o foco é a boca; e na ressonancia de peito, o foco localiza-se na
zona da laringe, estando esta numa posicao baixa (associa-se a formantes mais baixas) (Moura, 2018). Fatores
como forma e volume da cavidade oral, funcionalidade do mecanismo velofaringeo (contribuindo para a
distingao oral e nasal) e ténus muscular das paredes das cavidades supragléticas afetam o som que é
transformado no trato vocal (Shewell, 2009). A ressonancia depende também da prosddia, dos fenémenos de
coarticulagao, das variantes regionais e dos mecanismos compensatdrios (Lima et al., 2007). A producao vocal
com ressonancia equilibrada caracteriza-se por uma cavidade faringea alargada, um ligeiro alongamento da
musculatura facial com protusao labial, incluindo mandibula em protusao e lingua anteriorizada e relaxada, e
trato vocal alongado. Como resultado, tem-se um amplo conteddo harmdnico, e consequentemente aumento
da qualidade e projecao vocal (Barrichelo-Lindstrom & Behlau, 2009; Chen et al,, 2007). Os aspetos de
ressonancia a analisar sao: foco de ressonancia, qualidade e foco da colocacao oral, e equilibrio das
ressonancias (Shewell,2009).

A altura tonal, habitualmente referida como tom, equivale, em termos acusticos, a f;, ou nimero de ciclos
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correspondendo a frequéncia mais baixa de vibracao (Boone & McFarlane, 2000). Contudo, em termos audio-
percetivos corresponde a percecao do som vocal numa escala grave - agudo (Henrique, 2014), o que inclui ndo
apenas o contributo da /5, mas também a distribuicao espectral do som, incluindo o contributo das frequéncias
harmanicas (fonagao) e formantes (ressonancia). Quanto mais curtas e menos tensas estdo as pregas vocais,
mais lentas sao as vibracoes e menor é a frequéncia, tendo como resultado uma altura tonal mais grave. Por
outro lado, quanto mais alongadas e tensas estao as pregas vocais, mais rapidas as vibracdes e maior a
frequéncia, resultando num som mais agudo (Boone & McFarlane, 2000). Normalmente, no discurso
espontaneo, verifica-se 7, média confortavel, com variacoes influenciadas por fatores como sexo, idade,
condicdo fisica, cultura ou estado emocional (Boone & McFarlane, 2000; Colton et al., 2011). Em geral, no sexo
feminino, quando a /, varia entre 165 Hz e 330 Hz, considera-se o som grave; entre 349 Hz e 523 Hz, som de
altura média; e entre 554 Hz e 1175 Hz, som agudo. No sexo masculino, quando a fyvaria entre 73 Hz e 165 Hz,
considera-se o som grave; entre 175 Hz e 262 Hz, som de altura média; e entre 277 Hz e 523 Hz, som agudo
(Mendes et al., 2017). Quando se fala para uma audiéncia é essencial atender ao tom de voz a utilizar, uma vez
que este constitui uma das ferramentas mais poderosas para captar e manter a atencao. Através do tom de
voz consegue-se transmitir diferentes emocoes, estado de saude, e até fornecer dados relativos a
naturalidade. Quando se transmite uma emocao forte, raiva ou medo, a voz torna-se mais aguda, estridente ou
nasal, e geralmente é desagradavel. Vozes que transmitam mais calma e assertividade sao as mais apreciadas.
Contudo, nao existem vozes certas nem erradas, mas sim contextos em que um tom é mais apropriado em
comparagao com outro. Outro aspeto essencial para manter o publico interessado e energizado é a variagao do
tom de voz. Apesar de existirem inUmeras variagbes possiveis, estas podem ser agrupadas em quatro
inflexdes padrao: linear, para cima, para baixo, e em onda (Moura, 2018). Os aspetos de altura tonal a analisar
sao: centro, extensao e variedade de entoacao (Shewell, 2009).

A intensidade subjetiva, referenciada na literatura internacional como /oudness, e habitualmente referida

como volume, consiste na propagacao aérea do som, em ondas sinusoidais, com poténcia sonora a partir das
pregas vocais. A intensidade é requlada pelo controle da pressao subglética e depende, para além da aducao
gldtica, do fluxo gerado pelo mecanismo respiratério, e é medida em decibéis — dB (Henrique, 2014; Shewell,
2009). Cada individuo possui uma extensdo que corresponde ao intervalo de intensidades que consegue
produzir, variando geralmente entre 50 - 115 dB. Quanto maior for a pressao subglética, maior sera a amplitude
vibratdria das pregas vocais e consequentemente maior a intensidade vocal (Colton et al., 2011; Hodge et al.,
2001; Zemlin, 2000). A intensidade habitual de uma conversa situa-se por volta dos 64 dB, apresentando uma
faixa de variacoes de 10 dB. Uma pessoa que fale em publico necessita, entre outros requisitos, de recorrer a
variagdes de intensidade para conseguir transmitir o contetido emocional da mensagem e energia ao ouvinte.
Por vezes, dependendo do tipo de audiéncia, é necessario a utilizacao de uma voz com forte intensidade,
devendo-se, simultaneamente, procurar uma sensacao de corpo relaxado e flexivel, para que nao exista a
criacao de tensodes. Importa ainda referir que as variagdes de intensidade nao tém sempre de ser feitas no

sentido de um maior volume. O ouvido capta a diferenca, por isso variar para um som forte ou fraco sé faz efeito



guando contrasta com a intensidade constante (Moura, 2018). Os aspetos de intensidade a analisar sao: nivel
global de intensidade, variedade, controlo, e uso de enfatizacdes (Shewell, 2009).

A articulacao, habitualmente designada por pronuncia ou dicao, resulta de um processo mecanico de
ajuste da forma do trato vocal para a producao de diferentes sons da fala (Mendes et al., 2017; Shewell, 2009).
Existem dois tipos de articuladores, os mdveis e os imdveis. Os articuladores méveis como labios, lingua, palato
mole, mandibula, e, num sentido mais restrito, epiglote, laringe e faringe, podem determinar o comprimento do
trato vocal e configuracao faringo-laringea. Os articuladores imdveis funcionam em estreita cooperacao com
os articuladores mdveis, e incluem dentes, alvéolos e palato duro. Consoante os pontos de articulagcao usados
produzem-se diferentes sons, existindo dois grupos de sons, nomeadamente vogais e consoantes (Mendes et
al., 2017). As vogais sao o veiculo principal de propagacao da voz, e sao produzidas sem que exista obstrucao
de nenhum dos articuladores a passagem do ar, sendo produzidas com vibragao das pregas vocais (som
vozeado). Cada vogal tem uma determinada forma da lingua e frequéncia de vibragao associadas, o que permite
a sua distincao. As consoantes sao sons parciais ou completamente obstruidos, e podem ser vozeados ou nao.
Estas distinguem-se entre si quanto ao modo, ponto de articulacao e vozeamento. Num discurso, a articulacao
deveser clara e energética, onde as consoantes conferem estrutura e as vogais energia. Para que exista clareza
no discurso é necessario, entre outros fatores, que as consoantes sejam bem articuladas (Moura, 2018).
Pausas, fluéncia e ritmo, também sao parametros extremamente importantes na fala, conferindo dinamica ao
discurso. As pausas permitem que o falante respire, pense e olhe para o ouvinte antes de continuar, o que
permite o processamento da informacao escutada. No entanto, estas devem ser intencionais. Durante um
discurso é normal e aceitdvel que existam periodos de disfluéncia, caracterizados por hesitacoes, repeticoes
ou prolongamentos. Todavia, se as quebras de fluéncia forem muito percetiveis é provavel que tenha impacto
nos ouvintes. O ritmo de uma palavra, frase, poema ou fala possibilita a coeréncia, sendo o fator mais
importante em todo o trabalho estético (idem). Os aspetos de articulacao a analisar sao: clareza do discurso,
débito, pausas, fluéncia e ritmo (Shewell, 2009).

2.2. Avozna pratica teatral

Ao longo da histdria, a pratica teatral tem sido sujeita a diversas mudancas e evolucoes, quer em termos
de papéis, quer em termos de funcoes, o que acaba por influenciar as estéticas e convencoes, nomeadamente
no que respeita ao texto e a voz (Boston, 2018). Neste sentido, Pavis (2011), apresenta a divisao dos
espetaculos em dois dominios: “textocentrista” e “cenocentrista”. No primeiro, inserem-se os espetaculos que
decorrem de um texto dramatico, existindo uma relacao indissocidvel entre o texto e a cena criada a partir dele,
através da encenacao. Ja o segundo, tem a sua maxima na cena, sendo esta encarada como elemento
independente do texto dramatico, pelo que o texto é apenas um dos materiais de representacao, nao sendo
exclusivo (Pavis, 2011). Assim, o estatuto do texto no processo de criagao tem vindo a ser alterado ao longo das
décadas, nao sé ao nivel da sua importancia, mas também no que reporta ao peso autoral, na medida em que a
construcao textual para cada espetdculo pode ser diversificada (Vicente, 2012).

Considerando o caracter mutdvel e evolutivo do teatro, o ator enquanto profissional que desempenha o
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pressupostos ou propostas vocais, desde a emissao de um soluco ao canto. Deste modo, é evidente que a voz,
em contexto cénico, pode ter diversas utilizacoes e sentidos de orientacao. Na maioria das vezes, o ponto de
partida centra-se na palavra e no texto, onde o ator tem de encontrar intencdes, emocoes e entoacoes,
juntamente com o gesto e o movimento (Belo, 2011). Durante o processo de interpretacao e incorporagao da
personagem, o ator podera ter de recorrer ao “metamorfoseamento vocal’, onde através da manipulacao dos
parametros vocais, tais como respiracao, ressonancia, altura tonal, intensidade e articulacao, da vida a sua
personagem (Belo, 2011; Mondim et al., 2015; Walzak et al., 2008). Além disso, para que a sua mensagem seja
ouvida e percecionada pelo publico, o mesmo necessita de projetar a sua voz, articular bem as palavras e, em
alguns casos, utilizar intensidade forte. Para esse efeito, deverd apresentar boa qualidade vocal, uma vez que
a menor dificuldade poder3 afetar a sua prestacao, e em alguns casos, segundo estudos internacionais, levar
ao cancelamento do espetdculo que integra (D’haeseleer et al., 2017; Prebil et al., 2020; Sezin et al., 2020;
Timmermans et al.,2002). Contudo, sequndo o estudo desenvolvido por Martins (2012), que retrata a realidade
portuguesa, isso nao se verifica, sendo que 26% dos atores descreve alteracdes da voz auto-percecionadas,
referindo que, 92% destes casos, vao trabalhar mesmo com presenca de alteracoes vocais, e apenas 40%
procuram cuidados de saude.

O usodavoz porlongos periodos de tempo, bem como a utilizagao de ajustes vocais fisiologicamente nao
confortdveis, poderao conduzir ao aumento de esforco e tensao por parte do ator, tornando-o mais propenso
ao desenvolvimento de perturbacdes vocais. Outro fator de risco, igualmente apontado, corresponde as
condicoes das proprias salas de espetdculos, onde a voz é utilizada em condicoes instaveis, em espacos com
md acuistica e, muitas vezes, com presenca de fumo e pd (Goulart & Vilanova, 2011; Sezin et al., 2020). Alguns
estudos vém comprovar que, para além dos fatores de risco extrinsecos, os atores apresentam
comportamentos de risco intrinsecos que podem aumentar a propensao para o desenvolvimento de alteracées
vocais, como habitos tabagicos e utilizacao de intensidade forte durante a fala coloquial. Entre os problemas
vocais mais referenciados, nas diferentes investigacoes, destaca-se: a desidratacao, a fadiga vocal, a laringite
crénica, a tensao laringea, o encerramento gldtico incompleto, e a diminuicao da onda mucosa (D’haeseleer et
al., 2017; Hoffman-Ruddy et al.,, 2001; Sezin et al., 2020; Van Houtte et al., 2010). Outros estudos, demonstram,
de igual forma, que os atores revelam conhecimentos insuficientes quanto aos cuidados a ter com a voz (Prebil
etal, 2020; Timmermans et al., 2002).

Atendendo ao anteriormente exposto, segundo a classificacao de voz profissional proposta por Shewell
(2009), os atores situam-se no grupo 6 — intérpretes, uma vez que: fazem uso intenso da voz, por longos
periodos de tempo, e muitas vezes para grandes audiéncias; necessitam de altos niveis de competéncias para
interpretar e transmitir contetidos emocionais, textos e/ou musica escrita e de posicdes corporais variadas; e
habitualmente tém competéncias de treino vocal desenvolvidas.

Reconhecendo as exigéncias e necessidades vocais e corporais a que os atores estao sujeitos ao longo
da sua carreira profissional, nas escolas de teatro da Europa, como na Eslovénia, no sentido de diminuicao de
problemas vocais futuros, é utilizada, como pré-requisito para a ingressao no curso, uma avaliacao que

comprove a auséncia de patologias vocais e perturbacoes articulatdrias (Boltezar & Bahar, 2014). Para além



disso, durante a formacao académica, os estudantes de teatro recebem preparacao e treino especifico e
diversificado, na area da voz e do corpo (Prebil et al., 2020). Relativamente ao trabalho vocal, este inclui a parte
técnica, onde sao explorados os vdrios parametros constituintes da voz, abrangendo, de igual forma, o trabalho
de texto (Behlau, 2005). Neste campo, Kristin Linklater (2016), enfatiza a importancia de existir um trabalho
integrado entre voz e corpo, afirmando que o trabalho segmentado é ineficiente e até destrutivo. Assim, quanto
ao corpo, o trabalho envolve postura, flexibilidade, movimento, equilibrio e diminuicao de tensdes existentes
(Shewell, 2009). Importa ainda referir, que o objetivo primordial do trabalho corporal ndo se baseia na obtengao
da postura ideal, mas, sim, na procura de equilibrio, facilidade e liberdade (Houseman, 2012).

Apesar dos contetidos programaticos oferecidos pela maioria dos planos de estudo, as exigéncias vocais
estao constantemente a ser modificadas como resultado das mudancas sociopoliticas e da prdtica teatral
(Boston, 2018). Assim, é fundamental que o ator, para além dos conhecimentos e técnicas vocais que adquire
ao longo da sua formacgao académica, cuide continuamente da sua voz, pois a auséncia de preparagao vocal
com técnicas apropriadas, a longo prazo, podera conduzir ao surgimento de patologias (Sezin et al., 2020).
Deste modo, atendendo a necessidade de longevidade vocal, o ator devera, até ao final da sua carreira, investir
na preparacao vocal, tamhém designada por treino vocal, que deve ser encarada como um “pré-palco”, onde
podem ser utilizadas diversas metodologias, constituidas por diferentes abordagens, métodos, técnicas e
exercicios (Bianco & Santos, 2007:; Prebil et al., 2020).

2.3. Oespecialista vocal no teatro

No século XX, a profissionalizacao do teatro conduziu a inclusao de novos técnicos com diferentes
especializagdes nas suas producoes, entre os quais se destacam os especialistas em voz. Antes disso, a
preparacao ou treino vocal eram aleatdrios e careciam de sistematizacao (Boston, 2018).

Atualmente, existe, inclusivamente, uma disciplina cientifica que se dedica ao estudo da habilitacao da
voz, designada de vocologia, e que inclui avaliacao, diagndstico e intervencao comportamental. Os objetivos da
vocologia sao: 1) encontrar a voz ideal para as necessidades de umindividuo; 2) ensinar as pessoas a sentirem-
se bem com a sua voz; 3) permitir que os falantes e cantores atinjam o mdximo de controle sobre a sua voz, no
sentido de serem mais expressivos; 4) maximizar a longevidade da producao vocal e 5) fornecer ferramentas
fidveis e custo-efetivas de avaliacao de perturbacdes de voz. Os profissionais que trabalham nesta area
denominam-se de vocologistas, podendo integrar, entre outros, o PV, 0 TF, e os investigadores na area da voz,
canto, teatro e oratdria (Titze & Abbott, 2012).

Historicamente, o PV, desenvolveu a sua profissao a partir da ligacao com a pratica teatral (Shewell,
2009). Inclusivamente, a Voice and Speech Trainers Association (VASTA) (1995), encara o PV como artista,
pelo que recomenda que durante a sua formacao tenha aulas de teatro, movimento, fala, sotaque e canto. Em
Portugal, o PV de teatro pode desempenhar diferentes funcoes, tais como: dar apoio ao nivel de técnica vocal,
incluindo o aquecimento vocal e direcao musical; e ao nivel da elocucao, incluindo a andlise sintatica e de
contetido dos textos (Belo, 2016; Pereira, 2019). Normalmente, a preparacao vocal de um espetdculo de teatro
é dinamizada em grupo, ou em casos especificos, em sessdes privadas, durante os ensaios (Carter & White,
2019).
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Relativamente ao TF, este é definido, pela American Speech Language Hearing Association (ASHA)
(2007), como o profissional responsavel pela prevencao, avaliacdo, intervencao e estudo cientifico das
perturbacdes da comunicacao humana, englobando nao s6 todas as funcdes associadas a compreensao e
expressao da linguagem oral e escrita, mas tamhém a outras formas de comunicagao nao verbal, intervindo,
ainda, ao nivel da degluticao. Como dreas de atuacao, o TF pode atuar no ambito da voz, articulacao, fluéncia,
comunicacao, linguagem oral, linguagem escrita, motricidade orofacial e degluticao. Quanto a areadavoz,o TF
intervém na prevencao da sintomatologia, na eliminacao de maus usos e abusos vocais e na prética de sadde
vocal (Associacao Portuguesa de Terapeutas da Fala, 2020). Nos Estados Unidos existe, inclusive, a
designacao de terapeuta vocal, que corresponde ao especialista responsavel pelo diagndstico e tratamento de
problemas vocais. A maioria destes profissionais desempenha funcdes na drea artistica, apresentado
cumulativamente formagdao em representacdo, canto e/ou musica. Os terapeutas vocais que trabalham
exclusivamente com cantores sdo chamados de especialistas de voz cantada (Carter & White, 2019). Estudos
referem, ainda, que o TF tem habilitacées para ser um profissional coadjuvante dentro das escolas e grupos
profissionais de teatro, podendo atuar em trés dominios principais: prevencao, reabilitacao e otimizacao do
desempenho artistico (Aydos & Hanayama, 2004; Sezin et al., 2020). Em alguns paises, como na Eslovénia, os
pré-requisitos de acesso aos cursos de teatro, que atestam a auséncia de patologias vocais e articulatdrias,
sao realizados por TF, sendo este o profissional responsavel pelo ensino da satide e higiene vocal (Prebil et al.,
2020).

Em Portugal, o TF atua, maioritariamente, no dominio da prevencao e reabhilitacao vocal, sendo o PV,
profissional ligado ao teatro e ao canto, a desempenhar a funcao de otimizacao do desempenho artistico,
trabalhando, na sua maioria, isoladamente (Belo, 2011: Floréncio,2011;: Mondim, et al., 2015). Contudo, é descrito
que a colaboracao entre os diferentes profissionais promove o conhecimento individual e coletivo, resultando
numa atuacao diversificada e integrada (Carter & White, 2019). No que diz respeito a voz humana, a
colaboracao entre estes dois profissionais tem sido enfatizada por muitas organizacoes e publicacoes,
incluindo, entre outros: VASTA, ASHA, The Voice Foundation (VF), National Association of Teachers of Singing
(NATS), Pan-American Vocology Association (PAVA) e The Journal of Singing (Carter & White, 2019). Neste
seguimento, Rubino e Stewart (2018), enfatizam o valor e a importancia da colaboracao entre o TF e 0 PV no
ambito da criacao de programas de treino vocal, a serem aplicados nas artes cénicas, reconhecendo que a
partilha de saberes entre estes profissionais conduzird a respostas diferenciadas e multidimensionais para
fazer face as necessidades sentidas pelos atores. De acordo com um relatdrio técnico publicado pela ASHA
(2005), um grupo de trabalho constituido por TF, PV e professores de canto defende que uma abordagem
integrada, que inclua servicos de habilitacao e reabilitacao vocal, promove um resultado vocal mais eficaz.
Nesta ordem, Goulart e Vilanova (2011), referem que 12,5% dos treinos vocais sao orientados em parceria
conjuntaentreo TFe o PV.

Na literatura, apesar de serem referidas vdrias vantagens decorrentes da colaboracao entre o TFe 0 PV,
sao também mencionadas divergéncias no que reporta as abordagens utilizadas por cada uma destas areas do

saber, quer ao nivel do tipo de avaliacao efetuada, quer ao nivel do ensino, preparacao e treino. Porém, cré-se
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que, através da colaboracao entre estes dois profissionais, seja possivel criar e desenvolver uma linguagem
comum, o que permitira, em segundo plano, melhorar as préticas de atuacao (Carter & White, 2019; Gerhard et
al., 2014; Shewell, 2009).

2.4. Abordagens vocais

Na pratica teatral, € necessario que o profissional que se propde a trabalhar a voz do ator,
independentemente da sua formacao de base, detenha amplos conhecimentos acerca das abordagens ou
métodos vocais existentes, no sentido de responder eficazmente as exigéncias de cada época e aos objetivos
de cada trabalho, atendendo as especificidades de cada grupo e individuo (Salsbury, 2014).

Antes de se apresentar as principais abordagens ou métodos vocais, quer no ambito da TpF (abordagens
de terapia vocal), quer no ambito da pratica teatral (abordagens de voz no teatro), urge clarificar e definir
conceitos base, nomeadamente abordagem, método, técnica, exercicio e programa. Deste modo, entende-se
por abordagem a linha geral de trabalho vocal utilizada, que pode ser constituida por diferentes métodos,
técnicas e exercicios (Behlau, 2004). Por sua vez, o método é composto pelos procedimentos utilizados para
atingir os objetivos definidos com base numa dada abordagem, pelo que pode ser constituido por um conjunto

sistemdtico de ideias, regras e principios (SPTF, 2020). A técnica refere-se ao conjunto de modalidades de

aplicacao de um exercicio vocal, sendo utilizada de modo racional para um fim especifico. O exercicio
corresponde a tarefa que se utiliza para corrigir ou aprimorar uma dada competéncia vocal ou parametro vocal
(Behlau, 2004). Ja o programa remete para um plano vocal, que pode ser influenciado por diferentes
abordagens ou métodos, e composto por diferentes técnicas e exercicios, e que é efetuado com determinada
regularidade, num intervalo de tempo especifico (Hazlett et al., 2011).

Ainda, relativamente aos programas, este podem ser constituidos por duas metodologias de trabalho:
diretas, que incluem sessodes de treino vocal pratico, onde sao trabalhados os diferentes parametros vocais,
através da execucdo de técnicas e exercicios; e indiretas, que incluem arealizacao de acoes de formacao/aulas

sobre higiene e satide vocal (Hazlett et al., 2011).
2.4.1. Abordagens de terapia vocal

Os primeiros artigos cientificos a respeito da terapia vocal surgiram entre a metade do século XIX e o inicio
do século XX. Em 1940, houve um marco importante para a reabilitagao vocal com Emil Froeschels (1884-
1972), que introduziu novos métodos e técnicas de trabalho. A partir dessa época, muitos outros autores
debrucaram-se sobre esta temadtica, e, em 1990, foram apresentadas novas descobertas, inclusivamente
abordagens vocais mais modernas (Sampaio et al., 2008).

Atualmente, a terapia vocal encontra-se dividida em abordagens diretas e indiretas. As abordagens
diretas tém como principal objetivo a obtencao de uma voz mais eficiente e sustentada, intervindo nos aspetos
de producao vocal e nos subsistemas envolvidos na fonacao (p.e. respiracao, fonacao e ressonancia). As
ahordagens indiretas abordam os aspetos cognitivos e psicoldgicos, e os elementos ambientais, que podem

afetar a voz, geralmente incluindo educacao e aconselhamento (Stan et al., 2015).
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Com ointuito de tornar o processo de terapia vocal universal, Stan e colaboradores (2015), desenvolveram
um dicionario terminolégico e um modelo conceptual de taxonomia vocal, que se encontra representado na
figuras 1. Neste sao apresentadas trés categorias gerais que representam as possiveis formas de intervencao:

intervencao direta, intervencao indireta e método de prestacao da intervencao. Cada técnica é rotulada como

ferramenta, e todas as ferramentas sao categorizadas de acordo com a forma de intervencao.

Direct Interventions

(2) Hierarchy (1) Augmented feedback| (1) Self-evaluation
i Somatosenso (3) Modeling (2) Deliberate practice | (2) Self-correction |
AUdDE%tyion Definition By (4) Psychotherapeutic | (3) Home program (3) Self-cueing
Modification of Modification of (5) Teaching

auditory input

somatic and visual input

Intervention Delivery Methods

Extrinsic

Structures
(1) Exploration

Structures

51) Conduction (1) Nociception
(2) Sensorineural (2) Discrimination
(3) Visual processing
Indirect Interventions
Pedagogy
Definition
) Provide knowledge and

Vocal Function Musculoskeletal strategies to modify

Definition Definition vocal health

Modification of Modification
phonation of muscular, skeletal, Tools
& connective tissue

Tools

W’ Glottal contact
(2) Pitch modification

Tools

1) Neck modification
(2) Orofacial modification

(1) Knowledg:nhancement
(2) Vocal hygiene

(3) Vegetative vocalization i 3) Postural alignment
Re?e’fm:r? £ () setchng Counseling
Modification of Definition
respiratory function Identification and
i1 Tools . modification of psychosocial
oudness modification

(2) Respiratory coordination

factors that negatively impact

vocal health
Tools
(1) Coping strategies
(2) Stress management
(3) Therapeutic interaction

(3) Respiratory support

Figura 1 - Demonstragdo da estrutura e organizacao do primeiro nivel da taxonomia vocal (Stan et al.,
2015).

A ASHA destaca, tamhém, uma lista de abordagens, métodos e técnicas de terapia vocal, juntamente com
um “Mapa de Evidéncia”, destacando a pesquisa que sustenta cada um deles (American Speech-Language-
Hearing Association, n.d.). Apesar de existirem iniimeras abordagens e métodos de intervencao, a maioria
centra-senaintervencao de patologias ou perturbacoes vocais, bem como nas suas reabilitacées. Ainda assim

é notdria a preocupacao crescente dos TF em descentrarem as suas praticas do paradigma de reabilitacao

atendendo a todas as dimensdes biopsicossociais (Carter & White, 2019).
Entre outras metodologias destaca-se: a terapia de voz confidencial, que é utilizada em lesdes benignas

das pregas vocais(Casper & Murry, 2000); o Lee Silverman Voice Treatment (LSVT), que, geralmente, é
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aplicado em doentes neuroldgicos, como doentes de Parkinson (Ramig et al., 2001); o LMRVT, que, dentro de
outras utilizacdes, é indicado para o aquecimento e arrefecimento vocal (Titze, 2002); as técnicas de SOVT, que
sao indicadas em casos de reabilitagao, mas tambhém podem ser utilizadas no aquecimento vocal (Titze, 2006);
a Laryngeal Manual Therapy (LMT) (Mathieson, 2011) e a Manual Circumlaryngeal Therapy (MCT) (Mathieson
etal.,2009), que podem ser utilizadas no sentido de diminuicdo de tensdes perilaringeas; o Accent Method (AM)
(Kotby et al., 1991), que tem como objetivo o aumento da flexibilidade vocal; e os exercicios de fungao vocal, que
sao eficazes no tratamento de disfonias funcionais, mas também na satide laringea (Roy et al., 2001).

Considerando a natureza do presente estudo, irao apresentar-se, de seqguida, alguns métodos de terapia
vocal direta mais comuns, que podem ser utilizados na drea de otimizacao vocal.

a) Lessac Madsen Resonant Voice Therapy

0 LMRVT foi criado pela TF Verdolini Abbott, tendo como referéncia os trabalhos desenvolvidos pelos
seus mentores, o PV Arthur Lessac (1909-2011), fundador da Lessac Kinesensic (que ird ser apresentada no
ponto 2.4.2 b) e o professor de canto Mark Madsen (s.d.) (Lamontagne, 2012). O objetivo deste método consiste
em alcancar uma voz ressonante, que consiste na percecao de uma voz equilibrada, com boa amplificacao
(SPTF, 2020). A producdo é caraterizada por um foco de ressonancia anterior, com o minimo de tensao
muscular e de esforco vocal (Laukkanen, 1992; Mendes & Castro, 2005; Stemple et al., 2000).

Avozressonante é definida como uma voz produtiva e propriocetiva, uma vez que compreende producao
vocal com um baixo nivel de tensao adutora e de resisténcia gldtica, diminuindo a forca de impacto durante o
encerramento gldtico, envolvendo simultaneamente sensacoes vibratdrias na regiao anterior da face (crista
alveolar anterior ou nos Idhios ou na face superior), o que resulta numa fonagao sem esforco (Yiu et al.,, 2017).
Esta configuracao laringea, sequndo o pressuposto do LMRVT, promove uma intensidade forte e com menos
esforco comparativamente a intensidade normal (Titze, 2001). Este método pressupde a satde vocal,
enfatizando a sensibilizacao no ambito da hidratacao e nas medidas antirrefluxo (Laukkanen et al., 2008).

O LMRVT apresenta-se como um programa de treino, assente no desenvolvimento da voz ressonante,
através da utilizacao de duas técnicas: Y-buzze Call Estas duas técnicas foram concebidas para explorar a
gualidade de ressonancia vocal adequada e transferi-la para a voz falada e cantada (Simberg & Laine, 2007).
Na execucao das técnicas, a pessoa deve permanecer de pé ou sentada, com alinhamento postural adequado.
Os sons Y-buzze Call devem ser produzidos sem tensao e esforco vocais, sendo o relaxamento da regiao
mandibular um pré-requisito favorecido pela postura adequada da musculatura facial (Mendes et al., 2013).

Este método demonstra-se eficaz na reabilitacao vocal, mas também é indicado para aquecimento e
arrefecimento vocal (Lessac, 1997; Thomas & Stemple, 2007).

b) Semi-Occluded Vocal Tract

0 SOVT é constituido por técnicas vocais em que existe oclusao parcial do trato vocal, tais como técnicas
de vibragao de labios e de lingua, sons fricativos, [b] prolongado, firmeza gldtica e fonacao em tubos, e tem
como objetivos o aumento da intensidade, da eficiéncia e da economia vocal (Henrique, 2014; Sampaio et al.,
2008; Titze, 2006). As pesquisas com a técnica de fonacao em tubos foram iniciadas na década de 1960, na

Finlandia, pelo professor Sovijarv, pioneiro na utilizagcao da fonacao em tubos de ressonancia. Sovijarv realizou
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um estudo com 700 pacientes e obteve resultados positivos. O professor finlandés utilizou a fonacao em tubos
inicialmente com criancas com voz hipernasal e, posteriormente, comecou a utiliza-la com cantores que
apresentavam disfonia (Simberg & Laine, 2007). Atualmente, as técnicas de SOVT tém sido utilizadas nao
apenas em casos de perturbacao vocal, mas tamhém como exercicios de aquecimento vocal, e até mesmo para
fins de aperfeicoamento vocal (Titze, 2002).

Todas as técnicas SOVT sao realizadas com algum tipo de oclusao vocal, que promove a reflexao e a
expansao de toda a drea do trato vocal, dos labios a laringe, enquanto a ativagao glética € mantida (Henrique,
2014; Titze, 2006). Esta pode ser efetuada com recurso a configuragao dos Iabios, com a utilizagao de tubos de
ressonancia e palhas, entre outros (Carter & White, 2019; Titze, 2006). Em geral, a utilizacdo das técnicas
inerentes ao SOVT trazem diversos beneficios, pois facilitam a interacao fonte e filtro, reduzindo os riscos de
lesao durante a vibracao das pregas vocais, uma vez que a energia retroflexa gerada propicia o afastamento
das pregas vocais durante a vibragao (Gaskill & Erickson, 2008; Laukkanen et al., 2008).

Na execucao das técnicas SOVT a pessoa devera permanecer em pé ou sentada com alinhamento
postural adequado (Mendes et al., 2013). Relativamente ao tempo ideal de execucao das diferentes técnicas,
nao ha definicao cientifica, no entanto, alguns autores utilizam trés séries, de quinze repeticoes, enquanto
outros utilizam o tempo em minutos, variando de um a sete minutos (Cielo et al., 2013).

c) Accent method

0 AM foi desenvolvido por Sven Smith, em 1930, que o designou por Seven Smith’s Method of Voice
Training, e posteriormente, em 1970, com a colaboracao da TF Thyme-Frokjaer, o alterou para o nome atual.
Este método tem como objetivo primordial o aumento da flexibilidade vocal, através do aumento da
elasticidade das pregas vocais, tendo como resultado a otimizacao da funcao vocal e a criagao de um
dinamismo perfeito entre a pressao e a atividade glética (SPTF, 2020).

Existem trés elementos fundamentais que constituem o método nomeadamente, o dinamismo, a
acentuacao e o controlo expiratdrio, orientados segundo duas tarefas principais: higiene vocal e técnica vocal.
0 trabalho é conduzido individualmente, e sequndo as necessidades de cada individuo (Kotby et al., 1991).

Este programa inicia-se pelo treino respiratério, onde o relaxamento é alcancado através do
desenvolvimento de uma respiracao diafragmatica ritmica e regular. O ajuste dos restantes parametros vocais
é efetuado apos realizacao do trabalho de técnica vocal. O treino deve, ainda, atender: ao ajuste da postura do
individuo; a ativacao dos articuladores e ao alargamento da faringe. Geralmente sao necessdrias 20 a 25
sessoes individuais, com uma frequéncia bissemanal, sendo que cada uma das sessoes deve ter a duracao de
20 minutos (Kotby et al., 1991).

d) Exercicios de funcao vocal

0 programa de exercicios de funcao vocal desenvolvido por Stemple e Gerdeman, em 1993, para ser
aplicado com professores, tem como objetivos fortalecer e reequilibrar os subsistemas envolvidos na producao
vocal, no sentido de obter maior proficiéncia na producao vocal (Stemple et al., 2000).

Uma vez que a musculatura laringea se assemelha a musculatura esquelética de todo o corpo, este

programa fundamenta-se na fisiologia do exercicio, aspeto da medicina desportiva, pois estuda o corpo do
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ponto de vista funcional, ou seja, analisa como ele responde e se ajusta ao exercicio. Em relacao aos musculos
laringeos, o tireoaritendideo, o cricoaritendideo lateral e o interaritendideo sao musculos considerados rapidos,
com alta predominancia de fibras do tipo Il, sistema glicolitico, de baixa a moderada resisténcia a fadiga. Ja o
cricotiredideo e o cricoaritendideo posterior sao musculos mais lentos e mais resistentes a fadiga, devido a
predominancia de fibras do tipo I, metabolismo oxidativo (Minamoto, 2005; Sataloff, 2005).

Este programa é constituido por uma série de quatro exercicios, que devem realizados duas vezes ao dia
(manha e noite), com duas repeticdes cada, por um periodo de 6 a 8 semanas. Os exercicios incluem produgoes
sustentadas e a emissao de glissandos ascendentes e descendentes de determinados sons. Todos os
exercicios devem ser produzidos sem esforco, evitando-se a utilizacao dos ataques vocais bruscos, no inicio
de cada emissao. No inicio do programa sao fornecidos elementos dudio, que orientam as sessdes praticas

(Roy etal., 2001).
2.4.2. Abordagens de voz do teatro

Sendo a voz artistica um tema tao vasto e prolifero, as perspetivas sobre a voz do ator, desde os
pressupostos até a aplicacao da voz num contexto cénico, sao alvo de muitas variantes (Belo, 2011).

No sistema ocidental, é possivel encontrar inimeras referéncias, quer no que respeita as metodologias de
treino vocal, como no que se refere a especialistas e investigadores que contribuiram de forma significativa
para os avangos neste dominio, tais como: Zygmunt Molik com o método “Voz e Corpo”, explorado através do
“Alfabeto do Corpo”, onde cada “letra” desse alfabeto (resultante de acdes fisicas precisas) foi pensada paraum
trabalho vocal especifico (Campo, 2012); Maria da Gldria Beuttenmiiller com “Método Espaco-Direcional-
Beuttenmiiller”, desenvolvido originalmente para cegos, ressalta a importancia da consciéncia espacial no
trabalho de projecao vocal (Beuttenmiiller, 2003); Patsy Rodenburg com o método Rodenburg Voice, que
exploraarelacao entre voz, presenca e texto, introduzindo um trabalho ao nivel dos circulos de energia (Leavitt,
2019); Dudley Knight e Philip Thompson com a abordagem Knight- Thompson Speechwork (KTS), que enfatiza
o trabalho ao nivel do discurso e sotaques, salientando a necessidade de autoanadlise do individuo neste
processo (Thompson et al.,, 2017); Roy Hart com a abordagem vocal Roy Hart, que salienta o papel da mente e
da personalidade na voz (Crawford & Pikes, 2019); Arthur Lessac com o Lessac Kinesensic (Munro, Kinghorn,
etal., 2017), que salienta a comunicacao e o comportamento humano; Cicely Berry, com a sua abordagem vocal,
caracterizada pela importancia conferida aos aspetos psicoldgicos, fisicos e a improvisacao (Carey, 2020); Jo
Estill com o EVTS, um programa de base fonética baseado em fisiologia vocal, que tem como objetivo a
obtencao de equilibrio entre a salde vocal e a liberdade estética (Salshury, 2014); Kristin Linklater com o
método vocal Linklater, que se baseia na obtencao da voz natural; e Catherine Fitzmaurice com o Fitzmaurice
Voicework(FV), que tem como pilar basilar a respiracao, utilizando técnicas de yoga, shiatsu,tremor intencional
e bioenergias (Watson & Nayak, 2014).

0O sistema oriental trouxe também contribuicdes para a area da voz, sobretudo no que diz respeito aos
aspetos energéticos e espirituais, propondo um trabalho ao nivel dos chakras e mantras (Martins, 2008).

Geralmente, o PV que exerce as suas fungbes no teatro, em prol de atender as necessidades e

especificidades de cada grupo de trabalho, para além da sua formacao de base, procura investir em formacgoes
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especificas de treino e preparacao vocal. Estas sao na sua maioria certificadas e relativas a metodologias
reconhecidos no meio, sendo que o PV podera utilizar uma abordagem especifica ou uma combinacao entre
varias (Carter & White, 2019).

De seguida, expor-se-ao, com maior detalhe, as metodologias mais documentadas na literatura
consultada.

a) RoyHart

A abordagem vocal Roy Hart foi iniciada por Alfred Wolfsohn (1886-1962), em 1930, com base no
desenvolvimento da psique humana, encarando a voz como manifestacao da alma. Apds a sua morte, Roy Hart
(1926-1975), deu continuidade ao trabalho iniciado, encarando a abordagem vocal como facilitadora na
reeducacao da personalidade (Pikes, 1999).

Roy Hart, baseou o seu trabalho no pressuposto de que a voz humana, quando libertada de todas as
tensades e condicionamentos poderia alcancar valores de extensao vocal até entao nao registados, enfatizando
ainterferéncia da parte psicoldgica no processo. Como tal, o pedagogo concentrou o seu trabalho na exploracao
de experiéncias humanas como meio catalisador para a transformacao psicoldgica, encarando e respeitando a
individualidade e caracteristicas vocais de cada individuo (Crawford & Pikes, 2019).

0 funcionamento desta abordagem é singular, uma vez que nao é orientado sequndo métodos de trabalho
formais, nao possuindo exercicios pré-estabelecidos. Deste modo, o principal canal de transmissao de
conhecimentos baseia-se na experiéncia pessoal decorrente do contacto direto com a abordagem, onde o
trabalho é intuitivo, envolvendo improvisacao (Crawford & Pikes, 2019; Pikes, 1999). Apesar da auséncia de
formalidade de ensino, existem algumas linhas que a orientam: 1) observar o aluno no que respeita a sua voz,
corpo, gestos e expressoes faciais, de forma a auxilid-lo na tomada de consciéncia dos processos (sensoriais,
propriocetivos e emocionais) decorrentes da fase de exploracdo e experimentacao; 2) na descoberta e
desenvolvimento vocal devem-se utilizar estratégias ajustadas as necessidades individuais; 3) ndo existem
vozes honitas, nem feias, mas sim sons, em que todo o som € aceitdvel, independentemente da sua qualidade;
4) os alunos deverao ter a possibilidade de explorar os extremos vocais, ndo apenas em termos de altura tonal,
mas também de intensidade vocal e fonacao; 5) durante a exploracdo deverd existir sempre envolvimento
fisico, pois a mobilizacdo total do corpo favorece a voz e aimaginacao; 6) a exploracao vocal deve ocorrer num
contexto multidimensional, tendo como objetivo primordial a obtencao de equilibrio entre a vida de uma pessoa
e a parte artistica e 7) os professores devem usar o piano como uma referéncia objetiva no seu trabalho, e
dependendo das suas capacidades, pode incluir trabalho de afinacao e timbre, mas tamhém servir como
estimulo e acompanhamento a improvisacao vocal ou interpretacao de uma musica (Crawford & Pikes, 2019).

b) Lessac Kinesensic
Arthur Lessac (1909-2011), fundador da Lessac Kinesensic, também chamada de Lessac Kinesensic
Voice and Bodly Training, consiste numa abordagem holistica que abrange voz, corpo, mente e espirito, que tem
a sua maxima na comunicacao e comportamento humano (Lessac, 1997; Munro, Kinghorn, et al., 2017).
Esta pedagogia assenta em sete principios fundamentais: 1) o corpo e a mente estdo interligados, criando

o conceito de mente corporal para simbolizar esta relagao; 2) a mente corporal contém conhecimentos inatos,
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que permitem melhorar o desempenho em acdo; 3) todas as aprendizagens tém inicio nas experiéncias
sensoriais, que quando processadas originam novas percecoes, dando origem a novos comportamentos; 4)
cadainstrucao comega com um evento familiar, que corresponde ao uso correto do corpo na execucao de uma
acao, 5) cada evento familiar oferece uma oportunidade de aprendizagem, sendo esta intuitiva, 6) todo o ensino
e aprendizagem bhaseiam-se em atividades que despoletam interacdes e exploracao de objetos e 7) cada
pessoa deve ser respeitada pela sua individualidade vocal, corporal e caracteristicas socioculturais (Munro,
2018; Munro, Kinghorn, et al., 2017).

0 ensino desta abordagem assenta num processo de autoaprendizagem, que se baseia num modelo
progressivo denominado de SPAR — Sense Perceive, Awareness, Response, sendo regulado pela intercecao,
propriocecao e exterocecao (Munro, Turner, etal., 2017). 0 processo de aprendizagem baseia-se em atividades
sensoriomotoras, que tém inicio na exploragao corporal associada a execucao de acdes do quotidiano ou acoes
inatas, e na tomada de consciéncia da resposta corporal na execucao das mesmas, existindo uma preferéncia
por aquelas que possibilitem o relaxamento e favorecam o aumento de energia (por exemplo: bocejar). O treino
vocal ocorre simultaneamente a exploracao corporal, e integra aspetos da fala e linguagem, assim como
tomadas de consciéncia para o processo interno inerente a vocalizagao. A sensacao vibratdria desencadeada
pela condugao do som é designada de Neurological Regenerative Growth (NRG). Na exploragao vocal, existem
trés praticas vocais tendo por base o NRG: NRG estrutural, NRG tonal e NRG consonantico. O NRG estrutural
envolve a modelagem do trato vocal com o objetivo de libertar tensdes excessivas. A tomada de consciéncia
das estruturas contribui para a maximizacao da comunicacao e desempenho. O NRG tonal refere-se a
producao de um determinado tom vocal, através do recrutamento de vibracoes de determinadas zonas da
cavidade oral, nomeadamente cristas alveolares, palato duro, dentes, ossos da face e osso do nariz. 0 NRG
consonantico atribui metaforicamente um instrumento musical a cada som consoante, facilitando a
consciencializagao para a presenca de musicalidade e ritmo no discurso (Lessac, 1997; Munro & Lemmer,
2019).

Os exercicios propostos nesta abordagem sao considerados como exploracoes, procedimentos ou
praticas. Neste sentido, valoriza-se a disponibilidade e envolvimento integral do individuo durante as
atividades propostas, onde se identificam comportamentos naturais simples, mas potentes do corpo, os
chamados eventos familiares. Através da sua execucao podem criar-se melhorias significativas na funcao
vocal e corporal, 0 que conduzird ao aumento da qualidade de vida e/ou desempenho artistico (Lessac &
Kinghorn, 2014)

c) Cicely Berry

Desde os livros inovadores sobre voz, ao trabalho com atores de teatro, Cicely Berry (1926-2017) é uma
grande referéncia para a drea da voz artistica. A abordagem proposta por Berry resulta da conjugacao entre o
paradigma da antiga tradicao da escola central Inglesa (The Royal Central School of Speech and Drama) que
valorizava, entre outros aspetos, a fisiologia vocal, com praticas vocais diferenciadas. Como resultado, o treino
vocal desta abordagem caracteriza-se pela flexibilidade dos seus métodos e exercicios, e pela importancia

conferida aos aspetos psicoldgicos e fisicos, a improvisacao, e ao estilo de fala natural, que considera como
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vdlidos os sotaques, desde que ndao comprometam a clareza do discurso. Para além disso, esta tamhém é
marcada pela procura individual da relacao entre o som e o sentido (voz verdadeira), reconhecendo a ligacao
entre voz e emogades, aimportancia da clareza e precisao do discurso e a necessidade de eliminar tensées que
impecam a expressividade e a transformacao vocal (Berry, 2009; Carey, 2020).

Apesar de apresentar um conjunto de linhas orientadoras esta abordagem nao pressupoe o uso de
técnicas prescritivas, mas sim técnicas que atendam as necessidades individuais dos atores, permitindo a
maximizacao do desempenho vocal. Deste modo, esta pedagogia propde um conjunto de exercicios, que se
baseiam essencialmente em dois parametros vocais, respiracao e ressonancia, e que sao utilizados como
recursos a obtencao de energia. Ao nivel da respiracao, a autora, da grande enfase ao trabalho do diafragma e
dos musculos intercostais, defendendo a respiracaoinferior como facilitadora no contacto com os sentimentos.
Ja ao nivel da ressonancia a autora concentra o seu trabalho no alcance do uso total da ressonancia de peito
(Berry,2009). Durante o trabalho de texto, com o objetivo de aumentar a clareza do discurso e a proje¢ao vocal,
propoem-se o uso do canto e de diferentes inflexdes. Esta pedagogia é também caracterizada pelo trabalho
em grupo, onde se atribui importancia especial a escuta ativa, e pela ligacao entre texto e movimento, existindo

uso recorrente de textos de Shakespeare, na execugao dos exercicios (Berry, 2009; Carey, 2020).

d) Estill Voice Training System

A abordagem EVTS foi criada por Jo Estill (1921-2010), em 1988, como tentativa de conjugar ciéncia e arte,
no ensino da voz, tendo como principal missao a obtencao de equilibrio entre a satde vocal e a liberdade
estética. Estill, defendia que todos os individuos possuem uma voz bonita, se souberem como utiliza-Ia, pelo
que o conhecimento vocal é sindnimo de poder vocal. Assim, esta abordagem valoriza a especificidade e a
flexibilidade vocal, promovendo de igual forma a satide vocal (Benson, 2017; Salshury, 2014).

Este sistema aborda o processo de producao vocal através do modelo fonte-filtro, contemplando
diferentes exercicios, que envolvem a manipulacao das estruturas anatémicas com o objetivo de obtencao de
determinadas qualidades vocais. Deste modo, numa primeira fase, o trabalho incide na aprendizagem de 13
figuras, denominadas por “Figuras Compulsdrias”, através da manipulacao das estruturas anatdmicas, o que
possihilita o controlo da poténcia (respiracao), fonte (fonacgao) e filtro (ressonancia). Ja numa segunda fase, os
alunos aprendem a reconhecer e controlar as 13 figuras, no sentido de obterem seis qualidades vocais distintas
nomeadamente, fala (modal), sob (canto lirico de cancdes de arte), falsete, twang, dpera (atores
shakespearianos e cantores de dpera) e belting (diversos estilos musicais nao eruditos e teatro musical)
(Benson, 2017; Salshury, 2014; Steinhauer & Klimek, 2019).

Durante as duas fases de trabalho, sao colocadas constantemente trés tipos de perguntas aos alunos: “o
que sente?”, “o que ouve?” e “o que vé?". Desta forma, os alunos cinestésicos sao incentivados a sentir a
atividades muscular envolvida na producao de cada som, os alunos emocionais a conectarem-se com um
sentimento especifico na producao de cada qualidade, os alunos auditivos a concentram-se na identificacao e
reproducao de cada qualidade e os alunos visuais a ohservarem o processo interno inerente a cada figura e

qualidade, através do uso de espelhos e de videoendoscopias (Steinhauer & Klimek, 2019).
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No sentido de facilitar e otimizar a aprendizagem, o EVTS propde a utilizacao do softwareVoicePrint, onde
é possivel visualizar a correspondéncia acustica de cada qualidade vocal (Benson, 2017). A aprendizagem em
dinamicas de grupo, é outro dos principios que regem esta abordagem, uma vez que a mesma possibilita a
partilha entre diferentes pessoas, potencializando a aquisicao de competéncias. Durante a exploracao dos
exercicios os alunos sao incentivados a explorar a cultura e diversidade musical, ao mesmo tempo que tomam
consciéncia dos riscos vocais inerentes a producao de determinadas qualidades, tentando evita-los. Deste
modo, a preservacao da saude vocal é outro dos principios, onde existe a procura constante de esforco vocal
confortdvel (Steinhauer & Klimek, 2019).

Considerando as particularidades e principios do EVTS o mesmo pode ser utilizado tanto numa dtica de
treino como de reabilitacdao vocal, junto de diferentes profissionais, tais como cantores, atores, oradores e
operadores de call-center (Steinhauer & Klimek, 2019). Quando comparada com outras abordagens o EVTS
apresenta maiores especificidades, uma vez que prevé a utilizacao de imagens (Salsbury, 2014).

e) Método Vocal Linklater

0 método vocal Linklater foi criado por Kristin Linklater (1936-2020), e baseia-se numa abordagem de
treino vocal para atores desenvolvida originalmente por Iris Warren, nas décadas de 1930 e 1940, em Londres.
Autores como Mattias Alexander, Mabel Elsworth Todd, e Moshe Feldenkrais foram, também, grandes
referéncias para Linklater, uma vez que desenvolveram trabalhos pioneiros e diferenciados a nivel do corpo
(Linklater, 2006, 2016).

Este método defende a voz como meio privilegiado de expressao dos sentimentos, referindo que todas as
pessoas possuem uma voz capaz de expressar, por meio de uma variacdao de tom de duas a quatro oitavas,
qualquer escala de emocao, sentimento ou pensamento. Para que isso seja possivel, é necessario eliminar
tensoes, incluindo defesas emocionais, inibicdes e reacées negativas a fatores ambientais, uma vez que
diminuem a eficiéncia da voz natural, condicionando o processo comunicativo (Linklater, 2016). Deste modo, o
objetivo principal desta pedagogia assenta na libertacao das potencialidades vocais naturais das pessoas, ou
seja, na obtencdo da voz natural, em oposicao a aprendizagem restrita de técnicas vocais (Linklater, 2006,
2018).

A obtencao da voz natural, é definida por Linklater (2018), como aquela que esta em contacto direto com
o0 emocional, e que é moldada pelo pensamento, mas nao inibida por ele, prossupoe a execucao de uma série
estruturada de exercicios que tém por base um trabalho integrado entre voz, corpo, emocao e pensamento. Os
exercicios sequem uma determinada sequéncia, que envolve o treino de diferentes parametros vocais: 1)
relaxamento, 2) consciéncia da respiracao, 3) experiéncia do som vibratdrio, 4) relaxamento da mandibula e
dos labios, 5) ressonancia e projecao e 6) articulacao. As experiéncias psicofisicas organicas inerentes aos
exercicios conduzem a reducao da tensao vocal e restauram a gama de trés a quatro oitavas de notas que
podem revelar toda a extensao da emocao humana e todas as nuances do pensamento. Assim, a medida que a
voz se torna livre de restricoes, é possivel explorar a experiéncia de falar com sinceridade, tendo disponivel
diferentes ressoadores, o que confere maior versatilidade a voz no processo de incorporacao de personagens

e estilos (Linklater, 2018).
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f) Fitzmaurice Voicework
A abordagem vocal FV foi desenvolvida por Catherine Fitzmaurice, ha mais de 40 anos, com o objetivo de

melhorar a capacidade vocal dos atores e artisticas performativos. Atualmente, é utilizada por diversos
profissionais da voz, incluindo os professores de voz e TF (Watson et al,, 2019; Watson & Nayak, 2015).

Esta abordagem prossupde conhecimentos no ambito das ciéncias nomeadamente, no que respeita a
anatomia, a fisiologia e ao funcionamento do corpo humano. A respiracao configura-se como o pilar basilar da
FV, onde sao utilizadas técnicas de yoga, shiatsu, tremor intencional e bioenergias no trabalho deste parametro
vocal (Watson & Nayak, 2015). Deste modo, os objetivos principais desta abordagem sdo: aumento da
expressividade, aumento da projecao vocal e criagdo de habitos vocais sauddveis (Fitzmaurice & Kotzubei,
2005).

Apesar dos principios e pressupostos apontadas, a FV caracteriza-se essencialmente pelas duas fases
que a constituem, designadas de “desestruturacao” e “reestruturacao”. A primeira fase tem como principal
objetivo a reducao da tensao muscular esquelética, que afeta a respiracao e a fonagao, através da inducao de
tremores fisioldgicos exagerados nas extremidades corporais, da utilizacao de posicoes de yogaadaptadas, e
a utilizacao de uma qualidade vocal soprosa (Watson & Nayak, 2014). Fitzmaurice explica o tremor fisioldgico
induzido como uma réplica da reposta do corpo a estimulos externos, tais como excitacao, raiva ou fadiga,
decorrentes do sistema nervoso auténomo, e que possibilita areducao da tensao muscular esquelética cronica.
As posicoes de yoga utilizadas foram projetadas para minimizar o envolvimento dos musculos do tronco,
ombros, pescoco, cabeca e area laringea (Herbert, 2012; Lakie et al., 2012). A utilizacao da qualidade soprosa é
justificada como meio de aquecimento vocal, sem que exista sobrecarga das pregas vocais, promovendo
simultaneamente relaxamento da laringe, reducdo de ataques vocais bruscos e aumento da coordenacao
pneumofonoarticulatdria, evitando assim o niimero de pausas ou hesitacoes desnecessdrias no trabalho de
texto. A libertacao das tensoes corporais e o padrao respiratdrio resultantes da fase de desestruturacao,
combinado com a posicao das pregas vocais, sao pensadas na FV como estratégias para melhorar alguns
parametros vocais designadamente a ressonancia, o tom e a flexibilidade.

A segunda fase, a reestruturacao, apresenta-se como uma fase complementar da primeira, e tem como
objetivos a promocao da consciéncia corporal e da respiracao espontanea e livre, e 0o aumento da
expressividade vocal. Deste modo, assenta no pressuposto que através de um corpo livre é possivel construir
diferentes vozes, ativando-se apenas o apoio respiratério necessadrio para as mesmas. Nesta fase, as
vocalizacoes deverao ser efetuadas com aducao total das pregas vocais, privilegiando-se o uso dos musculos
respiratdrios da caixa tordcica e do musculo transverso, aliviando assim o esforco excessivo das areas da
cabeca, pescogo, ombros e laringe, em atividades de fala e canto (Watson & Nayak, 2014).

g) Chakras e mantras

0 sistema oriental defende que a voz vibra nos chakras, e que estes correspondem a pontos energéticos
especificos do corpo, aos quais estao associadas diferentes vibracoes, energias, emocoes e cores (Martins,

2008). Muladhara, Svadisthana, Manipura, Anahata, Visuddha, Anja e Sahasrara sao as designacdes em
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sanscrito dos sete chakras (Beshara, 2013). A ativacao de cada um dos chackraspode ser efetuada através da
vocalizagao de determinado som ou mantra, ampliando assim a sua vibracao (Martins, 2008).

Para algumas escolas, especificamente as de fundamentacao técnica, mantra refere-se a qualquer som,
silaba, palavra, frase ou texto, que detenha um poder especifico, devendo pertencer a uma lingua morta. Os
chakrasquando associados aos mantras fornecem ancoras reais para o som. Por outro lado, como cada chakra
estd associado a determinada emocao, quando se incita a vibracao de determinado c/akraesta-se a ancorar o
som numa zona especifica do corpo, que tera como resultado uma qualidade timbrica que transportara por
consequéncia as emogdes em causa (Sousa, 2015). Na prética cénica, a consciéncia sobre a forga energética
da voz foi ressalvada por importantes encenadores da sequnda metade do século XX, entre eles lerzy

Grotowski e Eugenio Barba (Martins, 2008).
2.5. Principios orientadores da preparacao vocal

Partindo da andlise dos pressupostos e procedimentos evidenciados em cada uma das metodologias
explanadas, conclui-se que existem vdrios aspetos comuns entre estes, inferindo-se assim alguns dos
principios orientadores da preparacao vocal.

0 primeiro principio, que é unanime as diversas abordagens e métodos, diz respeito ao trabalho integrado
de voz e corpo, onde estes elementos sao encarados como uma unidade. Neste sentido, Gayotto (2005),
propoe o conceito de corpo vocal. Deste modo, é evidente, que as caracteristicas fisicas e emocionais do
individuo tém interferéncia na sua expressao vocal (Sobreira, 2003). Os pesquisadores vocais Stanislavski,
Grotowski e Barba foram ainda mais longe, adicionando mais um elemento de trabalho, nomeadamente a
mente. A partir deste principio, com o objetivo de explorar e desenvolver a extensao vocal e diferentes
ressonancias, organizaram os procedimentos técnicos de respiracao organica e espontanea, e o0 uso de
ressoadores vocais (Campbell, 2005). O trabalho vocal, sequndo estes autores, surge a partir do trabalho do
corpo, e muitas vezes, os movimentos fisicos sao acompanhados de imagens especificas, as quais permitem,
por consequéncia, tomar consciéncias de diferentes zonas do corpo (Campbell, 2005).

Outro principio, que obteve referenciagées significativas, corresponde ao desenvolvimento e promocao
de “voz natural e corpo livre”, onde existe intervencao ao nivel da reducao das tensoes corporais, uma vez que
as mesmas podem prejudicar a eficiéncia vocal. Efetivamente, as posturas corporais e movimentos de um
individuo sao influenciados pelas suas vivéncias psicoldgicas e comportamentais (Campignion, 2001). Por
consequente, a repressao de certas emocoes podera conduzir a criacao de tensdes corporais, que acabam por
afetar a qualidade vocal (MacDonald & Ness, 2006).

O trabalho ao nivel da respiracao é, igualmente, outro principio orientador da preparacao vocal, tendo sido
o parametro vocal mais referenciado e contemplado nas diferentes metodologias. Respirar de forma
inadequada pode conduzir a criagao de tensdes, nao sé nas pregas vocais, como no corpo, afetando a postura
corporal e, consequentemente, a qualidade da emissao vocal (Martins, 2007). Desta forma, a respiracao é a
base principal da técnica vocal, configurando-se como principal objetivo, a obtencao de uma voz natural e fluida.

Para além do supracitado, as normativas das varias metodologias demonstram que a preparagao vocal

de atores deve contemplar um trabalho de promocao de autoconhecimento e descoberta vocal. Através destes,
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o ator vai conseguir compreender melhor os mecanismos subjacentes a producao vocal, tomando consciéncia
das suas possibilidades vocais e corporais e assim tomar decisdes mais conscientes quanto a construcao
vocal-corporal da personagem, ao mesmo tempo que respeita e cuida da sua voz (Sdnchez, 2007).

Estudos mais recentes evidenciam que a preparagao vocal, para ter eficacia, deve contemplar nao sé
treino vocal, que podera englobar a utilizacao de uma ou mais metodologias, como a intervencao no ambito da
higiene e satide vocal (Prebil et al., 2020; Sezin et al., 2020; Timmermans et al. 2004). Relativamente ao treino,
segundo Vilanova e colaboradores (2016), este deve contemplar, entre outras tarefas, o aquecimento vocal,
que engloba um conjunto de técnicas que preparam a voz e o corpo para o seu uso intensivo, melhorando a
qualidade vocal e diminuindo o esforco, o que resulta numa melhoria da producao vocal. Este promove, ainda o
aumento do fluxo sanguineo e da flexibilidade das pregas vocais, tornando a voz mais flexivel e com melhor
projecao (Behlau, 2004).

2.6. Evidéncia cientifica da preparacao vocal

Varios estudos tém sido realizados no sentido de comprovarem a eficacia da preparacao vocal, através
da aplicacao de programas de treino vocal, criados, em alguns casos, pelo TF e PV, e que se evidenciam pela
utilizacao de metodologias anteriormente apresentadas. A maioria desses estudos refere-se a utilizacao de
abordagens de terapia vocal, ndoincluindo os atores, na sua populagao (Timmermans etal., 2002; Titze, 2006).
Desta forma, até a presente data, os estudos sobre as abordagens de voz de teatro sao diminutos. No entanto,
existe cada vez mais interesse em objetivar essas praticas (Carding et al., 1999).

Considerando a natureza do presente estudo, para a selecao da evidéncia, foram definidos critérios de
elegibilidade: 1) estudos o mais recente possiveis; 2) estudos experimentais e testes piloto; 3) estudos que
tivessem como populagao-alvo estudantes de teatro e/ou atores profissionais ou professores certificados de
abordagens vocais utilizadas com atores, com auséncia de patologia vocal.

Desde 0 ano 2004 ao ano 2020 foram selecionados quatro estudos, que cumpriam com os requisitos. No
apéndice 1encontra-se uma tabela com a caracterizacao de cada artigo no que se refere a amostra, abordagem
utilizada, resultados e conclusoes.

Partindo da andlise dos estudos é evidente que o treino vocal tem resultados positivos na voz,
evidenciando-se a sua eficdcia, o que coaduna com a investigacao desenvolvida por (Ferrone et al., 2011), que
refere que o uso prolongado da voz é uma capacidade fisica que envolve o corpo, sendo que a sua proficiéncia
S0 pode ser adquirida através de muita repeticao e treino. Apesar de em termos globais se terem verificado
melhorias apds treino, no estudo desenvolvido por Walzak e colaboradores (2008), verificam-se valores
elevados de sAimmer, que podem ser explicados pela incapacidade de se isolar o treino em estudo, das outras
atividades previstas no plano de estudo, como as aulas de representacdo. Outro fator que podera ter
influenciado relaciona-se com o tempo da andlise dos efeitos previstos apds treino, salientando-se, a
importancia darealizacao de estudos longitudinais. Nos artigos foi também referida aimportancia de se efetuar
uma intervencao holistica e integrada, que devera incluir aimplementacao de um programa de voz, assente nas

questoes de higiene e sauide vocal, que pode ser orientado por diferentes profissionais da voz, taiscomoo TF e
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0 PV. Os autores defendem, tamhém, que o programa deve contemplar trabalho técnico-vocal dos diferentes
parametros vocais (Sezin et al., 2020; Timmermans et al., 2004; Walzak et al. 2008; Watson & Nayak, 2014).

Existem, contudo, algumas caracteristicas metodoldgicas que podem limitar a generalizacao das
conclusdes encontradas e a comparacao entre os estudos. Neste contexto, destaca-se o tamanho das
amostras, a auséncia de grupos de controlo, a duracao da preparacao e treino vocal, tipo de técnicas e
exercicios utilizados nos diferentes estudos e a auséncia de avaliacao objetiva da voz.

2.7. Objetivos

Tal como j3 descrito, em alguns paises, é documentada a atuacao do TF na equipa de preparagao e
acompanhamento vocal dos atores, podendo atuar em trés domihios principais: prevencao, reabilitacao e
otimizacao do desempenho artistico (Aydos & Hanayama, 2004; Bianco & Santos, 2007; Ferreira et al., 2010;
Pedra, 2016, Sezin et al., 2020). No entanto, em Portugal, sao profissionais ligados ao teatro e ao canto, a
desempenharem essa funcao, comumente designados de PV. O facto de ao TF ser reconhecido um papel mais
relevante a nivel da promocao da salide e da reabilitacao vocal, sendo os seus conhecimentos acerca das
abordagens vocais a utilizar juntos dos atores de teatro considerados apenas parciais (quer por atores quer
pelos préprios TF) (Floréncio, 2011), poderd contribuir para o seu distanciamento deste contexto de
intervencao. Assim, é importante que o TF encontre formas de adquirir conhecimentos e competéncias
complementares e diferenciados para trabalhar a voz dos atores, no caso de vir a intervir com este tipo de
populacao, contribuindo para a satide vocal e ocupacional dos mesmos (Mondim et al., 2015).

Para uma intervencao adequada com atores considera-se que o TF devera adquirir um conjunto de
competéncias avangadas, entre as quais: conhecimento alargado de contingéncias biopsicossociais das
multiplas atividades vocais, preparacao aprofundada e diversificada de técnica vocal e um conjunto de
experiéncias vocais variadas (Sataloff, 2005). A par disso, devera atualizar e adquirir novos conhecimentos
através da confrontacdo com outros pontos de vista (Carter & White, 2019; Lerner et al., 2013).

Na literatura, apesar de serem referidas varias vantagens decorrentes da colaboracao entre o TF e 0 PV,
sao também referenciadas divergéncias no que reporta as abordagens utilizadas por cada uma destas areas
do saber, quer ao nivel do tipo de avaliacdo efetuada, como também ao nivel do ensino e treino (Carter & White,
2019). Deste modo, o contacto direto e proximo entre estes profissionais podera ser gerador de um contexto
formativo bastante enriquecedor, na medida em que ambos podem beneficiar mutuamente das suas
experiéncias prévias, possibilitando a confrontacao com novas abordagens e formas de atuacao (Gerhard et
al., 2014; Shewell, 2009).

Partindo do interesse e da vontade, enquanto TF, em obter mais conhecimento acerca da voz artistica,
tema pouco explorado em Portugal, e no sentido de aproximacao a prética teatral, surge a seguinte questao:
“Quais as abordagens mais utilizadas na preparacao de voz em espetdculos de teatro, em Portugal?” Para
responder a questao definiram-se trés objetivos: 1) descrever a dinamica da producdo de um espetdculo
guando existe um processo formal de preparacao vocal dos atores; 2) identificar e descrever as abordagens

utilizadas na preparagao vocal; e 3) identificar conhecimentos e competéncias-chave dos profissionais
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envolvidos no processo de preparacao vocal de atores de teatro, relevantes para o TF ajustar a suaintervencao

neste contexto.
3. Metodologia

3.1. Tipoedesenho de estudo

Considerando os objetivos do presente estudo e a necessidade de descrever varidveis pouco descritas na
literatura, neste caso abordagens de preparacao vocal, fases de construcao de um espetaculo e competéncias
do preparador vocal e do terapeuta da fala, na drea do teatro, recorreu-se a um método de investigacao
gualitativa, onde foram consideradas as percecdes de diferentes profissionais das artes cénicas (Carmo &
Ferreira, 1998; Coutinho, 2011).

0 estudo de fendmenos humanos, que se manifestam através das interagoes sociais e da linguagem
quotidiana, sao carregados de significacoes e de simbologia, de natureza subjetiva e intersubjetiva. Tais
fenémenos exigem, portanto, para o seu estudo uma postura epistemoldgica que tenha em conta o sujeito (as
suas opinides, percecoes e emogdes) no seu contexto sociocultural e histdrico (Amado et al., 2017). As
pesquisas desenvolvidas a partir deste paradigma, entendem que a realidade é dinamica e por isso associada
a histdria de cada pessoa e aos seus contextos, pelo que se advoga que a inseparabilidade dos fendmenos do
seu contexto alicerca a investigacao qualitativa, pois é impossivel discernir opinides, percecoes e significados
dos individuos, nao analisando o contexto (Noble & Smith, 2015). A investigacao qualitativa tem um foco
multimetodoldgico, envolvendo abordagens interpretativas e naturalisticas dos temas em estudo, através da
utilizacao de narrativas, entrevistas, observacoes, fotografias, entre outras. Do mesmo modo, este tipo de
investigacao prevé a presenca do investigador /7 /oco, ou seja, no contexto natural, que é entendido como o
local onde as pessoas desenvolvem as suas atividades (Denzin & Lincoln, 2008). As principais técnicas
utilizadas na recolha de dados qualitativos sdo a observacao e a entrevista (Correia, 2013). O material
resultante do processo de recolha de dados pode originar uma infinidade de dados, que apds anadlise,
interpretacao e discussdo trazem novas evidéncias (Vilanova et al., 2016). Assim, o presente estudo foi
desenvolvido através da observacao direta da atividade em andlise, nomeadamente processos de preparacao
vocal e acompanhamento vocal de atores, e dos dados fornecidos pelos participantes (PV e encenadores), por
via darealizacao de entrevistas.

Nos estudos qualitativos, em prol de garantir a fidelidade e validade dos resultados obtidos e valor
cientifico da investigacao, é fundamental utilizar-se estratégias de verificagao (Coutinho, 2011). Lincoln e Cuba
(1991), propde que os critérios de fidelidade e de validade sejam designados como critérios de credibilidade
(capacidade para os participantes confirmarem os dados), de transferibilidade (capacidade de os resultados do
estudo serem aplicados noutros contextos), consisténcia (capacidade de investigadores externos sugerirem o
método usado pelo investigador) e de confirmabilidade (capacidade de outros investigadores confirmarem a
investigacao). Com o propdsito de se atingir alguns dos critérios anteriores, vdrios autores, sugerem a utilizacao

de estratégias especificas, tais como a triangulacao, revisao pelos participantes e member checks (Lincoln &
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Cuba, 1991; Merriam, 2009; Yin, 2003). Nesta investigacao, e de forma a garantir-se a validade interna,
recorreu-se a triangulacao dafonte de dados, obtendo-se a percecao sobre as abordagens de preparacao vocal
através de duas fontes, PV e encenadores, confrontando-se os dados obtidos. Utilizou-se, tambhém, a
triangulagcao metodoldgica, através do recurso a dois instrumentos de recolha de dados e a member checks,
através da verificacao por parte dos participantes das interpretacoes efetuadas durante as observacoes.
Quanto ao desenho de estudo, considerando o anteriormente exposto, encara-se este estudo como
exploratdrio descritivo, no sentido em que o primeiro tem como objetivo a andlise de uma questao de pesquisa
pouco estudada, com a finalidade de familiarizagao com o fendmeno, o que acontece nesta investigacao. Por
outro lado, é descritivo, pois prevé a descricao de fendmenos, através da especificacao das suas dimensoes e

componentes, nao existindo manipulacao das varidveis (Carmo & Ferreira, 1998; Coutinho, 2011).
3.2. Participantes

A presente investigacao teve como participantes os PV que se encontravam em processos de preparacao
e acompanhamento vocal de espetdculos de teatro profissionais, em Portugal, bem como os respetivos
encenadores, durante o periodo de realizacao do estudo. Nao tendo sido considerados critérios de exclusao, no
processo de selecao dos participantes. Neste contexto, salienta-se que, antes do inicio do estudo, nao se
estabeleceu o nimero de participantes, contudo determinou-se um niimero minimo, correspondente a trés, de
processos a observar.

No sentido de se identificar potenciais participantes, efetuou-se uma pesquisa prévia de instituicoes
artisticas portuguesas que, normalmente, incluem nas suas producdes processos de preparacao e
acompanhamento vocal formais, consultando-se, para esse fim, a agenda de programacao cultural das varias
instituicdes. Posteriormente, contactaram-se as instituicoes identificadas, com o objetivo de se verificar se
durante a realizacao do estudo iriam ocorrer espetaculos, onde existisse preparacao vocal formal, através da
inclusao de um PV, na equipa de producao.

No total foram observados trés processo de preparacao e acompanhamento vocal e realizadas seis
entrevistas a PV e a encenadores, resultantes de trés espetaculos de teatro profissionais realizados em
Portugal.

0 primeiro espetaculo foi realizado na instituicao A, encenado pelo Encenador 1 (E1) e a preparacao vocal
foi conduzida pelo Professor de Voz 1 (PV1), tendo-se observado um total de dez ensaios. O espetaculo
correspondeu a uma estreia, e teve na constituicao da sua equipa, entre outros elementos, um assistente de
encenacao. Ja o sequndo foi realizado na instituicao B, encenado pelo Encenador 2 (E2), que também fazia parte
do elenco, e a preparacao vocal foi conduzida pelo Professor de Voz 2 (PV2). 0 espetdculo correspondeua uma
reposicao, tendo-se ohservado um ensaio. Este continha algumas particularidades no dominio da voz, uma vez
que incluia trabalho radiofdnico e canto, e por esta razao o PV2 foi incluido na fase da concecao da ideia, onde
existiu pesquisa conjunta das vozes das personagens. Por ltimo, o terceiro, foi realizado na instituicao A
encenado pelo Encenador 3 e a preparacao vocal foi conduzida pelo Professor de Voz 3 (PV3), tendo-se

observado um total de cinco ensaios. O espetdculo correspondeu a uma reposicao e contou com a inclusao de
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um assistente de encenacao na equipa, ao qual foi realizada a entrevista, uma vez que o encenador nao estava
disponivel, sendo-lhe atribuido o cddigo alfanumérico de E3.
Na tabela 1 encontra-se a sintese dos processos de preparacao e acompanhamento vocal observados,

bem como o cédigo alfanumérico atribuido a cada instituicao e participante.

Tabela 1: Processos de preparacao vocal observados

Espetdculo Espetaculo 2 Espetaculo 3
Instituicao A B A
Professor de voz PV pPVe PV3
Encenador ET E2 E3
N de ensaios observados 10 1 5
Fase inclusdo professor de voz ensaios concegao ideia ensaios
Tipologia estreia reposigdo reposigao

3.3. Instrumentos

Reconhecendo o cardter qualitativo do estudo utilizaram-se duas técnicas para recolha de dados, ambas
nao estandardizadas, nomeadamente grelha de observacoes e entrevistas.

Estes instrumentos foram especialmente desenvolvidos para este estudo, tendo como base os objetivos
dainvestigacao, a revisao da literatura e a experiéncia da autora na drea do teatro. No sentido de se validar os
instrumentos, numa fase inicial, estes foram submetidos a uma andlise da sua estrutura e conteldo,
recorrendo-se a um painel de peritos, selecionado pela equipa de investigacao, constituido por dois TF e um
encenador, para validacao da forma e contetido.

Quanto a observacao esta foi nao participante, estruturada e direta, onde o investigador observou e
descreveu ensaios onde existiu um processo formal de preparagao vocal e acompanhamento dos atores, sem
ter qualquer tipo de envolvimento (Dias & Gama, 2019). Durante a observagao dos ensaios, o investigador
utilizou uma grelha de observacao nao estandardizada, que continha os itens-chave a analisar e descrever,
entre os quais se destacam: caracterizacao do grupo, atividades e interacoes significativas, objetivos do
trabalho vocal desenvolvido e estratégias utilizadas (ver apéndice 2).

Relativamente as entrevistas, e considerando a importancia em se obter dados comparaveis dos
diferentes participantes, recorreu-se a entrevistas semi-estruturadas, contendo questdes abertas
relacionadas, com: a) fases de construcao de um espetaculo de teatro; b) relevancia do acompanhamento vocal
de atores em espetaculos de teatro; c) processo de preparacao vocal de atores de teatro e d) competéncias do
preparador vocal (ver apéndice 3). As entrevistas foram fundamentais nao sé no sentido de se obterem
informacbes complementares a observacao efetuada, mas essencialmente para se verificar os dados

recolhidos durante o processo de observacao dos ensaios (member checks). Durante a realizacao das
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entrevistas o investigador foi tomando notas, e efetuou gravacao dudio, sendo que posteriormente as
entrevistas foram integralmente transcritas.

3.4. Procedimentos

Apods construcao e validacao dos instrumentos de recolha de dados, anteriormente apresentados,
efetuou-se um levantamento das instituicoes artisticas portuguesas, onde normalmente existem processos
formais de preparacao vocal, tais como teatros nacionais, companhias de teatro profissionais e oficinais
municipais de teatro. A par disso, enviou-se um pedido de apreciacao e autorizacao a comissao de ética da
Escola Superior de Salde, do Instituto Politécnico do Porto, sendo o presente estudo registado e aprovado com
o nimero E0010/2019 (ver anexo 1). De sequida, contactaram-se formalmente as instituicdes, existindo
pedido formal de colaboracao, onde foram explicados os objetivos do estudo.

Apds aprovacao por parte das instituicbes contactadas, procedeu-se a recolha de dados, através da
observacao de ensaios e da realizacao de entrevistas. Todos os participantes foram convidados a dar o seu
consentimento, através do preenchimento do termo de consentimento informado, conforme alei 67/98 de 26
de outubro e a “declaracao de Helsinquia”, da Associacao Médica Mundial.

Durante arealizacao das entrevistas, as perguntas foram introduzidas de forma neutra, tirando-se notas
daquilo que foi referenciado ao longo das mesmas, e efetuou-se gravacao dudio, com o devido consentimento
informado do participante. Posteriormente as entrevistas foram submetidas a um processo de transcricao
integral, com recurso a utilizacao da ferramenta “digitacao por voz’, do Google Docs.

Durante o processo de andlise e tratamento de dados, para garantir o anonimato, a cada instituicao e
participante foi atribuido um cédigo alfanumérico (apresentado na tabela 1).

Por forma a possibilitar a descricao e interpretacao do fenémeno do estudo, a informacao recolhida foi
organizada e reduzida, ou seja, codificada, através da analise de contetdo. Esta permite, além de uma rigorosa
e objetiva representacao dos contetidos das mensagens através da sua codificacao e classificacao por
categorias e subcategorias, 0 avango no sentido da captacao do seu sentido pleno (Amado et al., 2017). Deste
modo, este processo implicou a avaliacao sistematica do texto, em prol de se desvendar e quantificar a
ocorréncia de palavras, frases e temas chave. As unidades de andlise foram organizadas em categorias
conceptuais, existindo um cruzamento com a literatura encontrada.

No caso das entrevistas, o material resultante da transcricao integral foi importado para o software
webQDA (versao 3.0) onde se procedeu a andlise de contelido, a qual se divide em trés etapas: pré-analise,
exploracao do material ou codificacao e tratamento dos resultados obtidos/interpretacao (Costa & Amado,
2018). Com hase no contexto, producao cientifica da area pesquisada e material recolhido, procedeu-se a
respetiva codificacao através do “cédigo arvore”. As categorias foram definidas e criadas a partir dos objetivos
do estudo, e serdo utilizadas durante a apresentagdo dos resultados: 1) dinamicas de producdo de um
espetaculo de teatro; 2) processo de preparacao vocal, 3) competéncias do preparador vocal e 4) o terapeuta
da fala como preparador vocal. Na etapa sequinte, a partir dos cédigos, fez-se a classificacao do texto,
utilizando o “cddigo arvore”, delimitando os fragmentos das falas de cada entrevista, ou seja, as unidades de

registo. Recorreu-se também a uma funcionalidade do “Sistema de Questionamento”, contido no software,
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nomeadamente “Palavras mais Frequentes”, cujo a visualizacao do resultado é apresentada por meio de uma
nuvem de palavras e de uma tabela descritiva com a frequéncias de cada uma destas.

Relativamente aos dados recolhidos durante as observacoes efetuadas, e contidos nas grelhas de
observacao, estes foram submetidos a uma analise simples de contetido. No sentido de melhor representar a
natureza dos dados analisados os mesmos foram transferidos para tabelas, utilizando-se o Excel para esta
finalidade, e serao igualmente apresentados durante a analise e discussao da categoria “processos de

preparacao vocal”.

4. Resultados e Discussao

4.1. Caraterizacao dos participantes e dos processos observados
0 estudo € constituido por trés PV, dois encenadores e um assistente de encenacao, 4 do sexo masculino
e 2 do sexo feminino.
De forma a facilitar a leitura os dados relativos a caraterizacao dos participantes, estes encontram-se
sintetizados na tabela 2, sendo que cada participante estd identificado pelo cddigo alfanumérico anteriormente
atribuido.

Tabela 2: Caraterizacao dos participantes

Funcdo desempenhada Outras fun¢bes N2 de anos
Participante Género Formacao no espetdculo desempenhadas no trabalho no
observado teatro teatro
PV1 Masculino MEd‘F‘“a Vetermana, Professor de Voz AtorlCantoT 13
Musica e Ensino e Dire¢ao musical
PVe Feminino Biologia Canto,MuS\ca Professor de Voz Dire¢do musical 25
e Ensino
Musica, Ciéncias
PV3 Masculino Pglmcas, Teatro~ Professor de Voz D\rggaqde atOTes 18
Musical e Encenacdo e Dire¢cao musical
de Opera
E1 Masculino Direito Encenador Ator e Diretor artistico 24
e Teatro
E2 Feminino Geologia Encenador Ator e Produtor 20
e Teatro
‘ Musica , -
E3 Masculino Assistente de encenagao Ator e Encenador 25
e Teatro

Analisando os dados anteriores, é evidente que existem mais participantes do sexo masculino, e que
todos apresentam mais que uma formacao académica, sendo esta diversificada, e em dreas distintas da pratica
cénica, naoincluindo a terapia da fala. No teatro acabam, também, por desempenhar diferentes funcées, sendo
estas diferentes da desempenhada no espetaculo observado, tais como ator, produtor e cantor. Pelo niimero
de anos de trabalho, depreende-se, que a maioria, apresenta pratica laboral recorrente e sustentada, no
contexto de teatro, contudo teria sido importante auscultar o ndmero de anos em que exercem as fungoes
desempenhadas no presente estudo. Infere-se, ainda, que a formacao diversificada e os mdiltiplos papéis

desempenhados conferem aos participantes uma visao mais ampla, flexivel e holistica, da pratica cénica.
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Nos trés espetdculos observados, consoantes as especificidades do espetaculo, os participantes
assumiram diferentes papéis, o que resultou em dinamicas de preparacao vocal distintas.

No Espetdculo 1, no inicio do processo, foi entregue ao PV1 o texto/obra, com a respetiva distribuicao das
personagens. O acompanhamento e preparacao vocal estabeleceram-se sequndo duas diretrizes gerais de
trabalho: aquecimento vocal para todo o grupo de atores e acompanhamento geral de ensaios. O aquecimento
vocal foi efetuado para o coletivo de atores, no inicio de trés dos ensaios, sendo que em dois deles foi precedido
por aquecimento corporal, conduzido por uma professora de movimento. Quanto ao acompanhamento geral
de ensaios, o PV1 quando solicitado pelo E1 trabalhava individualmente com os atores, sob orientac6es do
encenador, aspetos inerentes aos vdrios parametros vocais e sobretudo dava apoio de texto
(intencionalidades, pausas, entre outros).

Quanto ao Espetaculo 2, uma vez que este continha algumas particularidades no dominio da voz, incluindo
trabalho radiofénico e canto, 0 PV2 foiincluido na fase da concecao daideia, onde existiu pesquisa conjunta das
vozes das personagens. O acompanhamento e preparacao vocal estabeleceram-se segundo diretrizes gerais
de trabalho: 0o aquecimento vocal para todo o grupo de atores, o apoio de canto e o apoio de texto.
Relativamente ao aquecimento vocal observado este foi conduzido pelo coletivo de atores, estando em
autogestao pelo grupo. Durante a realizacao dos exercicios o PV2 ia relembrando os objetivos dos mesmos,
dando orientacoes e estratégias para uma producao correta. Durante o ensaio foi ainda possivel observar apoio
no ambito do canto e do texto (intencionalidades, velocidade, pausas, articulacao, entre outros). Para além
disso, 0 PV2 deu orientagdes ao técnico de som relativas a posicao do microfone (utilizado em algumas cenas).

Relativamente ao Espetaculo 3, o acompanhamento e preparacao vocal, conduzidas pelo PV3, foi
semelhante ao primeiro, tendo sido norteado pelos mesmos principios, pelo que existiu momentos de
aquecimento vocal para todo o grupo, acompanhamento geral de ensaios e trabalho individual de voz e

elocucao (intencionalidades, pausas, entre outros).
4.2. Analise prévia do contetido: palavras mais frequentes

A leitura inicial dos dados transcritos das entrevistas funciona como pré-andlise aos mesmos,
possibilitando, desde logo, a identificacao de algumas ideias chave. Independentemente e para além do
caminho determinado para a definicao das categorias, emergindo estas dos dados (categorias empiricas,
inferenciais) e do referencial tedrico (categorias tedricas), o investigador podera realizar a pesquisa das
palavras mais frequentes e, a partir dai, construir novas categorias de andlise (Costa & Amado, 2018).

No presente estudo, utilizaram-se as trés possibilidades para a definicao de categorias, e através da
funcionalidade “palavras mais frequentes”, do webQDA, pesquisou-se as 20 palavras mais frequentes do
corpus dos dados. O resultado é apresentado, por meio de uma nuvem de palavras (figura 2) e por uma tabela

descritiva com a frequéncia de repeticao das 10 palavras mais destacadas (tabela 3).
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Tabela 3: Ocorréncia das 10 palavras mais destacadas

Palavra Repeticao
voz 229
teatro 142
trabalho 122
atores 91
vocal 87
professor 75
espetdculo 71
fazer 60
ator 60
texto 60

Figura 2 — Nuvem das 20 palavras mais frequentes

Analisando os dados anteriores, as dez palavras mais repetidas, numa escala decrescente de ocorréncia,

n o nou nou

atores’,

"o "o "o

durante as entrevistas foram: "voz”’, “teatro”, “trabalho vocal’, “professor”, “espetdculo”’, “fazer”,

] 1 1 ] 1

“ator” e “texto”, sendo que as trés ultimas palavras tiveram a mesma percentagem de ocorréncia. Apesar de
“ator” e "atores” estarem apresentadas individualmente, estas expdem o mesmo nucleo de sentido, neste caso
o ator, pelo que se considera o seu somatdrio, sendo a palavra “ator’" a sequnda mais referenciada pelos
participantes, com 151 ocorréncias.

Na nuvem, as palavras com maior destaque, expdem nticleos de sentido (Costa & Amado, 2018), e
considerando o presente estudo, o resultado obtido é compreensivel, pelo significado que as respetivas
palavras imprimem para o contexto laboral dos participantes, constatando-se que estes se focaram na
tematica pretendida. Neste sequimento, pode-se inferir que no processo de construcao de um espetaculo de
teatro existe uma grande valorizacao do ator e da sua voz, reconhecendo-se aimportancia do trabalho vocal e
de texto, onde 0 PV e 0 encenador assumem um papel determinante.

4.3. Dinamicas de producao de um espetaculo de teatro

No sentido de facilitar a leitura dos dados obtidos para o primeiro objetivo, estes foram organizados em
dois pontos principais: a) fases de construcdo de um espetdculo e b) acompanhamento vocal nos processos de
criacdo (revelancia, responsdvel e momentos).

a) Fases de construcao de um espetdculo

Ao longo das entrevistas os participantes foram convidados a manifestar a sua opiniao relativamente a

identificacao e descricao das fases de construcao de um espetaculo de teatro. Todos deram o seu contributo

exceto PV1 que referiu nao dominar a matéria. Neste contexto, os participantes referiram, inicialmente, que
este processo tem uma dinamica variavel/indefinida, contudo, apds novo questionamento, referiram e
descreveram as fases mais comumente utilizadas.

No sentido de facilitar a leitura, optou-se por se separar os dados obtidos em duas tabelas, 4 e 5. Deste
modo, na tabela 4 serao apresentados os fatores responsaveis pela variabilidade do processo, e por sua vez na

tabela 5 serao identificadas e caracterizadas as fases usualmente mais utilizadas.
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Analisando as respostas obtidas, as formas de trabalho (4 referéncias) e o tipo de espetdculo (3
referéncias) foram os fatores apontados, pelos entrevistados, como influenciadores no processo de
construcdo de um espetdculo de teatro, tornando-o variavel ou indefinido (ver tabela 4).

Tabela 4: Percecdo sobre as fases de construcao de um espetaculo: processo de construcao variavel

Categoria: Processo de Construcdo Varidvel/Indefinido (N=5)
Subcategorias | Ref. Exemplo de Respostas

"()afase em que os varios técnicos se aproximam difere muito () hd encenadores que gostam de
4 reunira equipa na fase da criacao da ideia, onde chamarm o professor de voz () hd espetaculos onde
Dependente | (PV2, | vouaquase todos os ensaios e outros onde sou chamada guando o espetaculojd estd praticamente
das formas PV3, | montado. Isto para dizer que ndo posso pormenorizar muito esta guestao porque hd diterentes
detrabalho Ele | formas ae trabalho, mas no fundo depende muito do encenador.'(PV2)

E3) | ‘Ouer como ator, quer como encenador, jd experimenter varnas formas de criar, havendo ento
diferentes fases de construcdo."(E3)
3 ‘Depende do tipo de trabalho que estamos a falar O tipo de teatro que faco, é teatro de texto ()"
Dependente PV3 | PV3)
edsopggafjci(l?o E2e | ) existem imensas possibiidades de se construir um espetaculo, desde as mais canonicas, até

E3) | dosprocessos em que se constrolum espetaculo em tempo real"(E3)

Através da analise das respostas pode-se concluir que existe maior referenciacao das “formas de
trabalho”, como fator decisivo na criacao, e, neste contexto, o encenador é destacado como principal
responsavel pelas dinamicas de trabalho criadas. Dependendo da forma de trabalho estabelecida, o PV pode
assumir diferentes papéis e intervencdes na construcao de um espetaculo, podendo ser integrado na fase
inicial do processo, como também sé na fase final. Relativamente ao tipo de espetaculo, este pode ter diversos
formatos, sendo que o mais candnico utiliza o texto como ferramenta principal de trabalho.

0 processo de criagao de espetdculos de teatro € um dos temas que tem suscitado grande interesse e
reflexao juntos dos tedricos das artes performativas. Para Brook (2016), nao existem regras rigidas e tnicas
sobre como se deve fazer teatro e, nesse sentido Vaz (2015), refere que “cada processo surge como forma em
que se comega por procurar uma cofsa como resposta a uma necessidade, mas com o tempo surgem outras
necessidades, e outras perguntas, ou outras respostas”(p. 12), pelo que a criagao de um espetdculo tem uma
dinamica varidvel. Deste modo, nao existem métodos pré-estabelecidos de criacao, sendo que as
metodologias de trabalho vao-se adaptando e definindo consoante as necessidades que surgem nos ensaios
ou nas apresentacoes dos espetaculos (Brook, 2016).

Neste dominio, tal como ja referido, o estatuto do texto no processo de criagao tem vindo a ser alterado,
nao so ao nivel da sua importancia, mas também no que reporta ao peso autoral, na medida em que a
construcao textual para cada espetdculo pode ser diversificada (Vicente, 2012). Assim, o espetaculo pode
surgir a partir de textos dramaticos ja publicados, através de recriacoes/adaptacoes de textos nao dramaticos
e/ou a partir de partituras do movimento que tém uma narrativa implicita, mas sem o recurso a palavra
(Carvalho, 2019). Tendo por base a divisao apresentada por Pavis (2011), apresentada no ponto 2.2, e 0s
espetdculos observados, pode-se afirmar que se basearam numa visao textocentrista, onde o texto assumiu
um papel determinante na orientacao da encenacao, no sentido da linguagem cénica a ser assumida pelo
encenador. Contudo, cabe ao encenador, enquanto criador teatral, escolher os métodos mais adequados para

0s processos de criacao dos espetdculos, tendo em atencao os meios e o destinatdrio da pratica teatral,
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estipulando metas e objetivos para cada fase de criacao, tendo como finalidade a amplificacao das
possibilidades expressivas (Vaz, 2015).
Apesar de existirem muiltiplas dinamicas de producao de um espetaculo, os participantes deram a sua

opinido relativamente as fases mais comummente utilizadas, destacando-se: criacao da ideia (3 referéncias),

construcao dramattrgica (5 referéncias), improvisacao (3 referéncias), encenacao/ensaios (4 referéncias),
palco (1referéncia) e estreia (2 referéncias) (ver tabela 5).

Tabela 5: Percecao sobre as fases de construcao de um espetaculo: fases mais utilizadas

Categoria: Fases Mais Utilizadas (N=5)

Ref. Exemplo de respostas

‘Termos um grupo de pessoas, reunimos, € a partir das motivacoes do proprio grupo
3 construimos o espetaculo () Algumas das vezes, tenho partido de um conceito e a partir
(PVe, | gesse conceito construimos todo o espetaculo. Ndo so o conceito orienta a forma, mas
E2e | tambémoprocesso de criacdo. A partir aa andlise do que € o sonho, construi um espetaculo
E3) com essa premissa. O resultado final e o processo foram condicionados pelo conceito gue
estava a ser trabalhado’(E3)

"(.) primeira fase de contacto com o texto e as leituras 3 mesa, em que elenco, encenador;
equipa criativa, dramaturgista ou guerm fez a tradugdo ou tradutor, estao presentes. Ha uma
leitura da distribuicdo ou ndo havendo distribuicdo do elerco hd urma leitura do texto, hd uma
aiscussao dramatdrgica, ha uma discussao de persornagens, de situagoes, de objetivos, aa

Criacao daideia

> propria narrativa, das proprias intengoes, das proprias agoes em cena. No fundo estd-se a
Construcdo (E\YBE comecara ter oprirmeiro mnfaa‘q cormaquilo gue va/'sefa fr/d/meinsmna//‘dad@ dia acdo, mas
dramatdrgica - Eé alnda na mesa, pm‘anm tudo a//jda em processo de imaginacao, dg 5//77///5@30 () l/a/—se/
' percebendo quais as cores vocais que surgem naturalmente, a gualidade do timbre, se hd
eE3) objetivos de caracterizacdo vocal (PV3)
'()é caracterizada pelo desdobramento do texto, de encontrar sentidos no texto imaginario,
11as necessidades, na maneira cormo o lemos, e de gue marneira pode contribuir para uma
leitura da sociedade em que vivermos.” 1)

3 ‘(,)éafase em qgue se comegaa explorar como é gue o corpo habita 0 espaca, e obviamente
o (PV3 alnos comegamos @ oLvir mma\é que a voz habita 0 espagg, como e que a voz habita o

Improvisacao Ele " | corpo como é gue o ator recorre a voz, se com consciéncia e sem consciéncia.”(PV3)
£3) ‘O texto passa lentarnente da estrutura escrita para uma estrutura material e em qgue 0s

atores, de alguma forma, pesquisam do seu imaginario para peca.” (F1)
"0s ensaios de cena comegarn a consubstanciar-se na forma que depois vai ser a forma
final ainda em sala de ensaios () dentro de todo esse jogo tem de se garantir a
inteligibilidade, a presenca a projecdo (.) a exploracdo de determinadas zonas emocionass
podern levar a perda da presenga vocal e depois term de encontrar urn meio termo, uma
negociagdo entre a perforrnance e a verossemelfianca daquilo gue guer estabelecer e a
necessidade imperiosa de ser ouvido (.) vamos ao fundo da relacao, gue para mim € 0 mais
4 importante no trabalho do texto, gue é a relacdo aa imagerm com a palavia. De tudo o gue é
(PV3, | o filme imagetico e sensorial subjacente e conectado com aquelas palavias que tomam
BN, E2 | aquelas palavras daguela personagem, naquele corpo daquele ator () & medida que o0s
e E3) | ensajosavancam, eles estabilizam marcacoes, relacées com os objetos, relacoes espacials.”
(PV3)
‘O trabalho com os atores e o trabalho de encenacao é sempre urn trabalho de construgdo
110 termpo presente. Tanto o0s atores, cormo o encenador € o dramaturgo trabalharm em
ensalos essa adaptacdo. () € neste periodo que se decide, e gue se concretizam melhor as
ideias () e o periodo da verdadeira criacdo (.) o dramaturgo estd muito presente, muitas
vezes acompanha a fase de ensajos até ao final(E2)
‘No palco hd todo urn trabalho de gjuste: a acustica muda, a relacdo com o espaco 6 outra, a
relagao do corpo com a voz 1o espaco 8 outra, a relagdo Com a sonoplastia e a musica, se
houver, 8 outra. A relacdo corm o cendrio, e Comacenograria, tudo [s5o cria alteracoes naguilo
que é ja uma memoria que o Corpo traz da sala ae ensaios. Depois tern toda essa fase de
ajuste arl o que costurna ser prioritario para o trabalho de voz é a articulagao e a proje¢do, a
Presenca da voz, a presenga do texto rno corpo do ator erm cend, de forma a ter uma escala
suficientemente ampla para chegar a plateia."(PV3)

Encenacao/Ensaios

Palco/Montagem PV3)
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2(E1 | “Apresentaco.”(E3)

Estreia eE3)

Analisando os dados obtidos verifica-se alguma concordancia de respostas entre os participantes,
principalmente no que reporta as fases de “criacao da ideia”, de “construcao dramaturgica”, de “improvisacao”
e de “encenagao/ensaios’. Apesar de ter existido alguma uniformidade relativa a designagao das fases, as
tarefas que contemplam cada uma delas nao estao claras, por exemplo, a fase de “encenacao”, para alguns
participantes engloba a “improvisacao”, enquanto que para outros é encarada como uma fase independente.
As fases “palco” e “estreia” foram as que obtiveram menos concordancia. Relativamente a referenciacao da
fase “palco”, feita pelo PV3, podera ser explicada pela importancia que a voz detém para o entrevistado em
questao, inferindo-se que a funcao por ele desempenhada, nomeadamente a preparacao vocal e elocucao,
pode ter influenciado a referenciacao desta fase, uma vez que o trabalho em palco poderd implicar novos
ajustes vocais. Quanto a fase “estreia”, apesar de ter tido duas referéncias, nao existiu grande descricao da
mesma, pelo que se considera que teria sido importante perceber-se o que acontece a voz nesta fase.

Pires (2016), vem corroborar os dados anteriores, referindo que nao existe consenso entre autores no que
diz respeito ao nimero de fases, as suas designacdes e as tarefas que contemplam cada uma delas. Nao
obstante a estas divergéncias, Pavis (2011), concebeu um diciondrio de teatro, onde expde e discute, de forma
indireta, algumas das fases referenciadas pelos participantes. Assim, a dramaturgia, sequndo Pavis, pode
englobar o estudo do texto ouobra escolhida e realizacao cénica, abrangendo o conjunto das escolhas estéticas
eideoldgicas que a equipa, desde o encenador até ao ator, optou. Ja Lehmann (2017), introduz um novo conceito
de dramaturgia que nao privilegia o texto como ponto de partida, e onde os dados 6ticos sao definidos a partir
dapercecao e da constituicao da significagcao transmitida, denominando-a de dramaturgia visual. No diciondrio
de Pavis (2011), é ainda possivel encontrar a definicdo de improvisacao, apresentada como uma técnica do ator
que interpreta algo improvisado, ou seja, nao preparado anteriormente, existindo diferentes graus de
improvisacao, tais como invencao de um texto e jogo gramdtico. Pavis (2011), acrescenta ainda que a
encenagao remete para a operacionalizagao, no tempo e no espaco, dos diferentes elementos de criagao cénica
(cendrio, iluminagao, misica, interpretacdo, entre outros) de um texto ou obra. Ainda segundo este autor, o
ensaio é apresentado como um conceito dependente da encenacao e é, igualmente, definido como trabalho de
apropriacao do texto e do jogo cénico efetuado pelos atores, sob direcao do encenador, podendo assumir
formas bastante diversas.

Na continuidade desta tematica, é possivel encontrar algumas propostas de fases de construcao de um
espetaculo, diferentes das elencadas no presente estudo. Solmer (2003), denomina o processo de producao
de um espetdculo por ciclo de producao, atribuindo ao mesmo trés momentos distintos: pré-producao (envolve
0 contacto e contratacao dos autores, criativos e técnicos necessdrios; a obtencao dos direitos de
representacao; a planificacao e calendarizacao dos trabalhos gerais até a estreia do espetdculo; a elaboracao
de guides e aquisicao de materiais); producao (envolve, no minimo, trés fases - montagem, ensaios e exibicao
- desenvolvendo-se, muitas vezes, em simultaneo) e pés-producao (envolve os trabalhos mais praticos de

desmontagem e armazenamento ou devolucdao de materiais, em caso de empréstimo, e trabalho
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administrativo, como contabilizacao das receitas de bilheteira, balanco dos custos orcamentais do projeto e
relatdrio de atividades). Para Casadestis e Pasamén (2003), o processo de producao também é constituido por
trés fases, no entanto com algumas consideragdes diferentes: pré-producao (fase que antecede a producao,
onde se decide a viabilidade do projeto), produgao ou montagem (periodo que vai desde o primeiro dia de
ensaios até ao dia da estreia do espetdculo) e exploracao (iniciada apds a estreia do espetaculo, mas que deve
ser planeada anteriormente). Rubim (2005), refere ainda outra fase designada de criacdo da ideia ou
elaboracao do projeto, que envolve criacao, imaginacao e invencao.

Considerando que um dos objetivos principais da presente investigacao, consiste na obtencdo de novos
conhecimentos, que possam contribuir para o crescimento da area cientifica da TpF, no que respeita a voz
artistica e ao trabalho junto dos atores, considera-se que informacao acima descrita é de extrema relevancia.
O TF que pretenda trabalhar com o ator, no sentido de criar uma relacao de proximidade, empatia e cooperacao
com este profissional da voz, devera conhecer todas as especificidades e dominar a terminologia associada a
cada uma das fases de construcao de um espetaculo. O domihio, por parte do TF, da terminologia associada a
pratica cénica, dard credibilidade ao seu trabalho. Por outro lado, e atendendo que o processo de criacao tem
uma estrutura flexivel, o TF que trabalhe com atores devera estar sensivel a este dado, ajustando a sua
intervencao as varias dinamicas, o que trard efeitos positivos na dinamica global da equipa de trabalho,
implicando flexibilidade na resposta a prestar.

b) Acompanhamento vocal nos processos de criacao

No sentido de se aprofundar as dinamicas de producao, no que respeita ao acompanhamento vocal dos
atores, os participantes foram questionados relativamente a trés parametros: relevancia, responsdvel e
momento em que deve ocorrer.

Quanto ao primeiro parametro — relevancia do acompanhamento vocal - todos os participantes referem

que é importante que exista acompanhamento vocal dos atores, apresentando alguns fatores sustentadores
dessa opiniao: pratica recorrente de espetaculos textocentristas em Portugal (3 referéncias), aconselhamento
externo técnico e especializado (6 referéncias), aumento do desempenho dos atores (1 referéncia) e diminuicao
de problemas vocais (1 referéncia) (ver tabela 6).

Tabela 6: Percecdo sobre a relevancia do acompanhamento vocal dos atores

Categoria: Relevancia do Acompanhamento Vocal (N=6)

Subcategorias Ref. Exemplo de respostas

() trabalho de elocucdo ou de concretizacdo do texto na voz dos atores, em gue o trabalho
ae um professor de voz, especialmente quando trabalhas corn textos de reportorio ou
textos ermverso, é bastante util No geral é muito importante termos algueérm da voz porque
aVvoz para alerm da massa sornora,  tarmbém o principal veiculo do trabalfo de reportorio,
atraveés aalinguagem, dalingua, do didlogo (.)(E7)

QE Otleiéaculos SE(EE;’ () temos um grupo de atores e um texto que tem de ser dito, € evidente a relevancia do
P 3 trabalho sobre a voz. Aquilo gue é expressado, nao So a nivel de conteddo, mas tambem
textocentristas E3)

de forma - a forma tambem é contedido () tambem pode haver espetaculos, em qgue ndo
exista texto dito, ndo numa perspetiva em que o texto 8 urm conjunto de signos, sendo gue
65565 Sigros podem ser nao 50 palavras, Imas no sentido de um texto gue é emitido, ou
mesimo a nivel de sonoriagades que podem ser trabalhiadas a nivel vocal sendo necessdario
a preparacao vocal'(E3)
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‘Ernbora todos os atores tenharn, em principio, na sua formagdo de base adguirido as
competencias base para aboa utiizacdo da sua voz, 8 muitas vezes necessdria uma visao

6 externa de um especialista, que poderd trazer mais-valias ao trabalho do ator"(P\V2)
Aconselhament PV, ‘O texto é urna partitura e uma pessoa 5o pode repetir até certo ponto e depois tern de a
0 externo PVe, | entregar a alguém e depois receber coisas que nunca se lembrou de fazer. Ha varios
técnicoe PV3, | /magindrios que sustentam o discurso e o professor de voz tamberm tem cormo fungao
especializado E1E2 | imaginara voz e term urm lexico muito proprio nessa imaginagdo, gue rndo 6 o meu. O meu

eE3) | émais da acdo, da palavra, da direcdo de ator. As vezes hd coisas muito simples que os
professores de voz dizem e que de repente transtormar um discurso gue a mim nunca
me ocorreria Provavelmente chegava ld com mais dez ensaios, € de outra maneira."(E1)

‘) mas a direcdo vocal precisa de ser uma atividade colaborativa, estar integrada com o

Aumento do

desempenho 1 aesenho aa criagdo, profundarnente soliddria com a encenagao e a dire¢do de atores, para
P (PV3) | poder trabalhar em consonancia e promover a rentabilizacdo da performance do ator.”

dos atores (PV3)

Diminuicao de 1 A presenca deste especialista poderd a medio e longo prazo, evitar gue 0s atores

problemas (PV2) padecam de disfonias e outros problermas vocais provocados pela imd utilizacdo da voz.”

vocais (PV2)

Considerando os dados anteriores € unanime que o acompanhamento vocal é encarado como algo
relevante a ser incluido no processo de construcao de um espetdculo, principalmente quando este inclui
trabalho de texto, reportdrio ou verso. Segundo os participantes, a visao externa técnica e especializada sobre
a voz permite aos atores rentabilizar a sua performance, e de igual forma evitar a diminuicao de problemas
vocais provenientes de uma ma utilizacao.

A voz dos atores é um dos temas que tem suscitado grande interesse junto da comunidade cientifica nos
ultimos anos. Tal como descrito, os atores, durante a sua prdtica profissional, e de forma a terem um bom
desempenho, necessitam, entre outros requisitos, de utilizar a voz de forma diferenciada, o que podera implicar
a necessidade de manipulagao de alguns parametros vocais, tais como: altura tonal, intensidade, ressonancia
e articulacao (D'haeseleer et al., 2017; Walzak et al. 2008). Neste sentido, Goulart e Vilanova (2011), realizaram
um estudo com um grupo de atores profissionais, que teve como objetivo averiguar a ocorréncia de problemas
vocais durante a sua pratica vocal didria, tendo concluido que 35% dos participantes relataram problemas de
voz, com 16% relatando problemas desde o inicio de sua carreira profissional. Neste sentido, varios estudos
tém vindo a ser realizados com o objetivo de comprovarem a eficdcia do treino vocal dos atores, verificando-
se melhorias apds o treino, quer ao nivel da qualidade vocal, quer no ambito da intensidade e extensao vocal
(Sezin et al., 2020; Timmermans et al., 2002; Walzak et al., 2008; Watson & Nayak, 2014). Deste modo, a
preparacao e acompanhamento vocal permite que o ator aumente o seu desempenho, proporcionando-lhe
maior longevidade vocal (Raphael, 2005).

Relativamente ao responsavel pelo acompanhamento vocal, o PV foi o profissional mais referenciado (6

referéncias), sequido do ator (4 referéncias) e encenador (4 referéncias). O diretor vocal, o diretor de atores, 0
assistente de encenacao e o dramaturgo também foram referenciados, mas em menor escala (1 referéncia

cada um) (ver tabela 7).
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Tabela 7: Percecao sobre o responsavel pelo acompanhamento vocal dos atores

Categoria: Responsavel pelo Acompanhamento Vocal (N=6)

Sub—. Ref. Exemplo de respostas

categorias
professor 6 ‘Em todos os trabalhos, enquanto treino, deverd haver a inclusdo de um professor de voz. Enguanto
devoz (PV1 desdobramento de texto varia () o professor tem uma percecao diferente, que ajuda a vocalizar mais o
PVE/ aiscurso do ator, nermn que seja para depors o0 destrulr, mas municia guer o projeto guer os atores corm
Py 3‘ outros utensilios e outras [5/75[/0’&7@5 QZUE a0 estao a[@/ssﬁ/@/s amais ninguém.”(E1) )
El Eé ‘Os professores de I/OZ/O’E’ teatro tém ja /,//77/5 bagag@m r@m{[a para o {350/77;/75/7/73/17@/7‘{0 |/0[c7// /\/50 s0
o E 3) bagagem sobre o gue € o teatro e a sua pratica, mas tamberm sobre o gue 8 a necessigade técnica ae

utilizacao da voz (respiracao, etc)'(E3)

diretor ‘Prefiro falar ae diretor vocal do que professor de voz porque diretor vocal é a atjvidade especifica gue
vocal estd relacionada corm esta fungdo. Urn diretor vocal pode ser um professor de voz, mas nem todos o0s
1 professores de voz podem ser diretores vocais (.) o conhecimento da voz, o conhecimento da voz no

(PV3) | compo é o que torna a presenca de um diretor vocal uma mais valia para a producdo, e tambem tira do
proprio encenador o peso dessa responsabilidade, permitindo-lhe maior tempo para as coisas que
precisa aprimorar. (PV3)

encenador ‘Oguefazumencenador(.)é trabalhar o texto nas intengoes, aguilo gue 8 a intencionalidade do discurso.
Este 8 urn trabalho diretamente ligado a interpretacdo, e é fundarmental mas é um trabalho gue, muitas

f\/v 31 vezes, ndo chega para colmatar problernas ou dificuldades ou necessidades gue o ator pode ter a nivel
" | vocal'(PV3)
Ele . - ) - . ) .
£3) Ouando ndo existe professor de voz a preparacdo vocal normalmente € uma coisa mela inventada (.)
pelo encenador(E1)
assistente ‘Ouando na equijpa ndo existe um professor de voz, quem faz este tipo de trabalhio é o encenador e
de 1(E3) | assistente caso exista."(E3)
encenacao
ator ‘() este processo fica em autogestao, havendo muitas varidvers, como a propria formacdo do ator, a sua
propria consciéncla.’(PV3)
4 ‘Ouando nao existe um professor de voz, depende dos elencos e depende das necessidades,
(PV3, | normalmente o ator tem que tratar da sua voz e da sua proposta. £ sempre um pouco mais dificil porque
EVE2 | temos que ser muito disciplinados, independenternente de ter apoio ou nao ter, term que aguecer, tern
eE3) | guefazer uma preparacao, tem que fazer um trabalho inclusivamente na constricao da personagem.
Eu acho que os atores precisam, € ndo tém de ter um conhecimento de como a voz acompania essa
proposta e esse trabalho, evitando ficar rouco () (E2)
diretor de A voz 8 sempre trabalhada pela direcdo de atores, mas indiretamente () trabalhar o texto nas intengoes,
atores 1 aquilo que € a intencionalidade do discurso. Este € um traballho diretamente figado a interpretacdo, e
(PV3) | fundamental mas é um trabalho que muitas vezes, ndo chega para colmatar problemas ou dificuldades
ou necessidades que o ator pode ter a nivel vocal'(P\ 3)
dramaturgo “Tens pessoas superespecializadas em dramaturgia, super preparadas que podiam fazer esse traballio”

(PV1)

Analisando as respostas dos inquiridos, € possivel deduzir que o PV é visto como o principal responsavel
pelo acompanhamento e preparacao vocal dos atores, e que a sua insercao na equipa de trabalho possibilita
uma exploracao técnica e diferenciada da voz, tornando-se uma mais valia para a producao. Nesta linha, a
pessoa que é contratada para trabalhar a voz dos atores, comummente designado de PV, e dependendo das
tarefas que vai desempenhar durante o processo de producao, podera também ser nomeado de diretor vocal,
uma vez que, para além de orientar a parte técnica da voz, acaba por fazer a direcao de atores.

A direcao de atores, tal como o prdéprio nome sugere, implica a orientacao do ator, desde os primeiros
ensaios até aos ajustes feitos durante a apresentacao publica do espetaculo, em termos da intencionalidade do
seu discurso, estando por isso interligada com a interpretacao da personagem. Esta pode ser desempenhada
por diferentes técnicos, tais como: diretor de atores, encenador e coach(Pavis, 2011). 0 PV, também designado
de professor de voz e elocucao (speech trainer) ou coach vocal (voice coach), é apontado como o profissional

responsavel pelo treino vocal de estudantes e atores profissionais de teatro, televisao e cinema (Shewell,
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2009). Durante a sua formacao académica, os atores tém aulas de voz, onde aprendem um conjunto de
técnicas vocais. Neste sentido, Sezin e colaboradores (2020), estudaram o treino recebido durante a fase de
formacao, alegando que este capacita os atores para os aspetos inerentes a utilizacao vocal, relevando-se uma
mais valia para a sua pratica profissional. No entanto, e atendendo que as exigéncias vocais estao
constantemente a ser modificadas, é necessario que exista manutencao desses saberes ao longo da sua
carreira, através de formacao continua e acompanhamento especializado (Bianco & Santos, 2007; Prebil et al.,
2020; Raphael, 2005; Sezin et al., 2020). Ao encenador, reconhece-se o0 seu papel na estética e organizacao
do espetdculo, na escolha dos atores e no desenvolvimento de uma visao interpretativa do texto, sendo este o
responsavel por montar uma peca (Pavis, 2011). Partindo desta concecao infere-se que este profissional ndo é
o responsadvel direto pela preparacao vocal dos atores. Porém, ao assumir a responsabilidade estética do
espetdculo como um todo, e sendo a voz um elemento do mesmo, acaba por guiar o trabalho vocal dos atores
segundo a dramaturgia estalecida, o que também pode acontecer com o assistente de encenacao. Ao
dramaturgo, na literatura, nao se encontra documentada a sua atuacao no amhito da preparacao vocal, mas
sim na assisténcia, ao encenador, na sua pesquisa dos possiveis sentidos da obra (Pavis, 2011).

Atendendo as respostas dos inquiridos, € unanime a atuacao do PV no ambito do acompanhamento e
treino vocal dos atores, nao sendo reconhecida a atuacao do TF neste dominio. Perante isto, varios estudos
demonstram que varios dos profissionais ligados as praticas cénicas demonstram conhecer sobretudo os
cuidados do TF, no ambito da satide vocal (Aydos & Hanayama, 2004; Ferreira et al., 2010; Mondim et al., 2015),

o0 que poderd explicar a auséncia de referenciacao deste profissional, neste contexto.

Quanto aos momentos em que devera ocorrer 0 acompanhamento vocal, todos os participantes derama

sua opiniao, exceto o PV1. 0s momentos apontados para se proceder ao acompanhamento e preparacao vocal,
e fazendo uma correspondéncia com as fases de construgao previamente referidas, sdo: criacao da ideia (1
referéncia), construgao dramaturgica (4 referéncias) e inicio da fase de ensaios (1 referéncia). O E1 mencionou
ainda que deveria existir acompanhamento vocal continuo dos atores (ver tabela 8).

Tabela 8: Percecao sobre os momentos de acompanhamento vocal dos atores

Categoria: Momentos do Acompanhamento Vocal (N=5)

Subcategorias Ref. Exemplo de respostas

"Eu acho que todos os técnicos devem entrar na fase de concecao do projeto () entrando logo

Criacao daideia desde o inicio poderm melhoraro espetaculo, ou seja se houver pessoas a trabalharem grupo para

(Pve) atingir um objetivo comum acho que jsso acaba por ter um resultado melhor.”"(P\V2)
‘Um diretor vocal deve ser incluido logo na primeira fase uma vez que se comega logo a ouvir o
4 ator e a perceber tendéncias ou manelrismos, todas as idiossincrasias vocals do ator, e antever-
(P2 Se um conjunto de estratégias gue depois podem ser aplicadas, em fases posteriores.(PV3)
Construcao PV3 " | ‘Oprofessor de voz deveria serincluido na primeira fase na fase de dramaturgia porgue senao
dramaturgica = " | ndo sabe porqgue estd a trabalhar naquilo. Todo o trabalho que se desenvolve seja tecrico, seja
E3’) artistico, de urm processo de trabalho term de convergir para urm objetiva, e esse objetivo term de

ser partilhado por todas as partes. Essa delimitacdo desse objetivo e a partiha faz-se na fase da
dramaturgia’(E1)

Inicio da fase de
ensaios
Acompanhamento
continuo

1(E2) | ‘Onosso apoio vocal chega sempre no inicio da fase de ensaios’ (E2)

1(EN) | ‘Oprofessorde voz deverd fazer um acompanhamento continuo de voz, nummundo perfeito.(E1)
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Tendo por base os testemunhos anteriores, 0 momento mais destacado para que o acompanhamento
vocal ocorra corresponde a fase de construcao dramaturgica, onde é possivel, através das leituras de mesa,
identificar as caracteristicas e necessidades vocais de cada um dos atores, bem como o objetivo principal que
a equipa criativa pretende alcancar. Deste modo, com a inclusao do técnico de voz nesta fase, antevé-se as
necessidades de todo o grupo, o que permite dar uma resposta mais consertada e uniformizada com as
intencoes da restante equipa criativa.

Oliveira (2018), aborda esta tematica na sua investigacao, comprovando que o acompanhamento vocal
deve surgir como complemento e reforco ao processo criativo dos atores, o que exige didlogo constante entre
o preparador e o encenador. Afirma, também, que o preparador vocal devera ser incluido durante as leituras do
texto (fase da dramaturgia), e, em prol de otimizar a sua resposta posterior junto dos atores, deverd recorrer a
técnica “partitura vocal”. Esta técnica consiste em fazer anotagdes no texto sobre o desempenho dos atores e
dasintencdes a alcancar, através da utilizacao do guia de marcas proposto por Gayotto (1997). Para além disso,
defende ainda que a preparacao vocal devera ser integrada no trabalho do corpo, pressupondo-se um treino
vocal didrio, o que coaduna com a visao do E1.

Considerando que um dos objetivos definidos no presente estudo corresponde a aquisicao de
conhecimentos que permitam ao TF aproximar-se da pratica teatral, é importante efetuar-se um cruzamento
entre os dados obtidos relativamente ao acompanhamento vocal (relevancia, responsavel e momento) coma
TpF. Partindo da andlise das respostas anteriores, verifica-se atribuicao de grau elevado de relevancia a
realizacao de acompanhamento vocal durante o processo de producao de um espetaculo de teatro, que devera
ser efetuado por um técnico externo especializado. Entre os profissionais referenciados como possiveis
responsaveis destaca-se o PV, o encenador, o ator, o assistente de encenacao, o diretor vocal, o diretor de
atores e o dramaturgo. Assim, a semelhanca de outro estudo, tambhém, desenvolvido em Portugal, com atores,
por Mondim e colaboradores (2015), corrobora-se a auséncia de referéncia do TF neste processo. Isto podera
dever-se ao fato de em Portugal nao existir de forma consistente uma combinacao de praticas e saberes entre
a TpF e a pratica teatral, o que resulta em desconhecimento face as dreas de atuacao do TF. Pelo que se
considera fundamental o investimento de a¢oes de divulgacao da profissao junto dos profissionais da pratica
cénica.

4.4. Processo de preparacao vocal

Quanto aos dados obtidos para o sequndo objetivo, estes foram organizados em trés pontos principais: a)

abordagens de preparacao vocal, b) dreas de trabalho de preparacao vocal e c) resultados das observacoes

efetuadas.
a) Abordagens de preparacao vocal

Quanto ao tdpico abordagens de preparacao vocal, todos os participantes deram a sua opiniao

’

excetuando E2, que apenas referiu as areas de trabalho. Todos os restantes afirmaram ter uma abordagem de

preparacao vocal pessoal, sendo que no caso dos PV o seu trabalho é influenciado por uma ou varias
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metodologias mundialmente conhecidas, e por autores de referéncia da drea da voz. Assim: PV1 refere que o
seu trabalho se baseia nos mantras; PV2 destaca os trabalhos de Mara Behlau, no que diz respeito a anatomia
e fisiologia vocal e PV3 segue as diretrizes do EVTS durante o trabalho de fonagao e a metodologia de técnica
vocal proposta por Frederico Uslem e Ivone Rodmarlem. Relativamente aos encenadores, E1 refere ter uma
abordagem empirica, resultante das suas vivéncia e pesquisas pessoais, assumindo que, em alguns casos, o
seu desconhecimento podera comprometer a sadde vocal do ator. 3 E3 reforca o trabalho interdisciplinar e de
autoscopia, sugerindo que os atores devem procurar informagades junto dos profissionais especializados em
voz, efetuando simultaneamente uma andlise pessoal e individual sobre as suas necessidades e
especificidades vocais (ver tabela 9).

Tabela 9: Percecao sobre as abordagens de preparacdo vocal

Categoria: Abordagens de Preparacdo Vocal (N=5)

Subcategorias Ref. Exemplo de respostas

“‘Sou muito material tenho os indmeros aguecimentos de voz qgue ja fiz e
Us0-0s, tenho lido sobre a voz, sobre o que 6 a elocucao, mas uso-0s de uma
forma muito pratica e se calhar as vezes, por desconhecimento, até posso
lesar o aparelfio vocal do ator, porgue precisamente tenho urm conhecimento
5(PV1, | empirico e que ndo € suficiente ()(E1)

Processo o PVe, Ha determinados momentos em gue hd professores de voz () quando nao
pessoal PV3,El, | existe dou determinados exercicios, determinadas praticas e cada um,
E3) tambérm, val proporcionando, pesquisando e propondo rnovas formas de

abordagem durante todo o processo () procuro gue cada um deles encontre
as suas necessiaades e suas particularidades especificas. Isto porque, cada
umde nos tem particulariaades e necessidades especificas, ndo so de corpo
ede voz como tambem de vida e existéncia (.)(E3)

‘Ouando entramos na parte da fonagdo guiava-me muito pelas diretrizes do
meétodo Estill [EVTS] portanto comecava pelos ataques, pelas finalizacoes,
pelo trabalho das massas vocais, sobre o pitch, sobre o relaxamento do

EVTS 1PV3) maxiiar, sobre a extensdo, sobre o it aa laringe, sobre o estiramento das
pregas vocals. £ssas eram as minhas dietrizes para desenvolver 0s
Vozno S
Teatro exercicios."(PV3)
Mantras' 1(PV1) | “Vejoavozcomo ligada aos mantras' (PV1)
Frederico ‘Outra metodologia gue tarmbem sigo muito, Frederico Uslern e lvone
Usleme Rodrmarlern, € um livro jd antigo, a Ultima publicacdo foi de 76, mas é um livro
1(PV3) o P : o
lvone fundarmental a técnica vocal estd rmuito bern explicada ha muitos autores
Rodmarlem que depois sequiram a linha deles."(PV3)
Terabia ‘Destaco os trabalhos aa Mara Behlau, na drea da cormpreensdo aa anatomia
Vo Cz‘ Direta 1(PV2) | efisiologia e do funcionamento da voz e li coisas do teatro, o que me ajudou

aconstruira minha forma de agir"(PV2)

Atualmente, é possivel encontrar diversos cursos de treino vocal certificados e no Reino Unido,
inclusivamente, existem dois mestrados (Shewell, 2009). Nos Estados Unidos um PV que trabalhe, em
contexto académico, terd obrigatoriamente que possuir algum tipo de certificacao. O facto deste profissional
deter uma certificacao acaba por validar as suas praticas, uma vez que atesta o estudo de determinada

metodologia vocal. Dentro da drea da voz, tal como ja descrito, existem diversas pedagogias, tais como:

! Para informagdes mais detalhadas consultar a tese: S.,, M.M.C. (2019). A voz matricial: os mantras hindus e o canto gregoriano
como estratégias técnico-interpretativas no estudo do canto lirico. Mestrado em ensino de musica, Porto: ESMAE-IPP;
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Linklater, FV, EVTS e Roy Hart, que acabam por influenciar e validar as praticas dos professores de voz que as
seguem (Sansom, 2019).

No presente estudo é possivel verificar que os encenadores demonstram conhecimentos menos
especificos, no dominio das abordagens vocais a aplicar aos atores, comparativamente aos PV. Verifica-se, de
igual forma, a influéncia de algumas das abordagens descritas ao longo da fundamentacao tedrica, entre as
guais se destacam as abordagens de terapia vocal direta e de base fisioldgica (p.e. Mara Behlau e EVTS), no
trabalho desenvolvido pelos PV, validando as suas praticas, o que coaduna com a literatura. No entanto, estes
nao se apresentam como seguidores de uma unica abordagem, como acontece noutros paises, onde o PV se
assume como defensor de uma abordagem especifica. Belo (2016), corrobora esta ideia, afirmando que, em
Portugal, os professores de voz nao tém por hdbito sequir uma metodologia de trabalho tinica e comprovada
internacionalmente, pelo que o ensino da voz é diversificado e pessoal, onde cada professor elabora o seu
proprio método ou metodologia de ensino, mediante os seus conhecimentos e estudos. Uma das razdes para
isso acontecer pode estar relacionada com o facto de, em Portugal, nao existir obrigatoriedade de certificacao
para o desempenho da profissao de PV.

Atendendo ao anteriormente exposto infere-se que apesar da diversidade de origem dos conhecimentos
e da apropriacao pessoal que fazem dos mesmos, os PV (pelo menos alguns deles) sao permedveis a
abordagens mais baseadas na ciéncia vocal.

b) Areas de trabalho de preparagio vocal

Quanto as dreas de trabalho de preparacao vocal, todos os participantes fizeram referéncias ao trabalho

vocal, que inclui aquecimento e técnica vocal, abrangendo os diferentes parametros vocais, tais como: corpo,
respiracao, fonacao e articulacao. Este trabalho deve ser feito no coletivo, na fase de ensaios, onde o elenco
tem a oportunidade de explorar a voz, desenvolver a escuta ativa e criar uma unidade sonora. A sistematicidade
do aquecimento vocal possibilita a criacao de um referencial terminolégico entre toda a equipa, tendo por
finalidade major o aperfeicoamento e manutencao vocal. O apoio de texto e o canto tamhém foram dreas
destacadas, sendo que a primeira tem como principal objetivo a criacao de uma unidade de grupo, no sentido
de nao existir destaque especial de nenhum dos atores. Podem, ainda, existir espetdculos, onde exista registo
de voz cantada, pelo que é vantajoso que o preparador vocal tenha conhecimentos de musica. Apesar de
existirem algumas dreas orientadoras de preparacao vocal, estas dependem em grande parte dos objetivos
finais de cada espetaculo, pelo que o PV devera adaptar o seu trabalho aos mesmos (ver tabela 10).

Tabela 10: Percecdo sobre as areas de preparacdo vocal

Categoria: Areas de Trabalho Preparacao Vocal (N=6)

Subcategorias Ref. Exemplo derespostas
6 () é feito um trabalho técnico vocal com o elenco. O trabalho de voz é feito no coletivo
Trabalho Vocal (PV1 e normalmente o encenaaor costurmava dar-me uma hora para trabalhar a voz, em
(aquecimento e PVEI quase todos os ensaios. O elenco tinha a oportunidade de explorar a voz, e de criar
tgcnica vocal) Py 3‘ uma forma de comunicacao que todos entendéssermos, criar uma terminologia, gue
E1 " | depois invocava em fases posteriores (.) era uma forma de concentracao, de

predisposicao, de aguecimento, mas lambem de aula. Falava em tenmos tecnicos
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E2 aaquilo que estava a acontecer e as pessoas comegavarm a criar urm referencial
E3) | terminologico das coisas que produziam e aa forma como as ouviam. As aulas de voz
Erarm mais que uma manutencao erarm urm aperteicoamento porque era continuado,
normalmente erarm todas, era urma rornma de todos sintonizarerm e criava-se um som,
Uma unidade sonora, as pessoas familiarnzarern-se corm os timbres dos outros, corma
Presernca vocal uns dos outros e encaixarem-se. coabitarem esse espaco acustico
comas suas vozes (PV3)

Acho gue se deve aguecer sempre @ voz € 0 Corpo, €ssa fase é uma fase de
Preparagao para o ensaio fundamental Acho gue a voz e o corpo estao ligados, a voz
écorpo e portanto, isso faz parte do inicio aos trabalhos. Se for feito erm conjunto, com
todos 0s elernentos do elenco, € melhor ()’ (E2)

‘() acompanhamento de ensaios, com apoio de texto () com os atores trabalho com
0 objetivo principal de criar uma unidade de grupo, onde ndo exista destague de
nenhum ator, por isso traballo o texto ae elermentos mais fracos ou melhor gue ndo
estejam tdo bem’"(PV1)

‘para mirm a base estd na respiracao, ou sejg a partir aa respiracdo € que se constrof
tudo o resto. Na respiracdo rndo estd so a poténcia para o discurso, como tambermn ja

3 estd toda a intencdo e toda a emocao na respiracdo. E atraves da respiracao que se

(PV1, | constrditodas as inflexdes possiveis das emocoes e jntencées. Depors, e a partir daj
PV3, | inicia-se o trabalho sobre as vogais que intensifica a inten¢do e as ermogoes e o
E3) | trabalho sobre as consoantes que intensifica o trabalho sobre o conteddo do gue 6
aito. O trabalho das consoantes e o apuramento da forma de articulacao e depois
sobre as vogajs que estd relacionado totalmente corm a respiracdo e todao o trabalho
aos musculos para a expressao aas intencoes e ermogoes. £ depois termos também a
Colocagdo da voz a intensigade o volume todas estas particularidades e
caracteristicas que s30 necessdrias, gue também influenciam a interpretacdo e
consequentemente a rececao do gue estd a ser interpretado.”(E3)

‘() exigindo que trabalhasse muito perto do musico e aro saber muisica foiimportante,
Muitas vezes tinha de dizer para baixar dois tons ou um torm e meio porqgue caso
contrdrio tenho a ator a esgaricar e outro que nao consegue chegar. Quando mete
canto é importante que o professor de voz tenha conhecimentos de musica porgue
pode gjudar mais."(PV2)

Trabalho de texto

Canto (PV2)

A preparacao vocal, tal como ja referido, é encarada como um “pré-palco”, tendo como principal objetivo a
rentabilizacao da performance vocal do ator, envolvendo diferentes técnicas e exercicios (Goncalves, 2004).
Para Brito (2004), esta deve ser dividida em duas partes: trabalho técnico-vocal, abrangendo os diversos
parametros vocais, e outra, dedicada ao trabalho de texto (imagem das palavras e sentidos), o que coaduna
com os resultados do presente estudo. O mesmo autor defende que o preparador vocal deve, para além de
outros requisitos, ter conhecimentos de anatomia e fisiologia vocal, em prol de salvaguardar a satide vocal dos
atores, aquando dos processos de exploracao vocal e incorporacao das personagens. Neste sentido, existe
cada vez mais evidéncia cientifica que comprova que os atores enfrentam desafios vocais tinicos, estao assim
mais suscetiveis ao desenvolvimento de problemas vocais (D'haeseleer et al., 2017; Ferrone et al., 2011; Roy et
al, 2000). Na mesma linha, varios estudos tém vindo a ser realizados com o objetivo de verificarem a eficdcia
da preparacao vocal, tendo-se obtido resultados positivos ao nivel da qualidade geral da voz, assim como em
alguns dos parametros vocais, tais como frequéncia e intensidade, apés treino (Sezin et al., 2020; Timmermans
etal., 2004; Walzak et al. 2008; Watson et al., 2019). Desta forma, a preparacao vocal configura-se como um
recurso fundamental e vital para a preservacao e longevidade vocal do ator, contribuindo para o acesso a uma

carreira longa e saudavel (Gaskill & Erickson, 2008; Raphael, 2005).
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Segundo Kropf (2004), a preparacao vocal deve ser efetuada até a fase da estreia e a direcao vocal até ao
final de cada espetaculo. Brito (2004), refere ainda que todos os ensaios devem ser iniciados pelo aquecimento
vocal.

¢) Resultados das observacgdes efetuadas

Tal como ja referido, este estudo incluiu a ohservacao e acompanhamento de ensaios, onde estavam
previstos processos formais de preparacao vocal dos atores. Para discutir os resultados obtidos importa
entender que no sentido de facilitar a comparacao interprocessos optou-se por selecionar apenas uma das
tarefas inerentes a este processo, nomeadamente o aquecimento vocal, uma vez que a dinamica do mesmo,
foi transversal aos trés espetaculos. Assim, este foi realizado em dinamicas de grupo, com os atores dispostos
em circulo, no inicio de ensaios. No caso dos espetaculos 1 e 3, selecionou-se o primeiro aquecimento
observado, no sentido de diminuir a influéncia que a investigadora pudesse introduzir no contexto devido a sua
presenca.

Na tabela 11 encontram-se representados os desenhos de aquecimento vocal realizados, tendo por base
0s parametros vocais trabalhados durante os exercicios propostos (destacados a cinza), e o tempo destinado
a cada aquecimento. Neste contexto, importa referir, que as inferéncias efetuadas relativamente aos objetivos
dos exercicios propostos durante este processo foram confirmadas posteriormente com cada um dos
professores de voz, no sentido de se validar os dados recolhidos. A verificacao dos objetivos possibilitou a
definicao exata dos parametros vocais alvo de intervencao.

Tabela 11: Desenho aquecimento vocal observado

PV1 PVe PV3
Espetdculo1 | Espetdculo2 | Espetdculo 3

Aguecimento Vocal Numero de Numero de Numero de

exercicios exercicios exercicios
Parametros vocais Corpo n 1 4
trabalhados Respiracao 5 c 3
Canal/trato vocal — 3 p)
Fonacao > 5 3
Ressonancia 6 5
Pitch/altura tonal > 6 6
Loudness/intensidade - 3 >
Articulacao 3 4 1
Durag&o total (minutos) 24 28 14

Analisando os dados anteriores € possivel constatar que, em termos globais, existe uma certa
uniformidade de praticas entre os diferentes professores de voz, no que diz respeito ao desenho do
aquecimento vocal. Neste ambito, o PV2 e PV3 trabalharam todos os parametros vocais apontados por
Shewell (2009), na obtencao de uma voz “livre” (forte e flexivel). Em termos de duracao total, existe maior
semelhanca entre 0 PV1e o PV2, havendo apenas uma diferenca de 4 minutos entre estes dois aquecimentos

vocais. A duracao do aquecimento conduzido pelo PV3 pode ser explicada pelo facto de ser uma reposicao de
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um espetaculo, e os atores ja terem trabalho com este PV, conhecendo assim algumas das técnicas, pelo que
ja as dominavam.

0 aquecimento vocal é uma das praticas correntes das artes cénicas, e é encarada como uma tarefa de
preparacao para a atividade que se sequird, promovendo a concentracao e predisposicao do ator na coabitacao
do espaco e na sua relacao com o outro, tendo como objetivos principais: integracao corpo e voz, aumento da
extensao e flexibilidade vocal e preservacao da satde vocal (Falcao et al,, 2014; Oliveira et al., 2014). Este é
composto por uma sequéncia de exercicios/tarefas, e para que se obtenha os resultados pretendidos é
necessdrio dedicar-lhes algum tempo na sua execucao, dependendo esse tempo das necessidades e
caracteristicas de cada artista (fisiologia, humor, salde fisica e cansaco). Deste modo, o desenho do
aquecimento vocal é situacional, uma vez que cada situacao, grupo e ator requer um aquecimento especifico
em prol de se respeitar as caracteristicas individuais e objetivos vocais e corporais em cena. Apesar disso, esta
sequéncia de exercicios deve comtemplar algumas tarefas base, que permitam trabalhar o trato vocal, as
pregas vocais, a extensao e tessitura vocal (Pereira, 2019), o que estd de acordo com os aquecimentos vocais
observados no presente estudo.

Nesse sentido, Pereira (2019), desenvolveu um estudo que teve como objetivo explorar a pratica do
aquecimento vocal, em termos de desenho e duracao, tendo como participantes estudantes de teatro e
professores da drea da voz, portugueses e brasileiros. A partir da andlise dos aquecimentos vocais chegou-se
a conclusao de que o aquecimento vocal deve ser global, numa perspetiva de preparacao e disponibilidade total
doator (corpo, voz e mente) para a realizagao das tarefas de representagdo/interpretacao que se sequem. Para
além disso, deve ter um carater anatomofisioldgico geral e especifico, favorecendo os aspetos técnicos,
expressivos e criativos do estudante ou ator profissional. Relativamente a sua duracao esta tambhém vai
depender das necessidades individuais, no entanto tem-se como valor de referéncia 20 minutos (Pereira
2019).

Os resultados, centrados no testemunho e observacao de praticas de profissionais da drea do teatro,

revelam o uso de um conjunto de metodologias alargadas e combinadas, decorrentes da formacao e
experiéncia de cada PV. Da mesma forma, é comum os TF fazerem o seu processo formativo orientando-se
aos seus interesses e desafios profissionais. Ao procurar complementar a sua formacao com métodos
provenientes da drea do teatro sera possivel aproximar a sua forma de atuacao do modo de trabalho
reconhecido e valorizado pelos atores. Note-se que a fisiologia vocal foi integrada na preparacao vocal por um
dos 3 PV, demonstrando uma aproximacdo das abordagens mais comuns da TpF. A semelhanca de
experiéncias internacionais, o desenvolvimento de formagdes comuns, com participacao de varias areas de
conhecimento, dirigidas a PV e TF, podera ser uma via para aproximar mutuamente as suas formas de atuacao

com atores, nomeadamente: trabalho vocal (aquecimento e técnica vocal), apoio de texto e canto.

4.5. Competéncias-chave dos profissionais envolvidos na preparacao vocal

Quanto aos dados obtidos para o terceiro objetivo, estes foram organizados em dois pontos principais: a)

competéncias do preparador vocal de teatro e b) terapeuta da fala como preparador vocal.
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a) Competéncias do preparador vocal

Quanto as competéncias do preparador vocal de teatro, depois da analise das respostas optou-se pela
divisao das mesmas em trés grandes dreas: 1) competéncias técnico-tedricas, 2) competéncias praticas e 3)
competéncias pessoais, interpessoais e intrapessoais. Deste modo, segundo os inquiridos, o preparador vocal
em termos de competéncias técnico-tedricas deve ter: conhecimentos especificos na drea da voz, incluindo o
conhecimento de diferentes técnicas vocais (6 referéncias), conhecimentos de canto (4 referéncias):
conhecimentos na drea da fisiologia vocal, e conhecimentos na drea da articulacdo/dicao (1 referéncia);
conhecimentos aprofundados na drea do corpo (1 referéncia) e conhecimentos na area da linguistica, no que diz
respeito a gramatica e construcao do discurso (1 referéncia). Para além disso, deve ser capaz de efetuar
trabalho de texto, necessitando paraisso de ter nocdes de dramaturgia, de construcao de uma personagem na
criacao cénica (1 referéncia); conhecer as especificidades do trabalho teatral, no que diz respeito as estéticas
teatrais e textos cénicos, funcdes da equipa criativa e trabalho do ator; e identificar as necessidades dos atores,
adaptando as suas técnicas as caracteristicas e necessidades individuais dos atores (ver tabela 12).

Tabela12: Percecao sobre as competéncias do preparador vocal

Categoria: Competéncias do Preparador Vocal (N=6)

Subcategorias Ref. Exemplo de respostas
conhecimentos 6 (PV1, “Tem de ser um profissional profundamente conhecedor, apetrechado e
especificos na drea PVe, habilitado na voz.'(PV3)
davoz PV3 E, ‘deve ter conhecimentos das varias tecnicas necessarias para 0s
E2 E3) | espetdculos especificos.’(E3)
canto 4(PV1, ‘Normalmente o gue acontece 8 que 0s cantores de opera sao professores
PVe, ae voz, permitindo-ihes fazerum trabalho ermpirico de diretores vocais. Isto

PV3,E2) | porque tém conhecimento aa parte cénica na opera, e a opera é que /hes
ad a possibilidade de conhecerem o contexto da arte cénica corm o canto.”
(PV3)

fisiologia vocal 1(PV2) ‘Deve ter conhecimento na drea aa fisiologia vocal(P\ 2)

articulacao/diccao | 1(PV2) | 1)articulacdo fonética’(PV2)

Corpo 1(E1) Deve conhecer profundamente o corpo.”(E1)
linguistica 1(E1) ‘Deve perceber de gramatica da construgcdo do discurso, de linguistica ()"
(E1)
Competéncias | trabalho detexto 1(PV3) | ‘rabalhar texto exige uma nocdo do que € dramaturgia do que & a
técnico- personagerm do que € a criagdo cenica, o que é o trabalho do encenador, 0
tedricas que e o trabalfhio do cendgraro, o que é do estar em cena ate a maquinara,
toda a arte teatral term de estar presente e consciente o profissional”
(PV3)
especificidades do | 6(PV1, ‘0 profissional tem de conhecer de alguma forma os textos cénicos (.)
trabalho teatral PVe, conhecer tambem as esteticas teatrals e a forma como €las foram

PV3,El, | evoluindo. No fundo term de ser um bocado ator, dramaturgo, e encenador,
E2,E3) | porgue tem ae dirigir os atores.(PV3)

'F fundamental que seja uma pessoa que tem conhecimento sobre o
teatro e daquilo gue 8 o trabalho de ator no teatro. No fundo, o professor de
voz tambem, € um criador () tém de ter uma formagdo de base de teatro,
tém que perceber o gue é interpretacdo, o gue é que o atorfaz, cormo é gue
ele analisa o texto (.) deve ter um conhecimento mais aprofundado das
diferentes linguagens e estéticas dentro do teatro (.) o teatro é muito
complexo, term muita coisa, pode ser de muitas maneiras."(PV2)

‘Primeiro, aevern ter um entendimento do gue é o teatro, e segundo
aevern ter um entendimento do que é esta relagdo e construcdo erm
conjunto de uma comunidade, que se constrol ali para a criacdo do
espetdculo.'(E3)
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identificar as | 3(PVe A ator precisa de urma voz gue ressoe livre, ricg erm cena, para falar corm
necessidades dos | PV3,E2) | tudoogueissotem de especifico.”(PV3)

ataores () 0 mesmo exercicio ou @ mesmo a solucdo pode nao funcionar para
duas pessoas diferentes () gjudar a tirar partido do aparelho fonador e da
constituicdo de cada um” (E2)

dominio pratico da 5(PV1, ‘Tem de seruma pessoa qgue é conhecedora aa pratica do exercicio da voz,
voz (fala e canto) Pve, gue pode ir desde a voz falaga a voz cantada incluindo todos os
PV3,E1, | experimentalismos que andam entre uma e outra’ (P\3)

Competéncias E3)

praticas estruturacao 1(E7) ‘O trabalho de voz em processo nao 8 pesquisa, 6 sim uma construcado e
prévia do para isso, o professor de voz, tern de ter os utensilios muito bem feitos,
acompanhamento pensados.”(E1)
vacal
sensibilidade 1(PV1) ‘Devem principalmente ser sensivers. "(P\V1)
Criatividade 1(PV2) Devern ser criativos e flexivels para perceberem o que o erncenador estd a
e flexibilidade pedir ao ator na drea da utilizagdo vocal conseguindo arranjar solugoes

Competéncias
interpessoais
e

que por um lado, possam ir 3o encontro do desejo do encenador e por
outro, permitarm ao ator consequir esses efeffos semprejuizo da sua sadde

. . vocal'(PV2)

intrapessoais , v v v v —
Empatia e bom | 1(E3) Deve ter empatia e boa capacidade de relacionarmento, gue para mirm é
relacionamento vital Quando convido pessoas para formar uma equipa tento recrutar
em equipa elementos que jd tenham essa competéncia erm premissa.”(E3)

Através das respostas anteriores € possivel tracar um perfil de competéncias necessarias para o
desempenho da funcao de PV, que inclui um conjunto de competéncias que englobam trés dominios: técnico-
tedrico; prdtico; e interpessoal e intrapessoal, até porque o trabalho com atores é maioritariamente realizado
em dinamica de grupo. Desta forma, o preparador vocal devera ter conhecimentos variados, nas seguintes
areas: fisiologia vocal, articulacao, linguistica, corpo, canto, trabalho de texto, dominando, também as
especificidades inerentes a pratica teatral. Para além disso, deve demonstrar sensibilidade, flexibilidade e
criatividade, boa capacidade de trabalho em equipa e facilidade no relacionamento interpessoal. Neste sentido,
VASTA (1995), no seu site, apresenta alguns pressupostos inerentes a atuacgao do PV, e que coadunam, em
parte, com os dados do presente estudo, afirmando que o PV, enquanto criativo, deverd, na sua formacao base,
ter aulas de interpretacao, movimento, fala, sotaques e canto.

Atualmente, como ja referido, é possivel encontrar diversas formacaes e certificacoes de voz e fala, e até
de pedagogia vocal para o teatro, possibilitando a aquisicao de formacao diferenciada a qualquer profissional
que tenha interesse em aprofundar os seus conhecimentos nesta area, tais como o PV e o TF. As formacoes,
geralmente, incluem: producao vocal basica, pedagogia vocal, alfabeto fonético internacional, Shakespeare e
interpretacao de texto (Carter & White, 2019). Contudo, em Portugal esta oferta ainda é limitada e nao aparenta
estar estruturada para promover o desenvolvimento de competéncias profissionais (até porque o mercado de
trabalho nao é regulado), pelo que é comum PV complementarem a sua formagdo no estrangeiro, quer em
formacao profissional de curta-duracao, quer em pés-graduacoes ou mestrados.

Considerando a importancia de se efetuar uma aproximacao da TpF a pratica teatral, considera-se
importante analisar em que medida o perfil formativo do TF é compativel com o perfil do preparador vocal
tracado nesta investigacao. No sentido de padronizar a formacao inicial em TpF, a CPLOL estabeleceu alguns

principios referindo, por exemplo, que o programa de estudos deve integrar o ensino tedrico com a pratica

(CPLOL, 2013; Patterson et al., 2007), o que coaduna com o perfil aqui tracado. Neste contexto, o projeto
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NetQues, desenvolvido pela CPLOL (2013), (ver anexo 2) identifica um conjunto de competéncias genéricas e
especificas, esperadas dos licenciados em TpF, que abarcam os trés domihios anteriormente definidos para os
preparadores vocais. Como dreas de estudo destaca-se, entre outras: as ciéncias da fala e da linguagem, a
psicologia e as ciéncias biomédicas e comportamentais, privilegiando-se a capacidade de relacionamento em
equipa e aflexibilidade. Posto isto, é evidente que existem pontos de concordancia entre o perfil do preparador
vocal identificado, no presente estudo, e o perfil do TF, contudo, existem areas que ndo estao contempladas na
formacao de base de TpF, como o canto, o trabalho de texto, e as especificidades inerentes ao teatro. Esta
lacuna €, contudo, espectavel, ja no primeiro ciclo o TF necessita de formacao generalista para poder intervir
num largo espectro de condi¢oes que afetam a comunicacao, a maior parte delas decorrentes de processos
patoldgicos complexos. O canto, o trabalho de texto, e as especificidades inerentes ao teatro sao assim de
esperar na formacao de base do ator e nao do TF. Isto torna evidente que tanto os atores como os TF que
pretendam trabalhar como preparadores vocais deverao fazer um processo de desenvolvimento de
competéncias complementares as que adquiriram na sua formacao de base. Assim, a drea da voz profissional,
incluindo a drea artistica da voz falada, poderd ser uma componente a considerar em formacao pds-graduada
do TF ou em segundo ciclo de formacao académica, sendo importante proporcionar ao TF a experiéncia vocal
supervisionada, focada na otimizagao/habilitacao e ndo na apenas reabilitacao vocal.
b) Terapeuta dafala como preparador vocal

Por dltimo, no que respeita a opiniao acerca da preparacao do TF no ambito da preparacao vocal dos

atores de teatro, a maioria referiu desconhecer as competéncias especificas deste profissional. Apesar do
desconhecimento face as fungdes do TF, os inquiridos manifestaram a sua percecao relativamente ao tipo de
competéncias que consideram estar presentes neste profissional, destacando-se os conhecimentos no ambito
da satde vocal (3 referéncias), articulacao/dicao (2 referéncias), colocacao vocal (2 referéncias), e anatomia e
fisiologia (2 referéncias). Por outro lado, as especificidades da arte teatral e a atividade artistica da voz foram
apontadas como competéncias em falta (ver tabela 13).

Tabela 13: Percecao sobre as competéncias do terapeuta da fala no ambito da preparacdo vocal

dos atores
Categoria: Terapeuta da fala como Preparador Vocal (N=6)
Subcategorias Ref. Exemplo de respostas
saude vocal ‘0 terapeuta da fala é um terapeuta da salide. E muito importante a drea da
sadde e incontorndve] mas para trabalharerm teatro ou nas artes performativas
0 conhecimento estrito do aparelho vocal pelo ponto de vista da sadde é
0 insuficiente. Mas, por exemplo, se um ator numa producdo estiver com
= 3 aeterminado problema vocal da drea da sadde e um terapeuta da fala é
% (PVe, | contratado para assisti, perfeito, mas isso é como chamar um fisioterapeuta,
§ PV3, | ououtradreada sadde, oumassagista’(PV3)
o E1) Acho que se eu fosse sopinha de massa e quisesse ser ator recorreria a um
S terapeuta da fala () acho que o terapeuta aa fala deve conhecer um conjunto
g de exerciclios e um conjunto de profilaxias com a voz e se calhar seria util aos
% atores erm laboratorio aprendererm para preservar a vVoz 0 ano inteiro, mas Isso
“ S6/1a Uma Coisa d montante do processo criativo.”(E1)
articulacao/dicao 2 A mim parece-me que estuda apenas guestoes técnicas de diccao.”(E2)
(PVe,
E2)
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colocacao vocal 2 "(.)estuda também a colocacdo da voz, gue é fundamental'(E2)

(Pve,
E2)
anatomia e 2 ‘O entendirmento do gue € o aparelho fonador ou aparelho vocal € ja uma mais-
fisiologia vocal (PV2, | valiapara desenvolver um trabalho de voz para o teatro.”"(E3)
E3)
atividade artistica 2 Aos terapeutas da fala faltard a parte técnica da voz cantada e o conhecimento
da voz, como | (PV2 | daatividgade artistica da voz ' (PV2)
canto e
PV3)
especificidades “()é muito importante a drea da salde e incontornave] mas para trabalhar em
da arte teatral teatro ou nas artes performativas o conhecimento estrito do aparelho vocal

pelo ponto de vista da sade, 8 insuficiente’(PV3)

‘Oprocesso criativo 8 uma colsa especifica se o terapeuta dafala tiver valéncias

6 para perceber o gue é falar de teatro, provavelmente terd todas as capacidades

(PV1, | deserprofessorde voz'(E1)

PVe, | T.)témde terconhecimentos especificos do que € o teatro, desde a historia do
PV3, | teatro as bases do que é o trabalho de interpretacdo do ator e as guestoes do
B1,E2 | gueédramaturgia(.) quem trabalha a voz deve conhecer esta gramatica, este
eE3) | universo(.)ofactoaaprofessorade voz que trabalha connosco hd muito tempo
possibilita o uso de uma linguagem comum."(E2)

‘O terapeuta da fala pode fazer a preparacdo, desde que tenha um
entendimento do gue 6 o teatro e conhecimentos especificos relacionados com
o teatro, conhecer o universo onde se estd a inserir.”(E3)

Competéncias ausentes

Analisando as respostas, e efetuando um cruzamento com as competéncias referidas pela Grech e
McNeilly (2013), é evidente que existe algum desconhecimento, por parte dos profissionais das artes cénicas,
acerca das competéncias e areas de atuacao do TF. Apesar da visao parcial sobre a TpF, os participantes
reconhecem a ligacao desta profissao com a satide vocal, que é considerada importante para o trabalho vocal,
mas insuficiente numa atuacao com os atores de teatro. Desta forma, sequndo os participantes, para que exista
preparacao vocal adequada é necessario que o TF retina um conjunto de conhecimentos alargados de
contingéncias hiopsicossociais das multiplas atividades vocais, incluindo um conjunto de experiéncias vocais
variadas, desde a voz falada a voz cantada. Para além disso, é essencial que detenha amplos conhecimentos
das especificidades da arte teatral, tais como: histdria do teatro, estéticas teatrais, dramaturgia e trabalho de
interpretacao.

A semelhanca dos resultados da presente investigacio, estudos prévios demonstram uma visao parcial
sobre a TpF por parte de outros profissionais das artes cénicas, tais como os atores, onde sao, sobretudo,
reconhecidos, os cuidados do TF no ambito da saldde vocal (Carter & White, 2019: Ferreira et al., 2010; Mondim
et al., 2015). Por outro lado, outro estudo, retratando a realidade Portuguesa, concluiu, que é relevante para o
TF investir em formacdes complementares, com vista a desenvolver competéncias mais especificas para
trabalhar com o ator (Floréncio, 2011). O estudo desenvolvido por Carter e White (2019), vem reforcar esta ideia,
salientado a necessidade do TF adquirir formacao e treino adicional, defendendo que a troca de praticas e
saberes, entre o TF e PV, podera funcionar como um canal promotor.

Neste sentido, seria relevante desenvolver um estudo em que se explorassem os planos de estudos da
formacao em TF existente em Portugal, procurando identificar os contetidos e competéncias existentes que
vao de encontro as necessidades deste contexto de trabalho e aqueles que estao em falta. Acredita-se, que o

cruzamento entre as competéncias necessarias para o desempenho da preparacao vocal dos atores de teatro
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e as competéncias ausentes nos planos de estudo da TpF, podera contribuir para a expansao e afirmacao da
profissao, no sentido em que as instituicdes académicas possam orientar os seus planos de estudo para o
desenvolvimento das competéncias necessdrias, nomeadamente a nivel de ofertas de segundo ciclo ou pds-
graduacao. Neste campo, considera-se que as proprias entidades representativas da profissao, em Portugal,
APTF e SPTF, podem ter um papel fundamental, através da implementacao de estratégias, como promocao de

formacao diversificada, promovendo assim o desenvolvimento e crescimento da profissao.

5. Conclusao

Chegando ao término deste estudo, é necessdrio criar um espaco de ponderacao e reflexao sobre todas
as temadticas e resultados empiricos atingidos. Este capitulo configura-se, assim, num espaco de examinagao

das conclusdes, auscultacao das limitacoes sentidas e proposta de investigacdes futuras. Posto isto, é

[°N

importante considerar que um trabalho de investigacao nunca esta completo nem fechado, pelo que
importante focalizar as ideias e criar prospetivas para novas formas de atuagao.

0O presente estudo permitiu expor e explorar alguma da complexidade atual associada a voz artistica, na
pratica cénica, em Portugal. Dos dados obtidos resultaram importantes contributos para a area da TpF, nao s6
no que diz respeito ao tipo de trabalho vocal, mas também no que confere as especificidades da prética cénica.
Deste modo, a identificacao e caracterizacao das diferentes fases de construcao de um espetdculo, a
identificacao das areas de trabalho inerentes a preparacgao vocal, a identificacao das possiveis abordagens
vocais a utilizar com os atores, hbem como a identificacao das competéncias necessarias para a execucao deste
tipo de trabalho, ird permitir que o TF se aproxime da patica teatral, ajustando a sua intervencao junto dos atores
de teatro.

Todos os testemunhos levam a crer que o processo de criacao de espetaculos de teatro tem uma dinamica
variavel, podendo esta depender de dois fatores principais: formas de trabalho e tipo de espetdculo. Apesar de
nao existirem métodos pré-estabelecidos e Unicos de criacao, existem algumas fases mais comummente
utilizadas - criagdo da ideia, construgao dramaturgica, improvisagao, encenagao/ensaios e estreia. A fase
dramaturgica apresenta-se como o momento ideal para se iniciar o acompanhamento vocal, onde, em alguns
processos, se incluem as leituras de mesa, sendo possivel identificar-se as caracteristicas e necessidades
vocais de cada um dos atores. A inclusao de um profissional especializado em voz, usualmente designado de
PV, torna-se uma mais valia para o espetdculo, possibilitando uma exploracao técnica e diferenciada da voz,
permitindo a rentabilizacao da prestacao do ator. 0 PV, em prol de conseguir responder eficazmente a este tipo
de populacao, deverd ter um conjunto de competéncias, as quais incluem: competéncias técnico-tedricas;
competéncias praticas; e competéncias interpessoais e intrapessoais. Nesse seguimento, para além dos
conhecimentos especificos na drea da voz é essencial que compreenda as particularidades da pratica cénica,
no que se confere as estéticas teatrais, textos cénicos, funcdes da equipa criativa e trabalho do ator.

Neste estudo, foi,também, possivel averiguar qual é a visao que os PV e os encenadores tém do TF, tendo-

se concluido que existe algum desconhecimento relativo a profissao, prevalecendo a associacao do TF com a
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reabilitacdo e salde vocal, o que pode ser insuficiente para o trabalho vocal, no contexto cénico. Assim, o TF
que pretenda trabalhar com atores de teatro, devera munir-se de um conjunto de conhecimentos alargados de
contingéncias biopsicossociais das muiltiplas atividades vocais, incluindo experiéncias vocais variadas (desde
a voz falada a voz cantada), e, principalmente, deter amplos conhecimentos das especificidades inerentes a
pratica teatral (dramaturgia, estéticas e linguagens). Neste sentido, cré-se que formacao complementar podera
configurar uma possivel intervencao do TF na preparacao vocal, tal como acontece em outros paises.

Quanto a questao principal da investigacao deduz-se, pelos resultados, que nos processos descritas,
diferentemente do que acontece noutros paises, nao existem métodos pré-estabalecidos de preparacao vocal,
pelo que o PV nao se encontra afiliado a nenhuma abordagem especifica, contudo o seu trabalho € influenciado
por uma ou varias abordagens/métodos mundialmente conhecidos ou autores de referéncias na area da voz

tais como: EVTS, Frederico Uslem e Ivone Rodmarlem, Mara Behlau e mantras. E expectavel que outros PV,
nao incluidos neste estudo, possam seguir e integrar outras linhas de trabalho. Nesta medida, a exploracao de
vdrias abordagens no enquadramento tedrico deste estudo podera servir para uma melhor compreensao de
processos nao observados. Nesta medida, o conteddo deste estudo podera facilitar a orientacao inicial de
profissionais (TF ou PV) que pretendam desenvolver competéncias na drea da preparagao vocal.

Considerando a natureza do presente estudo, a utilizacao do softwarewebQDA, constitui uma mais valia
para a organizacao e categorizacao dos dados, possibilitando uma analise mais profunda e diversificada dos
mesmos. Contudo, é impossivel generalizar as as conclusdes, uma vez que o processo de tratamento dos dados
poder3 ter desencadeado a existéncia de um certo padrao de subjetividade, configurando-se esta a grande
limitacdo do estudo. Neste sentido, considera-se que no sentido de aumentar a validade interna da
investigacao, nomedamente no que respeita aos dados das entrevistas, a codificacao efetuada deveria ter sido
confirmada com cada um dos participantes, no sentido de se verificar se a codificacao efetuada refletia de facto
ainformacao transmitida.

Futuramente, considera-se fundamental eimperativo que o TF e 0 PV, enquanto profissionais que podem
vir a contactar com o ator, melhorem as suas competéncias técnico-cientificas, cruzando saberes e prdticas,
numa ldgica de formacao interprofissional, e acima de tudo que trabalhem em equipa, numa relacao de
paridade. A semelhanca de realidades j& documentadas, noutros paises, considera-se pertinente a realizacao
de estudos interdisciplinares e longitudinais, nos quais se desenvolvam e testem programas de treino vocal
com participacao conjunta do TF e PV, orientados a atores de diferentes niveis, nomeadamente estudantes e
profissionais, desenvolvendo-se assim conhecimento sobre os efeitos na qualidade e saude vocal a longo
prazo. A expansao para outros contextos da representacao, nomeadamente televisao, cinema e dobragem,

poderd igualmente demonstrar o potencial desta agao conjunta.
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Apéndice 1- Evidéncia cientifica da eficacia de preparacao ou treino vocal

Autores/Ano Amostra Abordagem Resultados/Conclusdes
Timmermans, | 46 (33 sexo Programa de higiene | Através da aplicagao do DSI (Dysphonia
De Bodt, Wuyts | masculinoe e treino vocal. Severity Index) verificaram-se melhorias
e Heyning 13 sexo Duracao: 18 meses. na qualidade vocal, nomeadamente ao
(2004) feminino) Desenho: workshops | nivel da rouquidao.

estudantes de | técnicos (30h/ano):
comunicacao | coachingvocalde
audiovisual, espetaculos (30
incluindo h/ano); aulas tedricas
atores. sobre voz e técnica
(30h/ano), com
enfoque na higiene e
satide vocal.
Objetivos: higiene e
saude vocal
respiracao e dicao.
Walzak, 18 (9 sexo Treino vocal Jittere tempo maximo de fonagao sem
McCabe, Madill | masculinoe9 | holistico, com alteracOes. Valores elevados de altura
e Sheard sexo enfoque nas tonal nas alunas do sexo feminino.
(2008) feminino) abordagens de Aumento do sAimmerem ambos 0s sexos.
estudantes Berry2 e Rodenburg>. | Necessidade de se efetuar uma
finalistas de Duragao: 12 meses. investigacao mais aprofundada, sobre os
teatro Desenho: 1h/1h30 efeitos alongo prazo e quais 0s
min., 3x/semana. parametros vocais que devem ser alvo de
Objetivos: respiragao | treino.
diafragmatica,
projecao vocal,
resisténcia vocal
e corpo.
Watson e 1Mindividuos | Treino vocal Aumento do tempo maximo de fonagao,
Nayak (2014) que estavam | abordagem contudo nao existiram mudancas
afrequentaro | Fitzmaurice significativas no jitter, shimmere relacao
cursode VoiceWork. ruido-harmaénico.
certificacao Duracdo: 4 semanas. | Esta abordagem pode ter efeitos positivos
Fitzmaurice, Desenho: 6h/dia, 5 no treino vocal de atores ou de outros
incluindo dias/semanas. profissionais da voz.
professores Objetivos: anatomia e
devozefala. | fisiologia, satde e
higiene vocal,
respiracao, fonacao,
ritmo, ressonancia e
pitch.

2Berry, C. (1993). Your Voice, and How to Use it Successfully. London: Harrap.

3 Rodenburg, P. (1992). The Right to Speak: Working with the Voice. London: Methuen Drama.



Sezine
colaboradores
(2018)

18 estudantes
de teatro

Programa de higiene
e treino vocal
holistico: 30 a 45
min./sessao,
1x/semana, durante
12 semanas.
Objetivos: higiene

e saude vocal,
aquecimento vocal,
anatomia e fisiologia,
respiracao, postura,
relaxamento,
ressonancia

e projecao.

Através da aplicagao de um questiondrio
verificaram-se conhecimentos
diferenciados acerca da higiene

e satide vocal.

Com a aplicacao de um protocolo de
avaliacao vocal multidimensional,

que incluiu a aplicacao do CAPE-V,
verificaram-se melhorias na qualidade
vocal, nos parametros de aspereza

e graude severidade.

Importancia de treino vocal holistico,
conduzido por terapeutas da fala

e professores de teatro.
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Timmermans, Bernadette, Bodt, M. S. de, Wuyts, F. L., & Van de Heyning, P. H. (2004). Training Outcome in

Future Professional Voice Users after 18 Months of Voice Training. Folia Phoniatrica et Logopaedica,
56(2),120-129. https://doi.org/10.1159/000076063

Walzak, P., McCabe, P., Madill, C., & Sheard, C. (2008). Acoustic Changes in Student Actors’ Voices After 12
Months of Training. Journal of Voice, 233), 300-313. https://doi.org/10.1016/j.,jvoice.2006.10.006

Watson, L., & Nayak, S. (2014). Fitzmaurice Voicework: theory, practice, and related research. Voice and Speech

Review, 8@2),149-156. https://doi.org/10.1080/23268263.2014.906968
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Apéndice 2 - Grelha de observacao

Caraterizagdo da Observacao

Data

Instituicao
A

B[]

(I
Professor de voz
PV1 ]
PVe [ ]

PV3 [ ]
Encenador/es
E1 [

E2 [ ]

E3 [ ]

Numero de atores

Observacoes Gerais:
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Hora de inicio:

(Designacao do

exercicio efetuado)

Hora de fim:

(Relato da aplicacao

do exercicio)

(0 que se pretende
desenvolver como

exercicio)

(Ajudas para
executar os
exercicios, em prol
de se atingir os
objetivos

pretendidos)

(Informagoes
adicionais, ideias

e/ou opinides)
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Apéndice 3 - Guiao da entrevista

Caracterizacao

dos participantes

Encenador:

E1. Como chegou ao teatro?

E2. Que funcdes ja desempenhou na drea do teatro?

E3. Ha quanto tempo trabalha como encenador?

[Fatores a abordar: formacao de hase; percurso profissional]
Professor de voz

PV1. Qual é a sua formacao de base?

PV2. Como descreve o seu percurso profissional na drea
davoz e do teatro?

[Fatores a abordar: formacao realizada; tipo de piblico com

que trabalhou; niimero de anos que trabalha na drea de voz]

Primeiro objetivo: Dinamicade

producdo de um espetaculo

Encenador

E4. De acordo com a sua experiéncia, como descreve

as fases de construcao de um espetdculo de teatro?

[Fatores a abordar: selegao do texto; apresentagdo da
proposta e descricao da sua pertinéncia; avaliacao de fundos;
selecao da equipa criativa; reuniao de mesa; ensaio;
montagem; espectdculo; desmontagem e balanco]

ES. Qual a sua opiniao sobre a relevancia do acompanhamento
vocal de atores em espetdculos de teatro?

[Fatores a abordar: Quando? Quem? O que deve ser feito?
Como se faz quando ndo existe professor de voz?]
Professor de voz

PV3.De acordo com a sua experiéncia, como descreve

as fases de construcao de um espetdculo de teatro?

[Fatores a abordar: selegao do texto; apresentagao da
proposta e descricao da sua pertinéncia; avaliacao de fundos;
selecao da equipa criativa; reuniao de mesa; ensaio;
montagem; espectdculo; desmontagem e balanco]

PV4. Qual a sua opiniao sobre a relevancia do

acompanhamento vocal de atores em espetdculos de teatro?
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[Fatores a abordar: Quando? Quem? O que deve ser feito?

Como se faz quando ndo existe professor de voz?]

Segundo objetivo: identificar
e descrever abordagens

de preparacdo vocal

Encenador

E6: De acordo com a sua experiéncia, como descreve
o processo de preparacao vocal de atores de teatro?
[Fatores a abordar: fases; abordagens; exercicios

e estratégias]

Professor de voz

PV5. De acordo com a sua experiéncia, como descreve
o0 processo de preparacao vocal de atores de teatro?
[Fatores a abordar: fases; abordagens; exercicios

e estratégias]

Grelha de observacao

- "Ohservac6es gerais™: carateristicas da sala, acustica da sala,
recursos fisicos e existéncia de instrumentos musicais.

- “Atividade": designacao do exercicio efetuado.

- "Descrigao”: relato da aplicacao do exercicio.

- "Objetivos”: o que se pretende desenvolver com o exercicio.
- “Estratégias": ajudas para executar os exercicios, em prol

de se atingir os objetivos pretendidos.

- "Observagoes”: informacdes adicionais, ideias e/ou opinides.

Terceiro objetivo: identificar
competéncias especificas para
trabalhar com a voz de atores

de teatro

Encenador

E6. Que competéncias considera que devem ter os
profissionais que trabalham com a voz dos atores de teatro?
[Fatores a abordar: formacao; conhecimentos; experiéncia,
eoTF?]

Professor de voz

PV6. Que competéncias considera que devem ter 0s
profissionais que trabalham com a voz dos atores?

[Fatores a abordar: formacao; conhecimentos; experiéncia,

eo TF?]
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Anexo 1- Aprovacao comissao de ética
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Anexo 2 — NetQues competéncias especificas e genéricas do TF

Competéncias especificas esperadas para o terapeuta da fala recém-licenciado

Avalia, diagnostica e intervém nas perturbacdes da fala e da linguagem

Areade atuacao
Avalia, diagnostica e intervém nas perturbacoées da degluticao

Estabelece relacao e facilita a participacao no processo de avaliacao e diagndstico
diferencial

Identifica a influéncia de diferentes situacoes, ambientes ou contextos nos problemas do
cliente

Analisa e interpreta os resultados da avaliacao de forma precisa e integra a informacao da
histdria do caso e outras fontes de informacoes relevantes

Avaliacaoe
identificacao das
perturbac6es da — ) - - .
comunicacio e de Produz relatorios orais e escritos dos resultados da avaliagao incluindo a andlise e

degluticdo interpretacao da informacao sobre a avaliacao

D& feedback apropriado sobre a interpretacao dos resultados da avaliacao ao cliente e a
outros diretamente relacionados, de uma forma facilmente compreensivel

Identifica as falhas nas informacdes necessdrias para compreender as perturbacoes dos
clientes e procurainformacao para completar essas falhas

Reconhece o efeito das perturbagdes no hem-estar psicossacial, estado social e médico do
cliente e dos com ele relacionados

Quando necessario encaminha o cliente para outros profissionais no tempo e modo
apropriados

Integra os resultados da avaliacdo com outra informacao relevante para estabelecer
objetivos

Compreende I4gicas e principios subjacentes aos métodos terapéuticos especificos

Discute os resultados de longo-termo e decide, em consulta com o cliente, se a terapia da
fala é apropriada ou necessdria (inclui pessoas chave nestas discussades)

Seleciona e planeia a intervencao terapéutica apropriada e eficiente envolvendo pessoas
chave do meio envolvente do cliente

Compreende os papéis dos outros membros da equipa inter/trans-disciplinar e elabora o
Planeamento e plano de intervencao em consultoria com eles

implementacaoda | Implementa técnicas terapéuticas apropriadas usando os materiais e equipamentos
intervencao necessarios

Toma decisoes refletidas para iniciar, continuar, modificar ou interromper as técnicas,
tratamentos ou procedimentos selecionados e regista as decisoes e raciocinio de forma
apropriada

Documenta a resposta a intervencao e as mudancas no plano de intervencao

Mantém registos atualizados, legiveis e corretos de acordo com as regras profissionais e
requisitos legais e usa apenas a terminologia aceite

Recolhe informacao, incluindo dados qualitativos e quantitativos, para avaliar a eficdcia da
terapia

67



Prepara o cliente para a alta terapéutica de forma apropriada, chegando a um acordo com o
cliente ou outros com ele relacionados sobre o momento exato da alta e seqgue os
procedimentos de alta de forma relevante

Compreende os conceitos de eficdcia e eficiéncia em relacao a intervencao a Terapia da
Fala

Prevencao

Contribui para a prevencao da ocorréncia ou do desenvolvimento de perturbagoes da
comunicacao, alimentacao ou degluticao intervindo de forma precoce sobre essas
perturbacoes

Desenvolvimento
profissional,
formacao continua
e responsabilidades
éticas especificas

Compreende os papéis da profissao e os limites de um terapeuta da fala

Respeita o codigo de ética da organizacao profissional nacional e/ou as prescritas pelo
empregador e/ou governo local ou nacional

Promove o seu crescimento pessoal como terapeuta da fala através de introspecao e do
desenvolvimento de capacidades de relacao e comunicacao interpessoal

Competéncias genéricas esperadas para o terapeuta da fala recém-licenciado

Competéncias
Interpessoais e
intrapessoais

Demonstra um comportamento honesto, sincero e fidvel

Tem uma relagcao empatica com clientes e colegas

E capaz de obter informacao sobre os informantes de forma eficiente e afavel

Da feedback correto de modo compreensivel e sensivel

Demonstra capacidades sociais como assertividade, cooperacao e negociacao

Respeita a diversidade e multiculturalidade

Demonstra atitude positiva e proatividade

Demonstra capacidade de autocritica e reflete sobre o seu desempenho

Demonstra resiliéncia na adaptacao as exigéncias da profissao num sentido que permita
manter a autoestima e gerir o stress

Competéncias
sistémicas

Toma a responsabilidade pelo desenvolvimento do seu conhecimento e competéncias ao
longo da vida

Trabalha independentemente e de forma auténoma

Adapta o seu comportamento e abordagens para se ajustar a novas situagoes

Formula soluces originais e criativas para situacdes novas

Faz pesquisa da literatura cientifica para encontrar a informacao mais relevante para
responder a uma questao

Competéncias
instrumentais

Usa capacidades e materiais adequados na comunicacao da informacao e nas instrucoes
escritas, orais e visuais

Recolhe informacao usando varios métodos que incluem revisao da literatura, entrevista,
questiondrios e observacao

Identifica o fator importante num problema e sugere solucoes possiveis

Expressa a solucao/decisao preferivel de forma compreensivel e assinala as agoes
concretas necessarias
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Identifica os riscos ou perigos associados a cada solucao possivel

Usa o conhecimento, tal como identificagao dos fatores importantes num problema, as suas
possiveis solucoes e riscos associados para selecionar a solucao mais apropriada para as
circunstancias especificas

Analisa informacao para tirar as conclusdes apropriadas e reconhece as implicagoes dessas
conclusées

Sintetiza a informacao das diferentes fontes para selecionar um curso apropriado de acao ou
pararesponder a uma questao

Aplica os principios éticos e legais na gestao da informacao e protege a integridade,
fiabilidade e autenticidade dos registos

Divide as tarefas em passos concretos e estabelece prazos com objetivos realistas tomando
em consideracao todas as outras obrigacoes

Alcanca objetivos ou fornece produtos de trabalho nos prazos estabelecidos

Resumo do relatdrio final do Projeto NetQues que pode ser consultado em www.netques.eu. A traducao do

resumo para o Portugués Europeu € da inteira responsabilidade do lider para Portugal (Parceiro 55, Escola

Superior de Satide do Alcoitdo, representado pela Prof. Doutora Isabel Guimaraes), tendo sido revisto pelos

parceiros 56 (Escola Superior de Satide do Instituto Politécnico de Settibal, representado pela Mestre Helena

Germano) e 57 (Escola Superior de Saude da Universidade Fernando Pessoa, representado por Dra. Eva

Albuquerque), e ainda pela Mestre Paula Correia (Escola Superior de Satide Egas Moniz).
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