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RESUMO

O referido artigo parte de um estudo reflexivo, que inicia e se amplia na disciplina Musicalidade na cena e
no texto teatral, componente curricular optativa do Mestrado Académico em Artes Cénicas da Universidade
Federal do Acre-UFAC, que tem por objetivo ampliar os conhecimentos e prdticas em/na leitura de textos
teatrais e/ou musicais, propondo a observacao de obras artisticas, os estudos, teorias e a reflexao de como
se dd o contexto das obras, a importancia, o impulso, a formatacao, as ideias, as montagens etc. Nesse
trabalho, sera refletida e problematizada o que é a voz, a musicalidade e o ritmo no texto, no corpo do ator/
atriz na perspectiva, sobretudo de Patrice Pavis (2003) que é para a pesquisa, um impulso, adentrando as
profundezas dos conceitos, referéncias e exemplos. Portanto, pretendo com este trabalho, nao determinar e
nem conceituar de forma hermética a voz, a musica e o ritmo como unicas possibilidades, mas problematizar
seus conceitos que estao ligados na pesquisa a obra teatral e ao trabalho do/da ator/atriz.
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PROVOCATIONS OF AN EDUCATOR-ARTIST ABOUT CHAPTER TWO OF PART Il OF THE BOOK “A ANALYSIS
OF SPECTACLES” BY PATRICE PAVIS

ABSTRACT

The aforementioned article is part of a reflective study, which begins and expands on the discipline Musicality
in the scene and in the theatrical text, an optional curricular component of the Academic Master's Degree in
Performing Arts at the Federal University of Acre-UFAC, which aims to expand knowledge and practices in/in
the reading of theatrical and/or musical texts, proposing the observation of artistic works, studies, theories
and reflection on how the context of the works occurs, the importance, the impulse, the formatting, the ideas,
the montages, etc. In this work, what the voice, musicality and rhythm are in the text, in the body of the actor/
actress from the perspective, especially from Patrice Pavis (2003) will be reflected and problematized, which is
an impulse for research, entering the depths of concepts, references and examples. Therefore, with this work,
| intend not to determine or hermetically conceptualize voice, music and rhythm as the only possibilities, but
to problematize their concepts that are linked in research to theatrical work and the work of the actor/actress.

Keywords: Pavis, voice, music, rhythm, artist-Educator.

Reflexao inicial

Esse texto nasce de reflexdes sobre a voz, a musicalidade e o ritmo, partindo do pressuposto de que
a voz é um elemento fisico, ou seja, é inerente ao corpo humano, parte da anatomia. A musicalidade é um
elemento provocado por varias circunstancias, inclusive pela voz e o ritmo que também é uma consequéncia
e que pode ser provocado pelos dois elementos, voz e musicalidade.

O referido artigo, parte de um estudo imersivo, que se inicia e amplia-se na disciplina Musicalidade
na cena e no texto teatral componente curricular optativa do Mestrado Académico em Artes Cénicas da
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Universidade Federal do Acre-UFAC, que tem por objetivo ampliar os conhecimentos e prdticas em/na leitura
de textos teatrais e/ou musicais, propondo a observacao de obras artisticas, os estudos, teorias e a reflexao
de como se dd o contexto das obras, a importancia, o impulso, a formatacao, as ideias, as montagens etc.
0 objetivo da disciplina, também, fora um resultado prdtico com os alunos do mestrado por meio de textos
teatrais e sua musicalidade, porém no semestre 2021.2, devido a pandemia da covid-19, sendo as aulas em
formato remoto, foi um fator que comprometeu tal objetivo.

A disciplina aconteceu da seguinte forma: exposicao de contetidos pelo docente da disciplina Marcelo
Alves Brum, postagem de livros (todos referentes a musicalidade, pecas teatrais, 6peras), videos (6peras,
videos de pecas e sonoridades) e contetidos no Google Sala de Aula, o Google Classroom, cantinho usado
por quase todos os professores dos componentes no semestre.

Em seguida, foi feita a exposicao de contelddos pelo docente e pelos discentes, na intencao de se
obter didlogos e reflexdes, bem como foi montado um calenddrio, onde cada mestrando pudesse estudar
uma obra tedrica sobre texto teatral, musical e expusesse na sala de aula virtual, como uma forma de trazer
o ponto de vista interligando com todo o assunto trabalhado e estudado no componente.

Além das obras tedricas (a de Pavis, por exemplo), pudemos fazer andlises, estudos e comparacoes
entre diversas montagens teatrais/musicais, dentre outras como A dpera do malandro’, de Chico Buarque

e primeira montagem dirigida por Luis Antonio Martinez Corréa, O Telefone’, de Gian Carlo Menotti e montado
por Guilherme Lopes, Forrobodo-burleta de costumes cariocas’, de Luiz Peixoto e Carlos Bittencourt, O corvo’,
de Edgar Allan Poe, dentre outras obras, montadas por varios grupos em diferentes épocas.

Ao longo das discussoes do semestre, comecei a pensar 0 que faria sentido para minha pesquisa
na disciplina e, mais do que isso, o que poderia aproveitar nas minhas prdticas como Educador-artista com
meus alunos nos proximos trabalhos cénicos. Entao, na divisao de assuntos para exposicao no semestre,
escolhi ficar com a obra de Patrice Pavis, precisamente o capitulo 2 na parte Il da obra A andlise dos
espetdculos publicada em 1996, e aqui no Brasil em 2003. Imersos no capitulo, os assuntos cercam sobre voz,
musicalidade e ritmo, elementos que fazem parte de nossas aulas e montagens e precisam ser enfatizadas
com mais frequéncia, para que o texto dramaturgico e a obra teatral sejam apreciados, ouvidos, cantados,
narrados de uma forma teatral e que seja perceptivel a/as estética/s proposta/as.

A voz, a musicalidade e o ritmo sao postos em pratica, por mim enquanto Educador-artista, pois de
forma pedagdgica, sao pensados quais caminhos, exercicios que devo trabalhar e as necessidades de cada

2 Opera do Malandro é uma peca musical escrita por Chico Buarque de Holanda, que estreia
em 1978, em meio a ditadura civil-militar e com sua primeira montagem dirigida por Luis
Antdénio Martinez Corréa (irmdo de Zé Celso). O musical foi inspirado na peca de Bertolt
Brecht e Kurt Weill, Opera dos trés vinténs (1928). O texto alemdo, no entanto, é uma
parédia da obra do inglés John Gay, Opera dos mendigos (1728). Disponivel em: https://
teatroemescala.com/2021/04/12/opera-do-malandro/ acesso em 05/03/2023 as 11:43.

Link da peca disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=1kHOnPiF7/mE&t=1s&ab
channel=AlessandraMaestrini-You%C2%B4reTheTopFC acesso em 05/03/2023 as 11:44.

3 Duas montagens da obra cdémica, uma disponivel em : https://www.youtube.com/
watch?v=CSTuUMdhESo&t=157s&ab channel=ArcticPhilharmonic acesso em 06/03/2023
ds 11:08 e a outra disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=I1Y4QdDks cé&ab
channel=VlaanderenProdu%C3%A7%C3%B5esCulturais acesso em 06/03/2023 as 11:14.

4 Montagem disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=YbntYgw8ILg&t=940s&ab

channel=WandreiBraga acesso em 06/03/2023 as 11:17.

5 Obra disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8qU80DRnVhwé&ab
channel=FestivalAmazonasde%C3%93peraFAO acesso em 06/03/2023 as 11:28.
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turma. De forma artistica, no caminho, vou conduzindo os processos, pensando respiracao, fala, diccao,
nuances. O Educador pensa como realizar, o artista executa de forma cénica, nos movimentos, nos exercicios,
nas improvisacoes com os alunos, tornando esse binémio (Educador-artista) uma reflexao e um impulso aqui
também nesta discussao.

Nesse trabalho, serao refletidas possibilidades de voz, musicalidade e o ritmo no texto, no corpo do
ator na perspectiva, sobretudo de Patrice Pavis (2003) que é para a pesquisa, um impulso, adentrando nas
profundezas dos conceitos e referéncias. Sao exemplos de outros pesquisadores como Jacyan Castilho (2008)
no artigo O ritmo musical da cena de teatro e em sua tese de doutorado (2008) O ritmo musical da cena
teatral: a dindmica do espetdculo de teatro que é uma pesquisa consistente sobre o ritmo, a musicalidade
na cena teatral e outros elementos que aqui serao estudados, Dalva Maria Alves Godoy e Daniela Taiz de
Souza (2009) com o artigo Do Ator ao Espectador: A voz que toca e Clarisse Lopes (2008) com o artigo
Novos desafios para a voz do ator, que escrevem sobre a voz do ator e trazem reflexdes sobre os desafios
de estudar a voz.

A voz

Ao adentrar os estudos, irei falar sobre a voz que é para muitos um empecilho (trabalhar suas
nuances, intencoes, graficos) na hora de apresentar, comunicar, expressar, falar um texto, um didlogo, uma
musica, uma poesia etc.

A voz é uma extensao do corpo que faz parte da anatomia corporal. Como diz Pavis:

Mais dificil ainda para se analisar do que o gestual, a voz do ator (essencialmente entdo a voz falada)
nao pode ser desassociada do corpo, do qual é um prolongamento, e do texto linguistico que ela
incarna ou pela menos leva (2003, p.121).

Entao, a voz além de inerente ao corpo, ela carrega consigo vdrios impulsos que precisam ser
ajustados, aprendidos com técnicas que sao trabalhadas, aos cuidados e reflexos que ela pode absorver. A
voz é um mecanismo de grande poténcia e quando bem zelada, bem trabalhada, cuidada, ela também pode
provocar uma maior possibilidade de comunicacao, extensao e intensidade. Se nao ha zelo, para o artista
especialmente, pode acarretar em falhas na hora de uma apresentacao, impactos que podem ser negativos
quanto ao uso em cena.
Pavis (2003), traz em seus escritos o seguinte: “A andlise da voz impoe um conhecimento aprofundado
do aparelho vocal, que compreende: o aparelho respiratério, a laringe, as cavidades de ressonancia”. (2003,
p.121). Quer dizer, nesses canais e em outras possibilidades ainda como a prépria boca, dentes, lingua,
funcionam todo o material que é usado na/pela voz, que permitem a emissao da mesma de dentro para
fora. Ao mesmo tempo em que é delicado, é complexo, pois exige um cuidado que envolve a satde nesse
quesito.
Neste trabalho o foco maior é sobre a voz do/da ator/atriz que além de seres humanos, sao artistas
da cena que utilizam a voz em seus trabalhos. Mas para se usar a voz em termos de expressao verbal, é
necessdrio ter um texto e outras possibilidades como: imagem, intencao, a musica, o jogo entre os/as artistas
etc; técnicas, materiais, pesquisa estdtica etc, para que a voz consiga trabalhar e expressar aquilo que a arte
teatral propoe. E para expressar outros tipos de sonoridades com a voz, é necessdrio pensar em outros tipos
de dramaturgias que saiam das linhas (pensando em outros tipos de linguas, possibilidades) como o corpo,
as maos, os bracos, os cicios, a respiracao, a pulsacao do sangue, coracao e também materiais tecnoldgicos.
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No artigo de Dalva Godoy e Daniela T. de Souza, elas trazem uma breve sintese de como a voz dos
atores era usada no século XX:

Em finais do século XIX e inicio do XX, o teatro passou a sofrer uma crescente recusa do textocentrismo
enquanto pilar da arte dramdtica. Até o final do século XIX a gléria de uma encenacao bem-sucedida
era, antes de tudo, do autor da obra, ficando a cargo de quem encenava o espetaculo a funcao de
obedecer ao que o texto mandava, ou seja, era feito com que a encenacao apenas colocasse em
dimensoes fisicas exatamente o que se podia perceber através da leitura. Nessa época a exigéncia
com relacao a voz do ator era apenas fazer com que o publico ouvisse o que estava sendo dito e
que fosse dito o texto exatamente como o autor escreveu. A voz nesse contexto servia apenas a
audibilidade do texto e os principais instrumentos do ator, nesse sentido, eram a diccdo e as formas
do bem dizer (GODOY; SOUZA; 2009, p.72).

Entao, se analisarmos essa afirmacao e fecharmos na preocupacao supracitada quanto ao uso da
voz, é indispensavel pensar que as vozes eram usadas de forma obrigatdria, ignorando toda potencialidade
que as projecoes alcancam quando se ha trabalho técnico.

0 cuidado técnico com cada detalhe faz a diferenca em um trabalho. De acordo com a citacao, os/as
atores/atrizes nao tinham a liberdade e nem o preparo para diversas possibilidades de uso da voz, digo, nao
podiam “brincar”, provocar outras possibilidades sonoras que pudesse encantar os espectadores por outro
viés, que fossem exploradas nuances, sonoridades, paisagens, imitacoes de linguas, etc.

Para tanto, Pavis (2003), traz na sua obra uma conceituacao/orientacdo de como usar as técnicas
vocais para melhorar e ampliar o condicionamento na cena, no texto, no ambito artistico.

A intensidade da voz resulta da pressao do ar pulmonar acima das cordas vocais e da resisténcia
dessas dltimas. E um fator pertinente que depende ao mesmo tempo da anatomia-fisiologia do
sujeito, de seus hdbitos e de sua educacao vocal. As variacoes individuais e culturais serao percebidas
assim como as variagoes significativas para a interpretacao do papel em fun¢ao da teoria implicita das
emocoes do auditor. A expressao das emocoes estd ligada a uma mudanca de intensidade que tende
a encontrar sua codificacdo adequada: a raiva serd por exemplo sensivel numa maior intensidade e
tensao da voz. Em cena, o ator deve colocar e projetar sua voz, ou seja, acomodar suas cavidades de
ressondncia de modo a que amplifiquem o som laringeado. Se ele aumentasse a intensidade de sua
voz, ele se esgotaria e ndo aguentaria até o final do espetdculo (PAVIS, 2003, p. 123 e 124).

Portanto se houvesse um trabalho técnico, ou melhor, estudos mais direcionados aos cuidados da
voz, com certeza a exploracao de possibilidades aconteceria. Segundo Godoy e Souza (2009), foi com o
teatro naturalista do russo Constantin Stanislavski, que a voz na encenacao teatral ganhou outro rumo, pois:

Dessa forma, a atencao dada as falas das personagens direcionou-se no sentido de que o ator devia
proferir o texto de forma orgdnica, como se aquela fosse a primeira vez que ele estivesse falando
tal texto e como se este estivesse surgindo espontaneamente de sua imaginacao. A intencao da
interpretacao dos atores passou ser a de atingir o espectador de modo que se pudesse ver verdade
naquilo que estava sendo dito em cena (GODOQY; SOUZA; 2009, p. 73).

Entao, além do texto, existia uma preocupacao que fosse ligada em como a voz era usada. Segundo
o pensamento de Godoy e Souza, no trabalho de Stanislavski, o naturalismo cotidiano, o olhar do ator para
si mesmo, é o mecanismo de um estudo subjetivo para que possa se auto conhecer em estados de estudos,
atravessamentos, navegando por possibilidades que inclusive a voz, ganha uma énfase. Como diz Pavis,
(2003) “a voz é uma extensao do corpo”, entao o trabalho do/da ator/atriz deve ser pensado no contexto
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geral, transgredindo possibilidades que podem abarcar o ambiente presente, a imaginacao, etc.

Ganhando outros aspectos aqui nesse trabalho, a voz é discutida também como uma forma de
ampliacdo no que diz respeito a proposta de cada montagem. Vejamos: a musicalidade, sonoridade,
intencao, se ampliam a partir do texto ou somente de acoes. A voz possui caracteristicas proprias de emitir
possibilidades que formam estéticas que podem encantar ou nao o publico.

A forma como é dita cada palavra, o jogo, a brincadeira intencional experimentando o alto e o baixo,
o médio e o intenso grau de deslocamento de palavras de forma lenta, rdpida, travando as pronuncias,
brincando com as silabas, com frases, ritmos, velocidades (rdpida/acelerada, lenta/desacelerada). 0 modo
como o/a ator/atriz enxerga e faz seu trabalho cénico, depende do jogo de cintura dele/dela, da proposta
do trabalho; mas que é possivel brincar, ajustar, inovar, é possivel. Esse olhar pode se estender também a
um docente, que quando ministra suas aulas de teatro pode utilizar da criatividade vocal, para navegar em
metodologias que estimulem as aprendizagens entre alunos, inclusive de forma lddica.

Tem um ditado que diz assim “a virgula foi feita para que o leitor possa respirar diante de cada
palavra”, ou seja, se a diccao for respeitada, articulada, é possivel também de compreender o que o ator
quer dizer. Expressar. Isso é técnica, é preciso saber ler para que se saiba brincar com as palavras no texto
e na cena.

0 ator deve ser audacioso na articulacao das palavras, primeiro a imaginacao deve se fazer presente
no processo e depois refletem, articulam as ideias de como usar a voz para que haja o encantamento em via
de mao dupla, elenco e publico. Isso é possivel, com um trabalho também em sala de aula, pois o professor
de teatro pode, por meio da leitura, trabalhar com seus alunos, provocando maneiras de brincar e usar as
palavras.

Pavis (2003), diz que:

Analisar a voz é também examinar a relacdo entre corpo e voz, a maneira pela qual o ator parece de
repente encarnar uma personagem. E também escutar a voz tal como ela parece brotar do texto, a
cada curva da frase enunciada” (2003, p.129).

Ou seja, a voz é o encantamento, é o caminho pelo qual toda sonoridade, é emitida, externalizada.
Mas também nao somente ela, o corpo todo é uma ferramenta muito potente para que aconteca todo o
processo. A voz pode provocar inimeras sensacoes, sentimentos, memarias etc.

Os trabalhos artisticos como os musicais, a cena que necessita de uma habilidade, maestria paras as
cancoes, as grandes 6peras, sao e devem ser instruidas técnicas principalmente ligadas ao cuidado da/com a
voz dos atores e de forma geral a todos os envolvidos com o processo. Por mais efémeros que sejam, esses
trabalhos requerem uma potencialidade da voz que se nao trabalhada anteriormente as apresentacoes, nos
ensaios, posteriormente a uma ou varias apresentacoes, pode comprometer a satide de todos os envolvidos.
Segundo Lopes, (2008):

Juntamente com as habilidades tradicionais de leitura — respiracao, diccao e projecao — é exigido do
ator que tenha a consciéncia da dimensao comunicativa dos aspectos nao-verbais de sua fala. 0
entendimento do que seja uma “bela” voz estd sendo problematizado, mas a necessidade de se ter
uma voz saudével ndo é questionada. O trabalho de pesquisa vocal torna-se assim prioritario (LOPES,
2008, p.03).

Portanto, é inquestiondvel que a voz faz a diferenca na cena e no texto teatral, mas nao sé por isso,
tem que ser de extrema responsabilidade o uso da mesma em cena, em musicais, em sonoridades que
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exijam tanto. E necessdrio que se tenha uma educacao vocal de qualidade para que os contelidos possam
ser explorados com qualidade também.

A musica

0 que é mdsica? A primeira pergunta que faco aqui e que indmeras vezes, estudando na disciplina
Musicalidade na cena e no texto teatral, me perguntei, lendo e aprendendo sobre partituras musicais e
a respeito de paisagem sonora®. Tentamos opinar de modo supefficial, depois realizamos leituras mais
conceituais e por ultimo apreciamos alguns materiais de estudo, dentre eles as 6peras e os musicais, citados
nas pdginas anteriores deste trabalho. Ao mesmo tempo em que entendemos sobre musica na teoria,
sempre voltamos a estaca zero. Pavis (2003) nos traz o conceito assim:

Nao se trata de examinar a musica e sua recep¢ao em si, mas a maneira pela qual é utilizada pela
encenacao, colocada a servico do evento teatral. Apenas sua funcao dramattirgica nos interessa aqui.
0 termo “musica” é utilizado no sentido (o mais geral possivel) de evento sonoro - vocal, instrumental,
ruidoso -, de tudo o que é audivel no palco e na plateia (PAVIS, 2003, p. 130).

Ou seja, tudo que é audivel como som, pode ser considerado como mdsica e ainda acrescento,
como tudo aquilo que tenha uma intencao sonora, uma proposta, um conceito. A voz, como ja discutido
anteriormente, pode contribuir também para um tipo de musicalidade, dependendo da intensidade e da
proposta que lhe é pertinente.

Partindo do pressuposto de que musica no teatro é tudo que escutamos, podemos considerar vdrias
questoes. Por exemplo: 0 som da poltrona na plateia quando um espectador senta ou levanta, uma bolsa
abrindo e fechando, os sons da cabine do teatro, os maquindrios do espaco interno, o toque de um celular
que porventura nao foi colocado no modo silencioso, as passadas dos atores/atrizes em cena no palco, sons
corporais da cena. O que queremos é refletir e ampliar as discussoes acerca da musica teatral ou da mdsica
no teatro.

E preciso chamar mdsica o conjunto de todos os elementos e fontes sonoras: os sons, os ruidos, o
meio ambiente, os textos (falados ou cantados), a msica gravada (irradiada por alto-falante) etc. A
musica deve pois ser entendida mais amplamente no sentido de soma organizada e, se possivel,
voluntdria, das mensagens sonoras que chegam ao ouvido do auditor (FRIZE, 1993, p. 54 apud PAVIS,
2003, p. 130).

Assim, é corroborado o pensamento supracitado, entendendo que é necessdrio um pensamento
que leve a uma proposta considerdvel. Mdsica &, pois, tudo que é sonoro em um ambiente, levando em
consideracao a minha interpretacao e questoes de estudos e conceito sobre a proposta.

Ampliando essas abordagens, refletindo sobre as ideias do texto, a musicalidade esta presente em
todas as obras teatrais.

Sob este ponto de vista, a musicalidade, entendida como uma constru¢ao dinamica dos signos
plasticos e sonoros do espetdculo, remete-nos aqueles atributos do fenémeno teatral que parecem
pertencer ao dominio do imponderdvel, do ndo-sistematizdvel; aqueles que nos fazem comparar um
espetdculo a uma verdadeira sinfonia, sem que saibamos explicar porqué (CASTILHO, 2008, p. 01).

Entao, o pensamento se alarga quando a nossa audicao, aqui enquanto espectador, percebe cada

6 Assunto imerso na obra de SCHAFER, R. Murray. O ouvido pensante. Sdo Paulo: Fundacédo
Editora da UNESP,1991.
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detalhe, sentindo uma emocao, uma sensacao de que dependendo da obra nos teletransporta para outros
mundos por segundos, nos provoca a sensacao de cheiros, de gostos. A musicalidade é tao intensa que
por segundos, somos outras pessoas dentro do teatro. E necessdrio aqui, considerar que a musicalidade
casa com outros elementos dentro do espetdculo, para que acontecam esses fenémenos inexplicdveis nos
espectadores.

Pavis, (2003) diz que em alguns momentos, a musica no espetdculo serve para intervalos entre uma
cena e outra, para troca de figurinos, de cendrios. Concordando e acrescentando, pode também nesses
momentos especificos, trazer os espectadores a cena, ao palco, a histéria de uma forma coparticipe, direta,
sem a necessidade de o elenco apontar. Falo aqui da espontaneidade provocada pela musicalidade e digo
mais, se for uma obra onde a plateia deve agir, interagir, fica mais facil esse envolvimento.

Entrementes, sob o ponto de vista da definicao dos diciondrios, a musicalidade de um espetaculo
diz respeito ao modo como sao ordenados os seus elementos, como sdo orquestrados seus
componentes, como sdo entretecidas suas dramaturgias. Em outras palavras, como um conjunto de
signos e sentidos é agrupado, quer “soe” agraddvel ou ndo aos sentidos do receptor (CASTILHO, 2008,
p. 02 e 03).

Portanto, é necessdrio entender que toda musica, provoca sensacoes no espectador. Castilho (2008)
ainda continua:

No teatro nao é diferente. O entrelacamento das partituras textuais, corporais, visuais e sonoras é
tao produtor de significado quanto a mensagem contida na palavra ou no gesto. Se, na musica, a
complexidade de relacoes entre melodia, harmonia e ritmo gera muitas possibilidades criativas de
relacionamento entre as diferentes “vozes” (quer sejam partes, linhas melddicas ou instrumentos),
gerando diferentes texturas musicais, no teatro as possibilidades se estendem até quase o infinito.
Sao modos de relacionamento que mudam nao sé em funcao do gosto do autor, mas também do
seu contexto histérico, mas que sempre vao gerar um efeito afetivo no espectador (CASTILHO, 2008,
p. 03).

Ou seja, a afetividade consegue ser despertada por meio da mdsica. Essa mdsica vai adentrar
a memoria afetiva do publico, que consequentemente vai se sentir tocado (préximo) ou vai provocar a
repugnancia (distanciamento). O importante disso tudo, é discutir e refletir que a musicalidade na cena
teatral é capaz de suscitar grandes mudancas e transformacoes numa via de mao dupla, elenco e publico.
Contribuindo para uma percepcao sensitiva no espaco, no texto, nas acoes, nos gestos, Nos movimentos, na
VOZ.

A relevancia de destacar a musica/musicalidade aqui nesse trabalho é justamente para compreender
até onde a mesma é capaz de chegar. Entendendo que toda obra teatral possui sua musicalidade desde o
modo simples até o modo mais complexo.

0 Ritmo

Nesse artigo, como nos dois elementos acima, irei discutir sobre o ritmo numa vertente mais especifica
que é a abordagem no espetdculo teatral ou na cena teatral, tendo em vista que o mesmo pode ganhar
varios significados, se a discussao aqui fosse ampliada a outros horizontes. Entao, o que significa a palavra
ritmo? O que seria ritmo numa abordagem teatral? Ritmo no dicionario Aurélio significa:
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Rit.mo sm. 1. Movimento ou ruido que se repete, no tempo, a intervalos regulares, com acentos fortes
e fracos. 2. No curso de qualquer processo, variacao que ocorre periodicamente de forma regular. 3.
Fisiol. Repeticdo, em intervalos regulares, de uma acao ou funcao (FERREIRA, 2001, p. 610).

Portanto, o ritmo pode significar muitas coisas, porém segue numa mesma linha de pensamento
que analisando, esta ligado ao tempo cronolégico e em andamento. Tempo esse que pode ser seguido de
pausas, respiracoes, relaxamentos, e novamente repeticoes acontecem para que um novo ritmo seja criado,
trabalhado e vivenciado. No teatro ouvimos muito “coloquem mais ritmo nessa voz, nesse Corpo, nessas
acoes, nesses movimentos”. Quem é praticante de teatro, Educador, artista, Educador-artista sabe do que
estou falando e quem nao é, pode imaginar um cd ou fita quando engancha ou quando se acelera, quando
ao ouvir uma musica no Youtube, se acelera ou trava.

E a hora que o diretor-Educador ou Educador-diretor exige atencdo a essa técnica, esses detalhes
que fazem a diferenca em uma montagem e no processo de amadurecimento dos corpos para as cenas.
Toda hora escutamos que o ritmo tem que ser trabalhado de forma lapidada e chegar a plateia na mesma
sincronia que os movimentos, as acoes, a respiracao, o deslocamento, que as falas acontecem, para que
possamos encantar, tocar, provocar uma fruicao satisfatéria em quem estd apreciando a obra.

Ritmo numa abordagem teatral seria o amadurecimento e consciéncia dos/das atores/atrizes
sincronizados ao texto, as acoes, as respiracoes, as pausas, os relaxamentos, o tempo e claro, as repeticoes,
permitindo um envolvimento que pode ser como um cardume, na mesma linha, no mesmo caminho, na
mesma conducdo, respiracdo e no mesmo tempo. E lindo imaginar agora, o exemplo de ritmo ligado ao
cardume. Assim deve ser a execucao de um espetdculo de teatro e mais ainda, um trabalho drduo com
atores e atrizes antes de uma realizacao.

Pavis, (2003) traz em sua obra abordagens como a palavra, o folego e a prosddia. “A palavra: sua
enunciacao se deixa melhor apreender por meio dos efeitos bindrios: siléncio/palavra, fluéncia rdpida/lenta,
acentuacdo/ndo acentuacao, destaque/banalizacdo, tensao/relaxamento” (PAVIS, 2003, p. 134).

Cada eixo desses é caracterizado por nortes que necessitam de técnicas, como também ensaios. E
necessario um estudo para aprender que cada corpo artistico possui um tempo e esse tempo acarreta no
ritmo que deve ser desenvolvido na cena espetacular.

Outra abordagem é o fdlego:

0 folego: localiza-se no texto pronunciado os grupos de folego, examina-se sua extensao, seu
encadeamento, a organizacao sintatica e semantica de cada grupo, a funcdo dos momentos de
pausa: estruturacao do pensamento, momentos recapitulativos, contetido semantico (PAVIS, 2003, p.
135).

Entao, se pensarmos no félego como a respiracao, consequentemente o relaxamento é acessado e
provoca até uma lembranca melhor no texto, palavras, acoes, movimentacoes. O que foi citado em algum
momento neste trabalho, o folego deve ser usado aqui, respeitando as virgulas do texto, pois possibilita uma
leitura e uma articulacdo melhor da voz e texto. Por ltimo temos a prosddia, segundo Pavis (2003), que
engloba a intensidade, a altura e a duracao.

A prosddia: segundo Garcia-Martinez, o ritmo tem necessidade de constituir quadros ritmicos,
“estruturacoes iniciais dos componentes prosddicos (intensidade, duracao, altura)” que formam a
base para a percepcao das mudancas do quadro (PAVIS, 2003, p. 135).
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Portanto, a prosédia encadeia trés variacoes que sao possiveis nas obras teatrais e que com trabalho
técnico, novamente ressaltando, é permitido o uso sem consequéncias nem comprometimento na estética
do trabalho bem como na atuacao de corpos artisticos. A intensidade que é utilizada para cada acao,
cada palavra, gesto, a duracao entre o inicio e término do trabalho, a movimentacao, a respiracao e altura
quando permitidas o tom de voz, de texto e de intencao vocal/corporal, o trabalho flui e acontece com maior
discernimento.

Jd o ritmo na obra de Castilho (2008), é discutido como uma abrangéncia no mesmo caminho
que estamos aqui, porém mais denso, mais especifico, para as artes cénicas. E assim que ela denomina
quando faz estudo de dramaturgias cldssicas na sua Tese de doutorado no Programa de Pés-graduacao
em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia-UFBA, investigando essa ideia de ritmo ligado a varias
possibilidades a partir de textos.

0 ritmo consiste num dos componentes da obra musical, juntamente com a melodia e a harmonia.
Na linguagem teatral, da mesma forma, ele se constitui em ferramenta de construcao de sentido, ja
que é o responsdvel pela articulacao da obra: a opcao por narrativas lineares ou ciclicas, com ou sem
relacoes causais, com enredo dominante ou pluralismo de vertentes paralelas diz respeito ao perfil
ritmico da obra, as formas de concatenacao da fabula e da encenacao (CASTILHO, 2008, p. 02).

Assim, entende-se que por meio da proposta seja do texto ou do formato de espetdculo, o ritmo
estd ligado diretamente ao como sera utilizado, a maneira de realizacao e uso, tendo em vista todo trabalho
intencional para que a obra seja apresentada da melhor forma e com qualidade. E no mesmo condicionamento,
pensar no tempo de realizacao de cada corpo artistico e cada espetdculo.

Consideracoes finais

Conclui-se que, a ideia deste artigo foi mergulhar no capitulo dois, sobretudo na parte Il do livro
A andlise dos espetdculos de Patrice Pavis, pretendendo explicitar algumas reflexdes por mim citadas e
linkadas como propulsoes para trabalhos ligados a voz, a mdsica e ao ritmo, partindo das provocacoes do
proprio Pavis e agregando a discussao com outros pesquisadores que tratam do mesmo assunto.

Acrescento que é um trabalho especifico de uma disciplina do mestrado e que foi amadurecido,
trazendo questoes abordadas na matéria Musicalidade na cena e no texto teatral e de como entendo,
sobre a voz, mdsica e ritmo, pensando na sala de aula, alunos, atores. A bibliografia também é especifica,
considerando que foram textos também mergulhados durante a disciplina no ano de 2021.

Portanto, pretendo com este trabalho, nao determinar e nem conceituar a voz, a musica e o ritmo
como unicas possibilidades, mas problematizar seus conceitos que estao ligados na pesquisa, na obra teatral
e ao trabalho do/da ator/atriz. Uso o verbo problematizar, pois ele é provocador, estimulante ao desconforto,
ja que trata de problematicas que nao sao fdceis de falar, tampouco conceituar por se tratarem de elementos
com muitas ramificacoes. O desconforto é algo que suscita o impulso que logo pode acessar encantamento
e/ou o distanciamento que por vez continua a provocar.

Por fim, com essa proposta de abordagem, a voz, a musica e o ritmo, sao elementos presentes em
toda obra teatral/musical e em sala de aula. Seja no texto, palavras por meio da leitura e fala, gestos, acoes,
deslocamentos, movimentos. Elementos que podem e devem ser enfatizados em salas de ensaio, salas de
aula de qualquer Educador, buscando diversas formas de trabalho, de execucao, melhorando e qualificando
seus atores/atrizes e seus trabalhos de forma geral.

35



NOV/DEZ | 2023 - VOLUME 2 I N 8 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

Referéncias

CASTILHO, Jacyan. O ritmo musical da cena de teatro. Anais ABRACE, v. 9, n. 1 (2008), ISSN 2176-9516. Link de

acesso: https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/1514 acesso em 18/12/2021
as 20:30.

FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Miniaurélio Século XXI Escolar: o minidicionario da lingua portuguesa.
4. Ed. rev. ampliada. -Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.

GODOY, Dalva Maria Alves. SOUZA, Daniela Taiz de. Do Ator ao Espectador: A voz que toca. Revista DAPesquisa,
Florianépolis, v.4 n.6, p. 072-079, 20009.

LOPES, Clarisse. Novos desafios para a voz do ator. Anais ABRACE, v. 9, n. 1 (2008), ISSN 2176-9516. Link de
acesso:  http://www.portalabrace.org/vcongresso/textos/processos/Clarisse%20Lopes2%20-2%20N0V0S2%20
DESAFI0S220PARA%20A%20V0Z%20D0%20ATOR pdf acesso em 18/12/2021 as 21:16.

OLIVEIRA, Jacyan Castilho de. O ritmo musical da cena teatral: a dindmica do espetdculo de teatro. Tese
apresentada ao Programa de Pés-graduacao em Artes Cénicas, Escola de Teatro e Escola de Danca, Universidade
Federal da Bahia, como requisito parcial a obtencao do Grau de Doutora em Artes Cénicas, 2008.

PAVIS, Patrice. A andlise dos espetaculos. Editora Perspectiva: Sao Paulo, 2003.

SCHAFER, R. Murray. O ouvido pensante. Sao Paulo: Fundacao Editora da UNESP, 1991.

36



