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RESUMO

O seguinte Trabalho de Conclusdo de Curso para Bacharel em Teatro busca
debater sobre o processo de criagado de personagem no género musical pelo ator-nao
cantor, com énfase em seus recursos especificos para a atuacdo. Para isto, foi realizada
uma pesquisa tedrica e pratica durante o periodo de desenvolvimento do Estagio de
Atuacao do curso. Este periodo de experimentacdes e testes resultou ndo somente em
uma lista de exercicios, mas também em diversas reflexdes sobre os desafios do ator
nao-cantor quando em trabalho no teatro musical, e na producédo do espetaculo Amor
Nunca Morre. A intencdo, nesta pesquisa, € de investigar se atores que nao recebam
uma forte formacao na area da técnica vocal para canto e da masica possam, de alguma
forma, desenvolver recursos para atuar no teatro musical a partir do proprio processo
de criacdo, e de como se da a criacdo da personagem nesse contexto, quais 0S
caminhos possiveis para o ator durante este processo e como se chega ao resultado
final apresentado.

Palavras-chave: processo; ator-ndo cantor; musical; criacdo; interpretacao.

ABSTRACT:

The following conclusion work for Bachelor in Theater seeks to discuss the process of
character creation in the musical gender by non-singer-actors, with emphasis on his
singular way of acting. A theoretical research was carried out, in addition to practice
during the period of development of the internship of the course. This period of
experimentation and testing resulted not only in a list of exercises, but also in numerous
reflections on the topic of the practice of the non-singer-actor in musical theater, and in
the production of the spectacle Amor Nunca Morre. The intention of this work is to
investigate if actors, despite not being trained or not having experience in the field of
vocal technique anda music, can work in the musical theater, and how the process of
creating the character by the actor takes place, what are the paths taken by him during
this creation process and how the final result of this product developed by the actor takes
place.

Keywords: process; non-singer-actor; musical; creation; interpretation.
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1. INTRODUCAO

Este TCC se propde a aprofundar, em ambito tedrico, a experiéncia desenvolvida
em meu Estagio de Atuacgéo, que resultou na criagdo do espetédculo Amor Nunca Morre
apresentado em formato online na Mostra DAD 2021. Nesse projeto, pude pesquisar um
tema que me interessa desde os primeiros anos da faculdade: o trabalho do ator-cantor
e o tipo de formacéo necessaria para o trabalho com teatro cantado e musical. Por se
tratar de um projeto de graduacao, portanto, realizado por estudantes em processo de
profissionalizacéo, ainda estdvamos construindo nossos estudos em técnica vocal, e
enfrentamos muitos desafios para adaptar para o Estagio o musical Love Never Dies,
um grande sucesso do circuito dos teatros musicais de franquia. A experiéncia de
confronto com nossos limites e o desejo de encontrar encaminhamentos futuros para
nossa formacdo como atores-cantores foi o norte para a interlocucdo tedrica que
buscamos agora no TCC.

Tao logo comecei a pesquisa com minha orientadora, nos confrontamos com a
dificuldade na democratizac&o dos materiais sobre 0 assunto. Boa parte dos livros sobre
ator em teatro musical estdo em inglés e sem traducdo nacional, com um preco de
aquisicdo consideravelmente elevado para um estudante e quase nada em pdf
disponivel online. Esse fenbmeno me faz pensar como € dificil para um ator sem
recursos comecar uma formacédo autbnoma nessa area, e o risco desse tipo de trabalho
acabar se restringindo a uma elite de alunos pesquisadores com mais recursos
financeiros.

Mesmo com essas dificuldades, uma obra importante que pude acessar foi o livro A
Atuacao em Teatro Musical, dos autores Joe Deer e Rocco Dal Vera. O livro apresenta
um roteiro de formacéo para o ator-cantor de teatro musical desde o inicio de seus
estudos até o momento de trabalho, contemplando vérios tipos de atuacdo e canto de
forma sucinta e de assimilacdo leve. Possui trechos com textos de referéncias e
instrucdes metodoldgicas, e ainda apresenta treinamentos tanto solos quanto em
grupos, sendo assim um guia completo para estudantes, professores e etc. Considero
um material muito importante para a formagao o ator-cantor.

A atuacao, juntamente com o canto, s&o, para mim, linguagens universais, com
imenso poder expressivo, e capacidade de, talvez, até mesmo dissolver barreiras

culturais. Entdo, como esse conteudo pode ser ensinado, aprendido e apresentado ao
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publico no final?

Pretendo, portanto, neste estudo, refletir sobre o processo do ator para
desenvolver sua personagem a partir de minha propria experiéncia e do trabalho com
meus colegas de Estagio. Como se busca por referéncias para a criacdo da
personagem? Como o0 ator a estuda e como a interpreta no género musical? Como o
ator prepara a voz sendo que ele ndo é um cantor? Como a preparacao vocal se soma

a construcdo da personagem? Eis o encaminhamento para o TCC.



2. 0 PROCESSO DE CRIACAO E SEUS DESAFIOS

2.1 Enfrentando os fantasmas

Comecando do principio: A escolha do tema. O teatro musical sempre foi um
campo que me interessou desde o ensino médio, e me entristeceu um pouco quando
percebi que o género praticamente ndo seria abordado dentro do meu bacharelado de
arte dramatica. Diante de tal constatacao, eu decidi que queria realizar pelo menos um
projeto que abordasse o tema. Com a chegada do meu Estégio final, a oportunidade de
trabalhar o texto e a construcao de personagem no musical se fez presente, e passei a
levantar as possibilidades dramatdrgicas. Muitos textos e ideias surgiram nessa
pesquisa, inclusive de montar um texto de minha propria autoria. Porém, ao final,
prevaleceu meu desejo de trabalhar um personagem especifico do género, o Erik, e o
texto escolhido foi Love Never Dies, de Andrew Lloyd Webber, uma continuagéo do ja
classico dentre os musicais de franquia contemporaneos O Fantasma da Opera.

O primeiro desafio para a montagem de Love Never Dies (que traduzi, literalmente
por “Amor Nunca Morre”, titulo final do meu espetaculo) foi, com certeza, o fato de nédo
existir uma traducdo para o portugués, e traduzir o musical completamente do zero,
tentando preservar o sentido e as rimas, foi um trabalho exigente. A traducao foi
inteiramente realizada por mim, no esfor¢co para manter o maximo possivel de fidelidade
ao texto original. No que diz respeito as cancdes, meu esforco maior se deu no sentido
de ndo se perder as intencdes das mesmas, buscando leves alteracées em suas letras
para que as rimas pudessem ser mantidas na métrica original. Quando, ainda assim, a
métrica ndo encaixava, algumas alteracdes mais radicais se faziam inevitaveis, como,
por exemplo, mudar o sentido de uma frase completamente para que esta encaixasse
na meétrica. Raramente precisei buscar o significado de alguma palavra, no entanto,
guando isso acontecia, recorri ao uso de tradutores online para garantir que a traducao
estava sendo de feita de forma correta. Cantei cada verso de cada musica apés
traduzido para conferir se a métrica encaixava com as novas palavras, e pedi para outras
pessoas com melhor conhecimento na area da musica (professores de musica) que as
cantassem também para assegurar que as novas sonoridades estavam satisfatorias.

O processo de criagdo em meu Estagio surgiu de um desejo de trazer algo que me
parecesse diferente do que habitualmente é apresentado no DAD. O desejo de fazer
algo que, para mim, se destacasse dos demais projetos justamente por ser um processo
gue néo se vé com frequéncia nas producdes do departamento. E um musical era
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exatamente o tipo de teatro que estava a buscar. A principio, o texto dramatico Salomé,
de Oscar Wilde fora escolhido (pois eu possuo apreco pessoal pelo texto, e Salomé é
uma personagem que gostaria muito de interpretar), mas, em seguida, fora substituido
por outro de maior preferéncia: a sequéncia de "O Fantasma da Opera”. "O Fantasma
da Opera” é um musical bastante popular no circuito dos musicais ditos "comerciais”, e
que esta em cartaz desde os anos oitenta. E um dos musicais mais assistidos da historia
do teatro. Sua continuagdo se chama Love Never Dies (que traduzi, literalmente, por
"Amor Nunca Morre”, titulo final do meu trabalho de estagio). Ao contrario de “O
Fantasma da Opera”, Lover Never Dies é inédito no Brasil tanto em sua vers&o original
guanto em uma adaptacdo nacional. Seu autor é o0 compositore produtor
musical britdnico Andrew Lloyd Webber, que durante a sua carreira, produziu quinze
musicais, dois filmes, tendo acumulado ainda um grande namero de honras e prémios,
incluindo sete Tony Awards, trés Grammy Awards, um Oscar, um Emmy Award,
seis Olivier Awards, e um Golden Globe Award.

Uma vez escolhido o texto, e posto a prova o desafio da traducéo, a etapa seguinte
consistiu em reunir um elenco de confianga, e, diga-se de passagem, relativamente
grande para um projeto nao remunerado, e que exigira uma carga de ensaios
consideravel. Outro complicador foi que, nas primeiras semanas de estagio, eu nao
consegui engajar um diretor ao projeto, o que implicaria em sobrecarga para mim, pois,
acumular as func¢des de ator, diretor e produtor do estagio seria tarefa deveras pesada.
Isso tudo, sem falar na grande responsabilidade de trazer para o palco um personagem
como o Fantasma/Erik, que é tdo conhecido e querido pelos fas de musicais ao redor
do mundo. Trazer sua forca para o palco, mantendo a identidade da personagem, mas
ou mesmo tempo colocando algo de singular da minha atuacéo, com certeza foi uma
das partes mais dificeis durante o processo de criacéo.

Nossa intencgdo inicial era de apresentar o trabalho de forma presencial, pois, apos
dois anos de pandemia, o reencontro com o publico era muito desejado. No entanto, por
conta do adiamento do inicio das aulas presenciais na UFRGS, o niumero de ensaios foi
extremamente reduzido, impossibilitando que uma apresentacdo presencial fosse
inteiramente realizada. E, mais uma vez, toda a estrutura do projeto teve de ser
adaptada ao modo online, para que fosse possivel termos um musical completo dentro
do prazo. A necessidade de adiar a apresentacdo de maio para junho, por conta da
contaminagdo por COVID-19 de um dos nossos atores, acabou nos dando mais

algumas semanas para polir ainda mais nosso trabalho, tanto em termos de atuacao
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como de edicao.

Por fim, Alexei Goldenberg, com quem ja possuo uma relacdo dentro do DAD
gue vem desde as cadeiras de atuacdo, e que ja estava inicialmente em nosso elenco
como Raoul (substituindo Guilherme Mallman que teve uma saida repentina por
guestdes de saude) tornou-se o diretor de nosso espetaculo, e Vini Gomes tornou-se o
novo Raoul. A partir de entdo, com a organizacao dos horarios da equipe completa, e
diversos ensaios extras, as coisas finalmente entraram nos trilhos, e “Amor Nunca
Morre” (traduzido do titulo original Love Never Dies para facilitar o entendimento do
publico) comeca a ganhar forma.

O elenco surgiu totalmente de alunos do DAD com 0s quais eu ja possuia uma
boa relacdo de amizade. E composto por: Alana Gomes, Rafaela Lima e Card
Conceigéo, minhas colegas na barra 2018, e Julia Terra e Vini Gomes, meus calouros
no departamento. Nosso diretor conduzia os ensaios de forma dinamica, iniciando com
um aquecimento corporal e vocal, para em seguida seguirmos com o0s textos e
marcacOes de cena. O didlogo entre os atores e diretor sempre foi feito a todo o
momento, sendo fundamental para o entendimento de todos durante o processo de
criacdo. Alexei sempre incentivou a buscarmos dentro de nés o que nos motivava e o
gue nos inspirava para interpretarmos nossos personagens, trazendo sempre bons
exemplos para que pudéssemos trazer tanto na corporeidade quanto no préprio modo
de falar como encarnarmos a personagem e traze-la a vida para o palco. E também
sempre apontando o que era bom, e 0 que néo era para a construcdo do mesmo.

O processo de criacdo do Fantasma/Erik se deu de varias formas, a construcao
vocal e corporal foi auxiliada pelo nosso diretor. Utilizei um pouco da iconografia do
expressionismo alemao e das técnicas de melodrama para buscar os gestos ampliados
e deformados que me pareceram adequados para uma personagem tao cheia de
cicatrizes internas e externas como o Erik, e capaz de atos téo terriveis e de criacdo tao
maravilhosas. Também pesquisei outras atuacdes da personagem por diversos atores
em versodes do espetaculo on-line, para observar como um mesmo papel pode ter sutis
diferencas conforme o trabalho de cada ator. Em resumo, tentei me cercar das fontes
gue estavam disponiveis para mim em contexto de pandemia, para ter base mais solida
para a personagem, tais como os filmes citados e os livros da bibliografia. Além, claro,
das experimentacdes feitas tanto em sala de ensaio quanto por conta propria fora da
faculdade.

Como tentei apresentar até agora, enfrentamos muitos fantasmas para criarmos
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nosso espetaculo, ndo fosse suficiente a grande assombracdo que foi a pandemia de
COVID-19. Mas, um deles acabou se tornando o meu objeto de investigacdo para este
Trabalho de Concluséo de Curso: Pode um ator-ndo cantor realizar uma obra de teatro

musical?

2.2 Voz cantada ou voz falada?

Uma vez determinado que meu Estagio teria como objetivo pesquisar o universo
dos musicais em geral, e do trabalho do ator nesse género em especifico, ficou claro
gue outros dois eixos de pesquisa se apresentavam juntamente a atuacado: o trabalho
vocal e o estudo da atuacdo no melodrama, género que ainda € a base para a
dramaturgia, estética e modo do atuar dos musicais do circuito comercial moderno. Trato
um pouco dos embates que surgiram na area da preparacdo vocal a partir dos desafios
de exercitar a voz falada e voz cantada em nosso espetaculo, e como pensar as técnicas
especificas para cada momento de trabalho com o texto e com as cancdes.

Desde o inicio do processo com os atores, o trabalho vocal se tornou um dos
principais desafios de pesquisa para a construcdo de "Amor Nunca Morre". InUmeras
guestdes surgiram em sala de ensaio, muitos medos em relacdo a afinacéo, e sobre
como dar conta de nossa pouca formacéo na area de canto. Como atingir 0s registros
vocais gque as cancgdes exigiam? Como aguecer corretamente a voz para esse tipo de
trabalho? Como ndo acabar machucando as cordas vocais dos atores? Que tipo de
técnicas deveriamos utilizar? Conseguiriamos aprender tais técnicas a tempo?
Estariamos, de fato, todos prontos para um trabalho como esse? As duvidas que foram
surgindo, antes, durante, e até mesmo apds o processo eram diversas.

Comecgamos a preparacao vocal separando quais os trechos do texto em que se
utiliza a voz falada, e em quais a voz cantada. A voz falada e a voz cantada apresentam
duas expressdes facilmente distintas na recepc¢do, porém, a descricdo dos ajustes
empregados nas duas entonacdes nem sempre € simples de ser feita pelo ator. A
emissao falada tende, em geral, a ser mais natural e inconsciente, e o treinamento vocal
busca preservar essa organicidade que € muito Util para a criagdo da personagem,
especialmente quando se trabalha com o referencial do sistema interpretativo. Nesse
sentido, o trabalho sobre a voz falada para o ator versa fundamentalmente sobre as
demandas da correta pronuncia e articulacdo para fins de compreensao de texto.

Porém, Constantin Stanislavski, com sua longa experiéncia de direcdo de atores, e
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também de cantores no periodo do Estidio de Opera, ja intuia sobre como uma

aproximacéao dos estudos do canto e da voz falada poderia beneficiar ambas areas:

O trabalho de colocacdo de voz consiste basicamente no
desenvolvimento da respiracéo e na vibracao das notas sustentadas.
E comum imaginar-se que somente as vogais podem ser
sustentadas. No entanto, sera que as consoantes também n&o
possuem essa qualidade? Por que ndo deveriamos desenvolvé-las
para que se tornem téo vibrantes quanto as vogais? Que bom seria
se os professores de canto ensinassem simultaneamente a diccao,
e se os professores de diccdo ensinassem canto! Depois de muitos
anos de experiéncia como ator e diretor, cheguei a plena convicgéo
(...) de que todo ator deve possuir excelente dic¢do e pronincia, e
sentir ndo so6 as frases e palavras, mas também cada silaba e letra.
Estar "com boa voz" € uma béncao ndo sé para uma prima-dona,
mas também para o artista dramatico; (...) ter a sensacéo de que se
pode dirigir os proprios sons, (...) saber que eles forcosamente
expressardo os minimos detalhes , modula¢des e nuancas. Se a
pessoa que vai interpretar Hamlet for obrigada (...) a refletir sobre
suas deficiéncias vocais, (...) € pouco provavel que ela consiga levar
a cabo sua principal realizacdo criadora. (STANISLAVSKI, 1997, p.
210.)

Tal aspecto € fundamental para entendermos a atuagao no teatro musical. O género
€ bastante exigente em parte exatamente por demandar tanto os conhecimentos
técnicos da voz falada como Stanislavski define acima quanto da voz cantada. Nao
adianta o ator estar muito bem preparado para o canto em termos de afinacdo e demais
aspectos se nao estiver sélido quanto a todos esses aspectos da atuacao citados acima,
de modo que sua voz, quando espacializada, consiga transmitir todas as nuances mais
sutis da vida da personagem, seus conflitos e movimentos internos.

Some-se a tamanho desafio as demandas da voz cantada, que exige treinamento
e adaptacOes prévias especificas ao género musical que se deseja trabalhar, pois é
notorio que uma técnica de canto popular sera muito diferente daquela do canto lirico,
dos cantos folcléricos, etc.. Enquanto a emissdo falada geralmente prima pela
transmissdo da mensagem com a necessidade de articulagdo precisa para a
transmissao do conteudo verbal, a voz cantada tem, no controle de sua qualidade, sua
principal caracterizacdo, podendo ser observadas reducbes articulatorias,
prolongamentos de vogais e a introducdo de recursos especificos como o vibrato e o
formante do cantor. Os parametros diferenciais mais comuns sao, segundo Behlau &
Rehder: respiracao, fonacéo, ressonancia e projecédo de voz, qualidade vocal, vibrato,

articulacéo dos sons da fala, pausas e postura corporal. Além desses, a relacdo entre a
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emocao e a voz € muito diferente entre a voz falada néo profissional e as duas

modalidades de voz profissional, a falada e a cantada.

Na voz cantada popular, pode ndo haver quase nenhuma diferenca
nos ciclos fonatdrios, como geralmente observamos nos cantores de
MPB, ou pode ainda haver modificacdes excepcionais nos cocientes
de fechamento e abertura dos ciclos vibratérios. No canto lirico, o
fato do cociente de fechamento ser maior que o de abertura gera um
som acusticamente mais rico e com maior tempo de duracao.
Produz-se uma série maior de harménicos, com mais de trinta
facilmente identificaveis no registro espectrografico, com intensidade
forte mesmo nos harmdnicos mais agudos do espectro. (BEHLAU,
2005, p. 300)

Como pude aprender durante o meu curso de graduacédo, a respiracdo é a base
de todo processo. Na voz falada, a respiracdo € natural e o ciclo respiratério completo
varia de acordo com as emocdes e o comprimento das frases. A inspiracdo €
relativamente lenta e nasal nas pausas longas, sendo mais rapida e bucal durante a
fala; o volume de ar utilizado € médio, e apenas nas situacdes de forte intensidade ha
maior mobilizacdo da caixa toracica. Ocorre pequena movimentacao pulmonar durante
a tomada de ar, com pouca expansédo da caixa toracica. A saida de ar na expiracéo €
um processo passivo. O ciclo respiratério durante a voz falada € um dos parametros que
mais se altera frente a emocgdes, a mudanca mais comum observada esta relacionada
com o ritmo inspiracao/expiracdo. Portanto, a observacdo permanente dos padroes
respiratorios e emocionais e como eles alteram a emissao vocal é trabalho de base para
o ator, e deve caminhar junto com os exercicios de preparacdo. Como explica a
pesquisadora Janaina Martins em artigo especifico sobre o trabalho vocal do Odin
Teatret, mas cujas consideracdes se aplicam perfeitamente ao ator do sistema

interpretativo:

O ator, na arte de representar, € um todo em acéo, ele utiliza todo o
seu ser para a interpretacdo: suas memdérias corporais e seus
recursos pessoais, tais como corpo-mente-emocdes-energias. Na
criacdo do corpo cénico, o ator utiliza seu proprio corpo cotidiano
como base para a expansdo artistica, por isso, seus recursos
pessoais irdo trabalhar juntos na criacdo de imagens para a sua
manifestacdo na interpretacdo das agles fisico-vocais da
personagem. Portanto, a preparagdo vocal do ator ndo envolve
somente o0s aspectos fisicos da voz, pois flexionar os musculos
vocais ndo basta para a arte de interpretar vocalmente. A arte do ator
€ uma arte de movimento corpdreo-vocal, assim também deve ser
trabalhados o corpo-voz em movimento, na sua sensibilidade, na sua
expressédo criadora e imagistica para a interpretacdo. De tal forma
gue os requisitos fisicos devem estar agregados ao exercicio das
dimensGes mental, energética e expressiva do ator, em sua
totalidade. (MARTINS, 2005, p.2)
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E, ainda, na mesma obra:

No processo de liberacdo vocal do ator, cabe a ele desenvolver a
consciéncia do estado de sua voz cotidiana, de seus habitos
(intensidade, altura, velocidade, respiracdo, ressonancia), para
desbloquear aqueles condicionamentos inadequados e, por isso,
inoportunos para a expressividade artistica, tais como tensfes
corporais que envolvem as regides responsaveis pela emisséo vocal:
o foco de ressonancia localizado na regido laringo-faringea, a
postura de cabeca inadequada, os apoios corporais inadequados, as
respiragcdes superior e superficial, entre outros. Tratam-se ai de
limitacdes, de condicionamentos do corpo que bloqueiam a poténcia
vocal. Os padrBes musculares inadequados séo condicionamentos
gue precisam ser modificados para a amplificacdo das capacidades
do corpo-voz para o ato criativo. (MARTINS, 2005, p. 5)

Na voz cantada, em geral, a respiracao é treinada e os ciclos respiratorios sao
pré-programados de acordo com as frases musicais. A inspiracdo é muito rapida e bucal
e 0 volume de ar utilizado € maior. Ocorre grande movimentacdo dos pulmdes na
tomada de ar, com expansdo de todas as paredes do térax. O controle da expiracédo é
ativo, mantendo a caixa toracica expandida durante o maior tempo possivel. Ha forte
relacdo entre o treinamento de canto - desenvolvimento de voz lirica - e o treinamento
respiratério. Enquanto os cantores populares variam o treinamento respiratério
especifico, para os cantores eruditos a articulagao respiragdo-emissao vocal tende a ser
extremamente rigorosa, dada a exigéncia das partituras e dos papéis.

A qualidade vocal da voz falada pode ser neutra ou com pequenos desvios que nao
sdo considerados sinais de disfonia. A qualidade da voz é altamente sensivel ao
interlocutor, a natureza da fala e ao lado emocional da situacdo podendo tremer ou
cochichar momentaneamente, principalmente quando confrontada com a emocéao.
Vozes distorcidas com algum grau de rouquidao, falta de ar, rouquiddo ou nasalidade
sao geralmente aceitas na maioria das profissdes. profissionais da voz falada ou mesmo
do canto popular podem apresentar desvios expressivos de suas qualidades vocais,
apresentando tipos de voz até considerados disfonicos, mas com grande aceitagdo de
publico e sucesso comercial. Os cantores de 6pera tém excelentes modelos vocais que
rejeitam tais desvios. A qualidade do som é mais estavel e menos afetada por fatores
externos a realidade musical.

E como tais universos se atravessam no teatro musical? No processo de criagao

da personagem, a propria ideia de criagdo significa desenvolvimento, crescimento e
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vida, por isso ndo ha lugar para um uso mecanico da voz. Inevitavelmente, o artista é
compelido a colocar sua técnica em jogo diante das demandas da cena e da
personagem. AgOes precisam ser criadas para se transmitir tanto a vida interior da
personagem quanto o universo ficcional, e também sequéncias de gestos que levam a
multiplas transformacfes em busca do derradeiro formato da composicdo. Esse
processo inclui selecéo, atribuicdo e combinacéo para criar essas transformacoes.

O processo de criacdo estabelece dindmicas préprias de funcionamento, por vezes,
estando ordem e desordem como fenbmenos complementares um do outro ao invés de
serem opostos. O ato criativo se encaminha uma estética propria do artista, e tal
processo é um ato de descoberta, onde ao mesmo tempo, se esta pesquisando o que
se estd interpretando, enquanto se interpreta. Pouco a pouco a personagem vai
tomando vida conforme as partes vao se encaixando no processo, para cada um dos
personagens.

A técnica de canto usada nos teatros musicais modernos em geral, e nas versoes
originais d’ O Fantasma da Opera" e de Love Never Dies da mesma forma, se chama
Belting. Belting também € usada para a preparacdo para a voz cantada em diversos
géneros musicais, como rock, pop, gospel, e jazz, mas especialmente conhecida pela
sua adoc¢ao no teatro musical americano da Broadway. Muitas vezes nos referimos ao
belting como uma forma de estender o registro de voz de peito para uma regido mais
aguda, para além da regido da passagem, onde normalmente se faria a mudanca para
a voz de cabeca. Um mix. No mix, a voz ndo soa totalmente como uma voz cabeca e
nem como uma voz de peito, e sim como uma combinac¢éo das duas, porém parecendo-
se mais com a voz de peito. A estética do belting corresponde a um canto que soa como
a fala, promovendo uma sensacdo de espontaneidade, o que corresponde,
acusticamente, a um prolongamento da voz de peito. Uma técnica desgastante e
exigente, sob a qual nenhum de nés possui dominio.

Logo percebemos que se tentassemos correr atras de uma técnica extremamente
sofisticada, e cuja apreensdo leva anos para se desenvolver, ndo conseguiriamos
experimentar o canto como um lugar proprio de investigacdo também para o ator nao
formado na escola dos musicais, objetivo essencial da nossa pesquisa. Nesse sentido,
durante 0 nosso processo, tanto o diretor, quanto a orientadora e os préprios atores da
peca se dispuseram a levar a fundo essa hipétese de como um ator sem a técnica de
canto dos musicais pode cantar um musical, e criaram diversas solucdes e propostas

guanto a técnicas, exercicios de aguecimento para a voz. Julia Terra por exemplo nos
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trouxe a rotina de aquecimentos vocais que ela aprendeu com sua professora particular
de canto, Alexei Goldenberg nos trouxe exercicios de voz praticados na monitoria da
Casa de Teatro de Porto Alegre, e cada um dos atores fez a sua contribuicdo para os
aguecimentos e exercicios para 0s ensaios. Todos esses exercicios e aquecimentos
reverberaram em nosso trabalho de forma que nos ajudou a entender melhor nossas
vozes, corpos e personagens, assim podendo dar mais profundidade as nossas
atuacbes. O exercicio que mais me ajudou no processo de criar meu proprio
Fantasma/Erik foi o proposto pela orientadora, o exercicio do animal, um exercicio ndo
de técnica vocal, mas sim de energia corporal ao qual irei me referir novamente mais
tarde. Experimentamos formas diferentes de utilizar a voz falada, cantada, modos de
respirar, que acabaram por compor um dos tripés do nosso trabalho, juntamente com a
criacdo da personagem e o estudo da linguagem do melodrama.

Nesse sentido, o trabalho em equipe e o compartilhamento de experiéncias e
conhecimentos foi essencial durante o processo para 0 desenvolvimento das
personagens pelos atores. As demandas da pesquisa nos levaram a solu¢des fora dos
ensaios também, estudando, pesquisando, treinando, fazendo aula de canto e tentando
compreender nossas vozes melhor, para que isso reverberasse na qualidade de nosso
trabalho, e, consequentemente, no nosso espetaculo. Alguns de nossos atores
buscaram apoio em aulas de canto fora da universidade, e diversos exercicios e
agquecimentos para a voz foram introduzidos em nossa rotina de aguecimentos vocais.
Além dos exercicios que foram introduzidos por nosso diretor, também ele um
estudante.

Um dos exercicios propostos foi o de escolhermos um animal que representasse
a personagem, para que testassemos elementos da corporeidade do animal em nossa
personagem, e como sua energia poderia nos ajudar ndo s para encontrarmos 0 Corpo
das personagens para nos dar forca de contracenacdo. No meu caso, para O
Fantasma/Erik, foi adotado o morcego como animal. Por ser um animal geralmente
noturno, e que de certa forma intimida e assusta as pessoas. Um animal que ao mesmo
tempo em que tem esse efeito, ao se olhar de perto, com outros olhos, pode-se ver que
possui certa beleza, majestiosidade e também uma grandiosidade Unica e caracteristica
somente dele. Tracgos estese que eu desejava por demasiado trazer para a interpretacao
de minha personagem.

Outro exercicio que foi extremamente importante para alinharmos as emocdes

das personagens foi uma berlinda que nos foi proposta pela minha orientadora. Nele,
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deveriamos escolher a nossa musica favorita, a mais pessoal, que nos movimenta, e
nos posicionarmos lado a lado, de costas para a parede do fundo da sala, e de frente
para a platéia, com o olhar focado no “camarote real’” (em frente a cima da platéia).
Ent&o, deveriamos comecar a cantar baixinho, para n6s mesmos, entoando a musica e
imaginando que seu olhar esta na pessoa que mais amam. A situacao proposta era que
a pessoa esta indo embora e nds nunca mais iriamos nos reencontrar. Quando
recebéssemos o sinal da Patricia, um de cada vez, deveriamos correr até o proscénio e
cantar para esta pessoa, soltando a voz sem perder a muasica em um canto de
despedida. Terminando o canto, retornamos ao fundo do palco e de frente para o
proscénio. lamos, assim, tentando, pela pratica de ensaio, encontrar caminhos para
melhorar nossa voz expressiva com os recurso de que dispinhamos no momento, e
dessa forma, fizemos o teatro musical que nos foi possivel nesse estagio de formacéo,
com suas qualidades, mas também agora reconhecidas fragilidades técnicas.

ApOs toda essa experiéncia, concluo que o trabalho vocal do ator no musical é
um processo de aprendizado de uma vida toda, que envolve muitas praticas desde a
escuta permanente de como a voz € alterada pelos padrdes emocionais e niveis de
tensdo até a preparacéo especifica para canto, seja na técnica belting, seja na técnica
dos cantos eruditos e populares. Durante o curso, tive cadeiras de voz com as
professoras Gisela e Celina que sinto que me prepararam bem para a voz falada, mas
ndo no mesmo nivel para a voz cantada, o que € compreensivel, no entanto, foram a
base principal para o comeco de tudo. Pois apesar de durante o curso nao focarmos no
teatro musical, as bases de treino para a voz cantada estdo la. Para nés, atores ainda
iniciantes tanto para os estudos de técnica vocal falada quanto cantada, o processo de
criacdo se torna também um laboratério de tentativas de solucdo para a caréncia de
formacao na area, um processo que em si também nos parece enriquecer embora longe
de resolver todos os problemas técnicas impostos pelo género. Fica o aprendizado de
uma trajetoria de formacgéo longa e de grande disciplina, mas que me parece muito

interessante.
2.3 Atuando no melodrama cantado e falado

O teatro musical do século XX e XXI anda de méos dadas com o género do
melodrama. Por isso, me pareceu importante apresentar um capitulo sobre essa relacéo
e sobre como ela determina um tipo de atuacdo que se mistura a interpretacdo nos
moldes realistas para criar uma espécie de hibrido que é a atuacdo em musical.

16



Estudando a histéria do melodrama, me aproximei ao género para compreender melhor
a relacdo entre teatro de melodrama e os musicais contemporaneos especialmente no
que diz respeito ao trabalho fisico e vocal do ator, suas aproximagdes e afastamentos,
uma fez que os melodramas do século XIX (apogeu do género) ndo eram pecas
musicadas. Com o aprofundamento das leituras, comecei a compreender também o
guanto a estrutura de conflito e de personagens do melodrama classico esta presente
na dramaturgia brasileira, e de forma muito forte na teledramaturgia, tornando o género
tdo popular no imaginario nacional.

O melodrama enquanto género teatral existe desde o0 século XVII,
ligado principalmente a Opera. Porém, sua popularidade atravessou o0s séculos
no teatro, na literatura, no circo-teatro, chegando ao cinema, ao radio e & TV. No campo
da Opera, o termo portugués melodrama tem significados distintos dependendo da
cultura (italiana, francesa, ou alema) em que se insere. Tanto o conceito alemao quanto
o francés foram originados no ambiente do teatro falado, embora o0 uso operistico tenha
se fixado mais em relac&o ao termo e conceito final aleméaes. Portanto, em concordancia
na historiografia musicologica, o termo "melodrama" (com grafia portuguesa,
semelhante ao italiano melodramma) era reservado como sinénimo de épera, e apenas
o termo Melodram (com grafia alemd) era utilizado como descritor do recurso
dramaturgico-musical de recitativo falado com acompanhamento instrumental.

Se na Opera este termo distingue uma forma ou estilo musical, o melodrama
teatral surge oficialmente como género em 1800. O melodrama teatral surgiu com
grande acolhida de publico Seu sucesso duradouro o tornou o principal género teatral e
literario do século XIX e, posteriormente, fez com que fosse desdobrando outros
formatos durante este periodo, como, por exemplo, o folhetim: narrativas seriadas
publicadas em forma sequencial geralmente nos pés das paginas de periddicos.

Nos seus primeiros anos, principio do século XVI, o melodrama ainda estava
muito préximo ao paradigma classico, buscando reproduzir as caracteristicas do teatro
greco-latino, especialmente no que diz respeito a unido da acao teatral e a musica. Por
tal movimento, no final do mesmo século, 0 melodrama passou a ser considerado
sindnimo de Opera; e assim permaneceu até meados do século XVIII. A seguir, passou
a designar a declamacao de qualquer texto com acompanhamento musical.

Teatro Musical ¢ uma forma de teatro que combina musica, canc¢des, danca,
e dialogos falados. Esta delimitado por um lado pela sua correlacdo com a dpera e, por

outro, pela sua correlagdo com o cabaré. As linhas de limitantes entre essas trés
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expressdes artisticas sdo, muitas vezes, dificeis de conceituar. No Brasil o Teatro
Musical sempre esteve presente tanto em produc¢des nacionais, quanto nos grandes
sucessos da Broadway trazidos para o pais, produzidos e encenados com equipes
brasileiras. Existem trés componentes para um musical: a masica, interpretacéo teatral
e o enredo. O enredo de um musical refere-se a parte falada (ndo cantada) da peca,;
entretanto, o "enredo” pode também se referir a parte dramatica do espetaculo. A
interpretacdo teatral se relaciona as performances de danca, encenacdo e canto. A
musica e aletra, juntas, formam o cerne do musical; as letras e o enredo séo,

frequentemente, impressos como um libreto.

O estudioso francés Jean-Marie Thomasseau divide o género do melodrama em
trés periodos principais: melodrama classico, melodrama romantico e melodrama
diversificado. Em linhas gerais, as narrativas do melodrama se baseiam em uma forte
oposicao entre “‘bem" e “mal’, na luta entre tipos ligados a uma das morais e nas
reviravoltas que as personagens dao para que o bem venca. Diferentemente das
personagens realistas e naturalistas que sdo mais comuns no teatro draméatico
contemporanea, as personagens do melodrama sdo chamadas de personagens-tipo,
muitas delas claramente desenvolvidas a partir da Commedia dell’Arte. Sao tipos
populares codificados e facilmente identificados. Alguns exemplos desses personagens
principais sdo: o vildo, o cémico, o0 mocinho herdi e/ou sofredor, a mocinha heroina e/ou
sofredora. Outros secundarios sé@o: o pai nobre, a dama galante (mulher mais velha e
experiente, geralmente um tipo sensual que se opde a mocinha ingénua), o personagem

misterioso, o soldado, o pirata e a dama de companhia.

Os temas geralmente tratam de duvidas sobre paternidade ou maternidade das
personagens, mistérios e quiproquos familiares, reparacdo da justica ou a busca da
realizacdo amorosa, em que a separacdo dos enamorados se da por alguma razao
social, atravessamento do destino ou ma sorte. Cabe aos vildes dar movimento aos
conflitos, e a virtude sempre é restabelecida por meio de golpes de cena, fazendo com
gue o mal receba a puni¢cdo que merece. Os tons emotivos sdo muito mais acentuados
do que em um teatro realista, e a emocéao estava na base da atuacéo principalmente no
periodo do melodrama roméantico. Também havia todo um codigo gestual e de
deslocamento no palco para cada personagem, em que se ressalta a subida ao
proscénio com os bracos abertos nos momentos de maior carga dramatica. A atuacao
melodramatica tem seu apogeu ndo sO antes do teatro realista, mas mesmo antes do

sistema de Stanislavski, e, portanto, antecede toda a pedagogia de atuacdo que se
18


https://pt.wikipedia.org/wiki/Enredo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Letra_(m%252525252525252525C3%252525252525252525BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Libreto

desenvolveu a partir de entdo. N&o ha quarta parede, os atores atuam e se relacionam

diretamente com o publico, buscando extrair o maximo de emocao de cada cena.

Saltando para o século XX, podemos identificar varios elementos do melodrama
no musica comercial moderno. O musical € um género teatral bastante rico de variacoes,
podendo durar uns poucos minutos ou varias horas. Entretanto, os mais populares
musicais contemporaneos costumam durar entre duas horas a duas horas e quarenta e
cinco minutos. Musicais hoje sdo normalmente apresentados com um intervalo de
quinze minutos de duracgdo; no primeiro ato, € quase sempre de idéntica duracdo o
segundo. Um musical tem normalmente por volta de vinte a trinta cancdes de varios
tamanhos (incluindo uma reprise e adaptacao para coral) entre as cenas com dialogos.
Alguns musicais, entretanto, tem cancdes entrelacadas e ndo tem didlogos falados. Esta
€ uma das linhas fronteiricas entre musicais e 6pera, mas nao é a Unica. Outras
diferencas entre dpera e musical é que, enquanto a 6pera costuma ser apresentada em
sua lingua original, o musical geralmente € traduzido para a lingua nativa de onde esta
sendo apresentado. Numa 6pera, geralmente o elenco se divide entre cantores, atores
e bailarinos, enquanto que, no musical, cada artista deve executar as trés funcdes. Um
momento de grande emoc¢do dramatica € frequentemente encenado numa cancéo.
Proverbialmente, "quando a emocao torna-se tao forte no discurso, vocé canta; quando
ela se torna tdo forte na cancado, vocé danca." Uma cancdo deve ser adaptada ao
personagem (ou personagens) e na sua situacdo dentro do enredo.
Um show normalmente se abre com uma cancao que da o tom ao musical, introduz de

alguma forma os personagens principais, € mostra o enfoque da peca.

Nessa estrutura, pude perceber que varios musicais de hoje seguem uma linha
de conflito muito prépria do melodrama. Focando nos espetaculos que serviram de
inspiracdo direta para meu trabalho, “O Fantasma da Opera” e Love Never Dies,
podemos notar claramente a figura da mocinha sofredora, que paga com a vida pelas
mas escolhas amorosas (Christine), uma dama de companhia do mal (Meg), uma Dama
galante sabia (Madame Giry) e uma inversao dos tipos classicos dos papéis masculinos:
0 “mocinho” tradicional, Raoul, tem ares de vilao; e o vilao, Erik, se redime pelo amor a
mocinha, se aproximando do mocinho-gala. Esse movimento de manter e inverter a
I6gica de tipos classicos do melodrama romantico acaba por tornar mais complexa a
moderna a maneira de se apropriar do canone do melodrama, e traz novos desafios

para os atores. Além disso, em termos de conflito tematico, a questdo do mistério familiar
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sobre a origem de Gustave é tipico do enredo romantico, bem como os triangulos
amorosos entre tipos de classe social diferente e as consequéncias tragicas que dai se

desenvolvem.

Com tudo isso, trazer o Fantasma/Erik para o palco se tornou um grande desafio
ja que no curso fora trabalhado a fundo a linguagem melodramatica. Tentei de varias
formas e com varias inspiracdes traze-lo para a cena de forma que a personagem se
tornasse crivel, mas ao mesmo tempo continuasse no melodrama e ainda fiel a
personagem tdo conhecida. Busquei por vérias referéncias de modo de atuar no
melodrama com o Fantasma. As atuacdes de Ramim Karimloo e Ben Lewis para o Erik
foram os principais exemplos que tomei para minha construcdo da personagem, por
serem 0s que ressoaram de forma mais forte para mim no sentido de juntar o melodrama
a credibilidade das emocdes. As caracteristicas da atuacao de cada ator (um gestual de
Ramim ou uma leve expressdo de Ben em determinada situacdo ou momento) me
orientaram a criar minha propria versao do Fantasma/Erik de uma forma que, como ja
foi dito, se mantivesse fiel a criacdo de Andrew Lloyd Webber, mas que trouxesse algo
de original, algo meu. Por indicacdo de meu diretor, assisti ao filme expressionista
alemao “Nosferatu” (1922), do diretor Friedrich Wilhelm Murnau, e encontrei na
gestualidade do ator Max Schreck (Conde Orlok/Nosferatu) uma forte inspiracéo para,
junto com a energia do animal, buscar o corpo sombrio, deformado e assustador, mas
ao mesmo tempo sedutor, do Erik, e me ajudou muito especialmente nos momentos de
docura e fragilidade da personagem para especificas cenas, como por exemplo, a
sequéncia da musica “A beleza que debaixo de escondeu”. Ainda que nao seja um dos
temas do meu trabalho, acredito que a influéncia do cinema expressionista aleméao

tenha sido muito importante para minha construgao de personagem.

O melodrama, e, como dito acima, um pouco do referencial expressionista
alemdo, serviram para que eu encontrasse referéncias fisicas e vocais para o modo de
atuar do teatro musical, que ndo é mais a atuagdo puramente operistica, tampouco a
atuacdo dramatica ou inserida dentro do sistema interpretativo como costuma ser
trabalho pela pedagogia stanislavskiana. Parece-me algo que processa e acentua
ambos os procedimentos, em que as emocdes dilatadas se somam a precisdo gestual

e vocal, desafiando muito os atores que se arriscam no desafio do género.
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3. CONCLUSAO

Concluo meu estudo com a certeza de que esta pesquisa me levou a lugares de
reflexdo que nunca pensei que seriam explorados por mim na &rea da atuacéo.
Pretendia, inicialmente, explorar o processo de criagdo da personagem no musical, mas
nao tinha dimensédo do tamanho do trabalho que estaria envolvido nesse processo.
Desejava entender como 0 ator cria seu personagem, e como todo esse trabalho
culmina na apresentacgéo final, mas, acabei descobrindo novos pontos de pesquisa que
me revelam o quanto meu tema é complexo, e que demanda uma vida toda de trabalho
e investigacao.

Contrariando tantas adversidades, conseguimos desenvolver um estagio que me
deixou muito satisfeito, e realizou meu sonho de fazer um musical no departamento.
Fiquei muito motivado a aprofundar os exercicios, experimentar mais, aprofundar com
mais tempo talvez em um grupo de pesquisa, bem como retomar os estudos sobre
melodrama, além de abrir todo um horizonte de trabalho vocal pelo qual posso seguir
me trabalhando.

Sinto que todo esse trabalho contribuiu diretamente para me preparar para o
futuro em minha carreira de artista. Um agradecimento especial para Patricia Leonardelli
por também me orientar durante o Estagio, e agora no TCC, e em todos 0s momentos
em que necessitei de auxilio durante o mesmo, e que tornou possivel que eu me
formasse.

Desejo, também que esse breve estudo ajude outros futuros alunos pesquisadores a
se aventurarem em temas pouco trabalhados em aula, e que confiem nos seus desejos
mesmo que eles parecam poucos adequados ou de improvavel realizacdo. Pois a
pesquisa muitas vezes é feita pelos caminhos mais indspitos e pouco explorados do

conhecimento.
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