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RESUMO

Esta dissertacdo teve como objetivo analisar a questao da expressividade oral
no cinema a partir de levantamento tematico, que partiu de entrevista aberta,
com profissionais do meio. O trabalho do ator nesse meio possui demandas
especificas. A elaboragcdo de um filme envolve muitos processos, junto as
possibilidades tecnoldgicas e infra-estrutura. O que pensar sobre voz e fala no
cinema? Quais processos envolvem a construgédo da expressividade oral no
cinema? Existem dificuldades? O fonoaudiélogo pode atuar?

Foram realizadas entrevistas abertas a seis diretores, seis atores e uma editora
de som, todos com experiéncia em cinema, sobre o tema da pesquisa. Essas
entrevistas foram transcritas e analisadas por quadros tematicos, seguindo
proposta de Spink (2004). A partir desses temas, foi possivel organizar uma
proposta didatica para melhor compreender a expressividade oral no cinema.

O processo para a construgdo dessa expressividade envolve a formacgao desta,
com a instrumentalizacdo prévia, as influéncias do roteiro, da direcdo e das
assessorias de preparadores de elenco e fonoaudiblogos; envolve as
tecnologias de apoio e infra-estrutura; e a fragmentagéo da expressividade oral.
Sao caracteristicas da expressividade oral no cinema, o naturalismo, a
irreversibilidade, o carater intimista, a arte e o entretenimento. Dentre os
objetivos encontrados, deve atingir os ideais da direcdo e transmitir verdade,
com inteligibilidade, continuidade, estética e harmonia ou organicidade.
Segundo os entrevistados, a dificuldade mais apontada esta4 na formacéao, no
preparo da expressividade oral, mais especificamente na instrumentalizagdo
prévia e processo criativo, devido a procedimentos muito intuitivos, subjetivos,
fator que também prejudica a comunicacao entre diretor, ator, preparadores de
elenco e equipe técnica. Outra dificuldade esta relacionada as tecnologias de
apoio e infra-estrutura, por ruido ambiental, equipamentos deficientes e
despreparo da equipe técnica. O reparo dos problemas da fase de captacao
envolve edicdo e dublagem. A dublagem &, também, uma dificuldade para a
maioria dos entrevistados.

A assessoria fonoaudioldgica, se embasada das necessidades especificas do
meio, pode ser sensivel em todas as etapas do processo de construcdo da
expressividade oral no cinema. H4 um conhecimento limitado por parte dos
profissionais do meio cinematografico, cujo mito maior esta em acreditar que
Fonoaudiologia atua apenas nos disturbios. Por outro lado, haja talvez um
desconhecimento dos fonoaudiélogos em relacao as necessidades do meio e
pouca ousadia em propor sua atuagao.

Palavras-chave: Expressividade oral, Atores, Voz, Fala, Cinema,
Fonoaudiologia.



ABSTRACT

This project aimed to analyze the issue of oral expressivity in cinema from
thematic survey, which came from open interviews with film professionals. The
actor's work in this environment has specific demands. The preparation of a film
involves many processes, including the technological possibilities and
infrastructure. What to think about voice and speech at the cinema? Which
processes the construction of oral expressiveness involves in cinema? There
are difficulties? The speech, language and hearing scientist can act?

Were interviewed six directors, six actors and one sound editor, all of them with
film experience, about this research theme. These open interviews were
transcribed and analyzed by thematic frameworks, following the proposal of
Spink (2004). From these themes, it was possible to organize a didactic
proposal to better understand the oral expressivity in cinema.

The process for the construction of oral expressivity involves the formation of
this, with the previous instrumentation, the script and director influences, and
coaches cast and speech therapists; involves support technologies and
infrastructure, and fragmentation of oral expressivity. Naturalism, irreversibility,
the intimate nature, art and entertainment are features of oral expressivity in
cinema. Achieve the objectives of the movie director and to express truth, with
intelligibility, continuity, aesthetic and harmony or organicity are the goals of oral
expressivity in film.

According to respondents, the most frequently cited difficulty is in training, in the
preparation of oral expressivity, specifically in the previous instrumentation and
creative process, because the processes are very intuitive, subjective, factor that
complicates the communication between director, actor, coaches cast and
sound designers. Another difficulty is related to support technology and
infrastructure for environmental noise, poor equipment and unprepared technical
team. The repair of the problems of the filming time or audiovisual record
involves editing and dubbing. The dubbing is also a difficulty for most
respondents.

The speech, language and hearing scientist advice, if based on the specific
needs of the environment, can be sensitive at all stages of the construction of
oral expressivity in cinema. There is a limited knowledge among professionals of
the cinema whose biggest myth is to believe that Speech Therapists acts only in
the disturbances. Moreover, perhaps Speech Therapists ignores the needs of
the film context and maybe they are a little boldness in proposing their work.

Keywords: Oral Expressivity, Actors, Voice, Speech, Movie, Speech-Language-
Hearing Sciences.
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“Where do I begin?
To tell the story of how great a love can be
The sweet love story that is older than the sea

The simple truth about the love he brings to me
Where do | start?”

(Trilha sonora em Love Story)
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INTRODUCAO

Expressividade vem da palavra ‘exprimir’ e € entendida como o processo
de liberagdo das tensbes internas do falante, reproduzidas em
comportamentos manifestos por signos de diferentes naturezas, que
englobam voz e fala (Pierce, 1970, 2000).

De acordo com Fénagy (1983), a expressividade esta na fala como indice
de natureza acustico-articulatorio, responsavel pelos efeitos de sentido ao
reproduzir uma emocdo ou atitude, ou ao representar um objeto
animado/inanimado, com representacao sintomatica e simbdlica.

Segundo Bakhtin (1997), é a simbolizagdo acustica de fendmenos nao-
acusticos, a partir da escolha de segmentos ou suprassegmentos que
representam propriedades de objetos, sexo (cabe acrescentar a definicdo de
Bakhtin um termo muito empregado atualmente — género - que subentende o
sexo como atributo biolégico somado a uma construcéo social e histérica de
sua representacdo), atitudes e emocdes. O estilo oral surge da
expressividade singular recorrente em cada falante, inserido num contexto
histérico e constituido a partir de géneros discursivos.

Entender a expressao como processo de eliminacao das tensdées internas
do falante é admitir que expressar emocoes tem origem consciente ou
inconsciente, as quais sao eliminadas em todos os niveis do aparelho
fonador por mudancas fisiolégicas que agem de maneira direta na producao
oral, gerando variacbes acusticas proporcionais ao grau de ativacao
emocional. Tais efeitos fisiol6gicos possuem caracteristicas universais,
sendo possivel reconhecer os estados emocionais dos falantes mesmo em
outra lingua (Viola, 2006).

Sapir (1927) propds a andlise da fala como tragco de personalidade, pois
considerou o papel da sociedade e do individuo nos niveis: qualidade e
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dindmica da voz, pronuncia, vocabulario e estilo, visto que em cada um
desses niveis, as variagdes sociais (do idioma e habitos linglisticos
especificos de algum grupo) e as individuais estdo contempladas.

Segundo este autor (1927), a voz simboliza de maneira inconsciente
grande parte da atitude geral da pessoa.

E possivel encontrar na literatura fonoaudiolégica varias referéncias sobre
nomenclaturas utilizadas para apontar as convergéncias e divergéncias
entre imagem vocal e imagem social de um individuo (Viola, 2002).

A voz de um individuo é formada a partir da fonte glética, onde as pregas
vocais se aproximam e se afastam rapidamente, gerando uma vibracao
sonora, onda sonora, que se propaga na presenca do ar expirado. O som
produzido na fonte glética € modelado pelo trato vocal (paredes da laringe e
da faringe), em sua extensdo fisica e demais caracteristicas, como
lubrificagdo, didmetro e tensdo. Dessa forma, a voz sofre influéncia da
respiracdo, dos ajustes articulatérios da abertura da mandibula,
movimentacao da velo-faringe, dos labios e da lingua. Todos esses ajustes
sao controlados pelo cérebro (Behlau et al, 2005).

Segundo Fant (1970), com a teoria Fonte-Filtro, a voz é o produto final
dessa integracdo. A partir desse modelo, é possivel localizar quais partes do
aparelho fonador foram as principais responsaveis pela qualidade sonora
produzida.

A qualidade da voz permite a veiculagdo de informagbes de diferentes
intencdes, em variagdo temporal. Existem as informacdées que séao
veiculadas permanentemente (ou ao longo do tempo) e as temporarias (ou
quase permanentes). De forma mais permanente sdo transmitidas
informacdes como sexo, idade e estado fisico; de forma mais temporéria,
controlaveis ou nao, sao transmitidas informacbes comunicativas e/ou
emocionais (Viola, 2006).

Laver (1980), por exemplo, descreveu 53 tipos de ajustes que agrupam
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caracteristicas que variam do neutro para outro atributo referente aos
posicionamentos de laringe (fonatério), supralaringe (articulatério) e de
tensao.

O estudo de Viola (2006) organizou a constru¢cao de conhecimento para
os fonoaudiélogos nos estudos sobre expressividade oral, com referenciais
importantes da prépria Fonoaudiologia, da Psicanalise e da Linguistica. Ao
analisar a arquitetura de um ato teatral, trouxe a concepcao da voz como
gesto, a fim de compreendé-la de maneira dindmica, flexivel e adaptavel. Tal
concepcao traz para a Fonoaudiologia a releitura dos conceitos, na
dimensao clinica, das alteragdes que acometem o aparato fonador e geram
as disfonias, bem como na dimensdo educativa e terapéutica de seus
métodos.

A autora (2006) explicou que o gesto vocal, ou por que nao dizer a
expressividade oral, € um produto da integracao bioldgica-histérica-psiquica,
que ultrapassa os conceitos da anatomofisiologia, € compreende a voz e a
fala como expressao, o que expande as possibilidades das pesquisas sobre
voz profissional.

O termo expressividade oral foi escolhido por considerar a comunicagéao,
a expressao de significados e sentimentos por meio da oralidade, ou seja,
por considerar a expressividade para além da voz, em sua dinamica na
oralidade, como a producédo de cada fonema e a escolha de cada palavra
pelo seu conteudo e/ou sonoridade, de maneira consciente ou inconsciente
(Viola, 2006).

O cinema lida com expressividade. Ao contar uma histéria, utiliza recursos
visuais e sonoros, que simbolizam informacdes de intencdo comunicativa,
histérica e emocional. Com o objetivo artistico e de entretenimento, cultural
e/ou comercial, pretende afetar seus espectadores, seja qual for o publico
alvo. Para afetar, precisa ser verdadeiro, crivel, realista. Um filme é

produzido por uma equipe e 0 maior responsavel pela expressividade oral no
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cinema é o ator. Os atores, profissionais da voz, assumem o papel de
representar, de gerar simbolizagcdes por meio das dinamicas do corpo e da
voz, a fim de contar uma histéria e afetar seus espectadores. Além disso, os
atores devem se relacionar com o meio seja teatro, televisdo ou cinema, um
veiculo levara a sua comunicagédo para alguém, os espectadores, e entao
sua maneira de representar deve se adaptar a linguagem especifica desse
meio.

O cinema é considerado por alguns estudos da psicanalise como o
inconsciente de uma época, pois faz o ser humano mergulhar no mal ou
bem-estar de uma cultura. E o sonhar de olhos abertos, o brincar na tela e
na retina (Droguett, 2004).

Os sons sempre tiveram grande influéncia sobre o psiquismo. A reacao
das pessoas em relagcdo aos sons da natureza, como vento, trovao; sons
animais, como o rugido do ledo que assusta ou delimita poder; a reacéo ao
choro ou ao riso de alguém; sao alguns exemplos da influéncia dos sons
sobre o psiquismo. O simbolismo sonoro, ou seja, a possibilidade de usar os
sons de maneira simbdlica, é o que constitui a base da expressividade oral,
pois permite que sejam tracados paralelos conscientes e inconscientes com
os simbolos de uma cultura (Viola, 2006).

Por vezes, o cinema ¢é referido como uma arte, em grande parte visual,
entretanto a trilha sonora e a fala dos roteiros tornam-se essenciais para
mover a narrativa e criar o clima emocional da cena. Seus géneros envolvem
formas de narrar com intencdes diversas, misturam ficcdo e realidade, de
forma dramatica, romantica, cémica, assustadora. Por tras dessas maneiras
de narrar existe um simbolismo visual e sonoro. Esta dissertacdo se propds
a avancar nos estudos do simbolismo sonoro do contexto cinematografico,
dando énfase aos temas envolvidos na expressividade oral das personagens
de cinema.

A Fonoaudiologia pode citar diversos estudos sobre a expressividade oral
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de atores no teatro, mas com relagdo ao cinema, os estudos ainda sao
poucos. Este assunto sera detalhado no segundo capitulo desta dissertacao,
a tratar sobre a Fonoaudiologia e a Expressividade Oral no Cinema.

O primeiro capitulo a ser apresentado trata do contexto cinematografico e
ird abordar assuntos fundamentais da producdo cinematografica e que
caracterizam o trabalho do ator nesse meio, a partir de referéncias de outras
areas, como cinema e artes cénicas.

O segundo capitulo, mencionado anteriormente, ira apresentar os estudos
que a Fonoaudiologia desenvolveu sobre os atores de cinema a fim de
esclarecer em que aspecto esta dissertacdo podera avancar.

O terceiro capitulo ira apresentar estudos de outras areas, que nao a
fonoaudioldgica, sobre preparacao do ator de cinema.

Havera ainda mais trés capitulos: o quarto ira tratar sobre os sujeitos € 0
contexto das entrevistas que fizeram parte do corpo desta pesquisa; o
quinto, intitulado Expressividade Oral no Cinema, ira conter os resultados
deste estudo e suas respectivas discussoes; finalmente, o sexto capitulo
envolvera uma analise sobre a atuacao fonoaudioldgica no cinema brasileiro

atual.
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REVISAO DE LITERATURA

A revisao de literatura a seguir, sera dividida em trés partes. A primeira
pretende percorrer em outras areas, que nao a Fonoaudiologia, aspectos
relevantes do contexto cinematografico, que podem interferir no trabalho do
ator. A segunda parte ir4d abordar os estudos sobre expressividade oral no
cinema, com os referenciais tedricos da Fonoaudiologia. Esta parte seguira a
ordem cronoldgica, pois o0 objetivo deste capitulo é apresentar o que ja foi
estudado sobre cinema na Fonoaudiologia. A terceira parte ira discorrer
sobre o papel do preparador de elenco no cinema e seus procedimentos de
trabalho. Tanto a primeira parte, quanto a terceira nao seguirdo a ordem
cronolégica, mas a ordem do raciocinio, visto que estas tem a finalidade de

organizar um conhecimento para o leitor.
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CONTEXTO CINEMATOGRAFICO

A whole new world

A new fantastic point of view
No one to tell us no

Or where to go

Or say we’re only dreaming

(Trilha Sonora em Aladdin)

A linguagem cinematografica é entendida por todas as pessoas de
maneira espontanea. Os espectadores de cinema compreendem facilmente
que o tempo da histéria esta redimensionado ou que a personagem esta
fantasiando uma cena que gostaria que acontecesse, devido a ajustes
visuais realizados pelas cameras e edi¢do de imagem. E uma linguagem em
grande parte visual, entretanto 0 som tem grande responsabilidade (Carriére,
1995).

Géneros como o terror e o suspense evidenciam a importancia da trilha
sonora na elaboragao do clima emocional (Canepa, 2008).

Entretanto, ha cerca de oito décadas, os espectadores que frequentavam
as salas de cinema ainda n&o eram tao habilidosos com a linguagem propria
gue o cinema inventou e vem elaborando. Um trem na tela, por exemplo, era
motivo de pénico para o publico, como se fosse sair das telas e invadir o
espaco real dos espectadores.

Apés tantas décadas, essa linguagem faz parte do inconsciente coletivo.
Hoje, se uma personagem é focalizada a olhar através de uma janela
alguém que passa na rua, por meio da expressao facial do ator que a
representa, é possivel prever que ele esteja pensando em algo relacionado a
pessoa que passa. Nao € necessario que alguém, um locutor, explique a
cena (Carriere, 1995).

Dessa forma, também, a tecnologia do cinema é capaz de criar enredos

tdo bem elaborados em sua montagem, de maneira que esses recursos
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visuais se tornem imperceptiveis aos espectadores, 0s quais recebem a
mensagem sem se ater a forma, visto sua efetividade. No cinema, ha algo
de “como se fosse”, estabelecido por essa convengao da linguagem, que
permite ao espectador acreditar e aceitar como real o que é ficticio
(Munsterberg, 1983).

Para este autor (1983), o cinema supera as formas do mundo exterior e
as ajusta aos eventos do nosso mundo interior pela capacidade que a mente
tem de manter a ateng¢do, de memorizar, imaginar € de se emocionar. Logo,
0 cinema é 0 meio em que a mente encontra prazer verdadeiro, mesmo que
ficticio. Assim, o espectador ndo é apenas passivo, iludido, mas usa
ativamente seu intelectual e emocional para participar do jogo
cinematografico.

A concepcao estética proposta por Munsterberg (1983) coloca o cinema
numa posicao privilegiada, pois torna o mundo exterior palpavel, livre do
peso, do espacgo, do tempo ou da causalidade.

O principal objetivo do cinema, segundo ele, é retratar as emocdes. Por
essa razao, a acao € fundamental para o ator, por assegurar a atencao do
espectador e transmitir intengdes, sentimentos e emogdes, ao contrario do
teatro, onde ha mais frases de efeito e dialogos em grande parte mais
intelectuais que emocionais.

As personagens de cinema sao sujeitos de experiéncias emocionais. Para
que essas emocgdes sejam expressas de maneira convincente deve-se
manifestar ndo apenas verbalmente, mas também pelos gestos, atos e
expressdes faciais, que se entrelacam no psiquismo e remetem a uma
emocao intensa e caracteristica (Munsterberg, 1983).

Munsterberg (1983) refere ainda que os atores podem decorar
minuciosamente cada movimento, mas ha sintomas emocionais, como o
empalidecer, o corar, que fogem ao controle voluntario e que a repeticdo dos

movimentos estimula involuntariamente essas reacoes.
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Para ele (1983), as modula¢des de voz podem compensar as falhas da
impresséo visual, quando o rosto ndo cora, o choro verdadeiro ndao vem e o
suor ou a pulsacdao da carétida nao se tornam evidentes. Explicou que
algumas vezes, quando os atores tentam ser verdadeiros demais, acabam
por exagerar na mimica facial ou nos gestos. Assim, atores considerados
consagrados no teatro podem ser um fracasso no cinema, por confiarem
demasiadamente na voz e nao se adaptarem a maneira natural de
expressao, em que devem transmitir emogdes sem palavras. Ainda, o artista
de cinema pode ensaiar e repetir as cenas até atingir a emog¢ao necessaria.
O produtor pode descartar as cenas ruins.

Munsterberg (1983) refere que o cinema pode dispensar atores
profissionais, por dispensar a arte de falar - a diccdo ou a impostacédo. Dessa
forma, o diretor pode escolher pessoas comuns, ndo atores, apenas pela
semelhanca fisica com as personagens, sem se preocupar com uma
formagéo profissional mais sélida, como no teatro.

O corpo e a fisionomia semelhantes ao ideal para a personagem dao
credibilidade a emocdo. A maquiagem auxilia na adequacgédo da pessoa ao
papel. Outra maneira de expressar as emog¢des no cinema, e também na
vida real, transcendem as reacdes do préprio corpo, e sdo percebidas nas
roupas, no ambiente, maquiagem, iluminacao, ritmo da montagem e trilha
sonora (Munsterberg, 1983).

Segundo Pudovkin (1983), um roteiro de filmagem é dividido em
seqUéncias, e cada uma delas em cenas, e essas sao construidas a partir de
planos, filmados de angulos variados. O roteirista deve ter a capacidade de
colocar o material no papel da forma exata em que aparecera na tela. Essa
organizacado por partes permite a montagem, que é um dos instrumentos
mais significativos do préprio roteirista e do técnico.

Pode-se dizer que o segredo de um bom roteiro se baseia em uma lei da

psicologia que diz que emogdes geram movimentos e que a imitagdo desses
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pode provocar uma emogao proporcional. Assim, o roteirista deve construir
elementos que despertem a atencdo do espectador e ao mesmo tempo
despertem curiosidades sobre a trama. A montagem deve excitar o
espectador por dirigir deliberada e compulsoriamente os pensamentos e
associagdes do mesmo (Pudovkin, 1983).

A fragmentacao das gravacoes dificulta um pouco o trabalho do ator, pois
ele pode ficar confuso com relacdo a emogao que a personagem ira lidar em
outras cenas. Além das questdes de roteiro na gravacao de cenas aleatorias,
na gravacao de uma mesma cena pode ocorrer a fragmentacao para acertos
de iluminagao, questdes de continuidade, posicdo de camera, o que dificulta
a atuacao (Rocha, 2009).

Para Pudovkin (1983), a arte do diretor € criar a partir de imagens
plasticamente' expressivas, através de planos separados pela montagem,
"frases" expressivas e claras, que compdem periodos, a fim de construir a
narrativa do filme e afetar os espectadores.

Os diretores representam a assinatura da obra. Embora muitas reflexdes
sobre a autoria no cinema ndo neguem a natureza coletiva da producao
(Stam, 2000), muitos diretores sao reconhecidos por dirigirem trabalhos
originais e de grande qualidade. E o ponto de vista do diretor que ira definir
suas parcerias e a historia a ser contada.

As funcgdes do diretor, segundo Rodrigues (2007), sado: instruir a equipe
técnica a respeito de como deseja que seja filmado cada plano; controlar o
movimento dos atores em cena; administrar o movimento das pessoas
envolvidas; atualizar-se a respeito dos orcamentos da producdo; e
administrar pressdes de diversas partes.

O diretor € o responsavel por tirar o maximo da interpretacao dos atores e
tem sobre si a referéncia e o retorno que o ator precisa para se nortear. O
ator pode conhecer tudo sobre a personagem, mas pode ndo saber qual a

' Termo vem de artes plasticas ou belas-artes, cujas formacdes expressivas sdo produzidas
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intencdo desejada pelo diretor ao pensar em determinado enquadramento,
por exemplo (Rocha, 2009).

Uma caracteristica presente de maneira abstrata nos filmes é a
atmosfera. Muitas vezes, o roteirista registra uma atmosfera geral, para
evitar uma descricdo detalhada do ambiente. Cabe ao diretor observar e
compreender as necessidades plasticas da cena e, entdo, adequar um
cenario ou trilha sonora, por exemplo (Pudovkin, 1983).

Outra caracteristica do cinema é a interacdo possivel das personagens
com a ambientacdo. E comum a presenca de cenas draméticas na chuva, no
vento, entre outras, o que transmite maior expressividade, além de poético
(Pudovkin, 1983).

Segundo Morin (1983), a alma do cinema é a participacao afetiva, como
estado genético e fundamento estrutural do cinema. Para ele, alma é a
metafora para denominar as necessidades indeterminadas, processos
psiquicos, ou seja, o0 homem nao tem uma alma, mas alma. Para Morin
(1983), alma é apenas o que o cinema tem: amor, paixao, emocao, criacao.

A possibilidade que o meio permite de oferecer infinitas fugas e
reencontros coloca o mundo ao alcance das maos e, ao mesmo tempo,
exalta o espectador que se identifica e vive os herdis de amor e de aventura.
Cinema é magia, estética e afetividade (Morin, 1983).

Bunuel (1983), ao falar sobre "O Cinema como Expressao Artistica",
defendeu a existéncia de algo além do realismo, algo que Ihe dé uma visao
integral da realidade, que amplie seu conhecimento sobre as coisas e seres,
que lhe abra um mundo maravilhoso do desconhecido, de tudo que néo se
encontra nem no jornal, nem na rua. Referiu, também, que o mecanismo
produtor de cinema ¢é intrinseco a todos os meios da expressdao humana e
mais se assemelha a mente humana em estado de sonho. Ele criticou que o

cinema nao expresse tao profundamente os conteludos subconscientes

por manipulagdes de materiais e imagens seguindo alguma concepgao estética ou poética.
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como acontece nas poesias.

O cinema é composto por elementos heterogéneos e esses, sejam visuais
ou sonoros, devem ser compatibilizados de maneira a garantir o efeito de
que tudo emane de um mesmo corpo, de forma coerente e integrada - a
organicidade -, exigida por muitos como aquilo que define um filme como
bom. No cinema pds-moderno, essa organicidade pode ser quebrada, por
gerar efeitos de fragmentacao (Xavier, 1983).

Por essa razao, de organicidade, Doane (1983) discutiu a questao sonora.
Como articular a centralidade da tela (visual) com a distribuicdo do som pela
sala de cinema? Doane (1983) comentou sobre a sincronia entre fala
(sonora) e movimentos fonoarticulatérios (visual), entre imagem fisica e
vocal do ator em acdo e os casos de voz-off e voz-over, em que a voz
remete a um corpo, a um poder, a um pensamento. Tais adventos sao
possiveis e de facil entendimento para os espectadores e compdem a
linguagem cinematografica. A autora propdée que a voz seja considerada
parte da heterogeneidade que compde o0 cinema e ndo apenas um elemento
significante.

A voz humana no cinema classico ocupou uma posicdo muitas vezes
central nos filmes, chamada vococentrismo (Chion, 1999). O ouvido tende a
focar sua atengdo a voz humana, em detrimento de outros ruidos. A
localizagdo e a identificacdo da voz sédo processadas automaticamente
(Chion, 2004).

Pudovkin (1956) referiu que a funcdo do ator, tanto em teatro, quanto em
cinema, € a criagdo de uma personagem completa e viva. Por isso o ator
deve buscar compreender e se apropriar da personagem por inteira,
exercitando nos ensaios para o teatro ou na preparacao para o cinema.

De acordo com os aspectos caracteristicos do cinema, pela presenca da
tecnologia, a possibilidade de usar a camera como elemento ativo na
construcao de significados e aproximar o olhar e os ouvidos do espectador,
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tornando a representacdo mais intimista, o estudo de Ribeiro (2005) propds
que a cena cinematografica seja sustentada por trés paradigmas: a
representacao naturalista; a camera como instrumento de criacdo; e a
montagem como elemento de constru¢do do sentido através da justaposicao
da imagem/signo.

Dessa forma, como outros fatores visuais, de iluminacdo, planos de
filmagem, montagem, cenario, figurino, e fatores auditivos como a trilha
sonora musical, ruidos de ambiente e as vozes das personagens, o ator
deixa de ser apenas um instrumento para a representacdo de uma
personagem, mas parte da construcao da mise-en-scene (Ribeiro, 2005).

No cinema, a expressividade oral e corporal devem representar de
maneira realista, naturalista, basicamente os mesmos padrdes expressivos
do cotidiano®. Deve haver uma estética, sim, mas deve soar real. E comum,
por essa razao, alguns diretores optarem por um casting de nao-atores, de
pessoas do cotidiano, para amenizar os vicios de interpretacao teatral, que
soarao falsos diante dos elementos da linguagem cinematogréfica (Ribeiro,
2005).

Para falar de interpretacdo realista, a maior referéncia que os atores
encontram durante a preparacdo é Stanislavski®. Apesar de se voltar para o
teatro, tal proposta pode ser uma base para reflexdes sobre a construcéao da
expressividade oral no cinema.

A profissdo do ator surgiu desde o teatro grego, nos séculos IV e V a.C e,
com o passar do tempo, passou por varios estilos. Quando surgiu 0 cinema,
a questao mais intimista que a tecnologia favoreceu exigiu mudangas no
estilo da atuacdo. Houve uma ruptura entre o paradigma da narrativa

classica, para um estilo de atuacdo mais contemporaneo, influenciado pelo

2 Padroes semelhantes aos da vida real, ao de um padeiro de verdade, de um professor,
etc.

® Natural de Moscou, viveu entre os séculos XIX e XX, foi ator, diretor, escritor e grande
teatrélogo.



25

método de Stanislavski para teatro. O método foi adaptado para cinema e
tem sido a base de ensino de uma das maiores escolas para atores de
cinema, o The Actors Studio (Rocha, 2009).

Gielgud (1999) abre o livro “Preparacdo do Ator”, de Stanislavski, com a
apresentacdo de propostas do teatrélogo e as principais discussdes sobre
atuacao teatral. Gielgud fez algumas criticas com relacdo a formacao dos
atores, referiu a impossibilidade de conferir a eles um diploma
regulamentado, pela variedade na maneira de atuar, das diferentes escolas.

Ele (1999) explicou que a proposta de Stanislavski consiste em treino,
treinar o corpo em como descontrair ou controla-lo, como estudar um papel,
trabalhar a imaginacdo e construir ‘de dentro’ a atuacdo de uma
personagem.

Isso pode ser o caminho natural da fala, que emerge de uma necessidade
interna de expressao, necessidade psiquica. E, para isso, é necessario que
o ator tenha um excelente conhecimento de sua personagem e das
situacdes que ira viver, conhecimento quase semelhante ao de si préprio.

A proposta de Stanislavski sugere que o ator trabalhe com os outros
atores, para harmonizar as intencbes, e aprender a considerar o outro na
sua expressividade, pensando, também, em platéia, a fim de controlar suas
reacoes e deixar-lhe o controle. Nesse contexto, teatral, o diretor pode
influenciar bastante durante os ensaios e 0 bom ator pode considerar util
qualquer critica. O ator deve manter-se vigilante e concentrado. Poucas
regras sdo exigidas para o ator, como artista e criador, dentre elas: a
audibilidade, a imaginacao e a concentracao (Gielgud, 1999).

Por vezes, os atores, de maneira diferente de outros artistas dancarinos
ou cantores, evitam os treinos e apenas percebem o despreparo diante de
algum papel e ai surgem os problemas como perder a voz, imprecisao
articulatéria, omissao de partes de palavras ou folego insuficiente. Outro

aspecto é que muitos atores sdo eximios em representar apenas um tipo de
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personagem, raros sao os atores eximios em desempenhar diferentes
papéis (Gielgud, 1999).

Ao defender o treino, o autor (1999), baseado nas propostas de

Stanislavski, referiu que se o ator confiar demais no instinto, a verdade da
emocao pode ser extraviada quando houver a repeticao, entretanto, confiar
demais na consciéncia, ou maneira extremamente consciente de interpretar,
pode fazer perder a espontaneidade.
Segundo o mesmo autor, para concluir esse trecho, o grande artista deve
buscar a verdade, a dignidade e o estilo na atuacao; deve gostar do que faz
e tentar compreender as intencdes, tanto do diretor, quanto do autor; deve
auxiliar os demais colegas nos esforcos para interpretar e compreender as
intencdes das personagens; deve preocupar-se mais com a arte verdadeira
e menos com a popularidade (Gielgud, 1999).
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A FONOAUDIOLOGIA E A EXPRESSIVIDADE ORAL DO ATOR DE
CINEMA

“In sleep he sang to me, in dreams he came
That voice which calls to me

And speaks my name

And do | dream again? For now [ find

The Phantom of the Opera is here

Inside my mind”

(Trilha Sonora em The Phantom of the Opera)

Este capitulo pretende abordar o que a Fonoaudiologia tem estudado em
relacdo a expressividade oral do ator no cinema, visto que ha alguns anos, a
Fonoaudiologia tem se dedicado a estudar os atores do meio teatral. Para
ilustrar essa tendéncia, ha uma referéncia acessivel a todos os
fonoaudiélogos que se dedicam aos estudos da voz no site da Sociedade
Brasileira de Fonoaudiologia, onde o Departamento de Voz organiza a cada
periodo um material que revisa todo o conteudo estudado na area da voz
profissional, criando categorias de estudo, de acordo com o0s respectivos
profissionais da voz. O ultimo material organizado pelo Departamento de
Voz* trouxe apenas a categoria “Voz do Ator no Teatro” (Gayotto e Silva,
2007), e dentro desta revisédo, apenas dois estudos abordaram o contexto do
cinema.

A sequir, portanto, serdo apresentados os estudos que a Fonoaudiologia
desenvolveu sobre a voz do ator no cinema e, posteriormente, as
conclusdes que esses estudos permitiram chegar sobre alguns aspectos da
expressividade oral nesse meio. O percurso escolhido para exposicao dos
estudos seguird a ordem cronolégica. Serdo apresentados de maneira

resumida dissertacbes e artigos cientificos. Os resumos de anais de

* Dado encontrado em http://www.sbfa.org.br/portal/voz profissional/index.htm em
novembro de 2010.




28

congresso nao serdo incluidos.

O primeiro estudo brasileiro parece ter sido a dissertacao de mestrado de
Castro (2001), que discutiu a comunicacado oral nos filmes “The Nutty
Professor’, 1963, dirigido por Jerry Lewis e de seu remake de 1996, dirigido
por Tom Shadyac. O estudo comprovou a existéncia de problemas de
comunicacao no segundo filme, o que mostra a necessidade de que haja um
profissional com olhar mais atento para a comunicagdo nos filmes. Essa
perspectiva € muito interessante visto que os outros profissionais talvez nao
estejam atentos para tal aspecto e podem deixar passar problemas sérios, a
gerar barreiras comunicativas, visto o alto indice de interferéncias entre os
dialogos, ou seja, dialogos sem harmonia, com reag¢des incoerentes, além do
uso de expressividade oral inadequada para a caracterizagdo das
personagens.

Por conclusdo, essa autora (2001) acredita que a interlocu¢do entre os
campos da Fonoaudiologia e do Cinema venha a ser positivo para o
fonoaudiblogo, por trazer a possibilidade de ouvir varias vozes em diferentes
contextos narrativos, para além do espaco clinico; e para o cinema, por
acreditar que a decupagem fonoaudiolégica possibilita o aprofundamento do
estudo da voz do ator e das personagens desse contexto. Castro (2001)
também aponta para a importancia do cinema como influéncia cultural, de
moda e de costumes, e também de um modelo de comunicagao oral.

Outro estudo € de autoria de Santoro (2004) sobre as diferentes
abordagens vocais nos trés veiculos de comunicacao, teatro, televisdo e
cinema. Seu estudo constatou, por meio de questionarios e entrevistas, que
as dificuldades encontradas pelos atores se agravam quando varia 0 meio
de atuacéo.

No teatro, a voz se difere principalmente quanto a intensidade, solicitando
maior esforco vocal, de acordo com solicitagcdes espaciais e de composicao

da personagem. A televisdo e o cinema demandam menos esfor¢co vocal,
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entretanto colocam em evidéncia e amplificam a respiracdo oral ruidosa e
requerem maior clareza na articulacéo das palavras e dos fonemas. A autora
(2004) sugere que os atores e estudantes saibam as especificidades de
cada meio para realizar os ajustes necessarios e evitar desgaste vocal e
desenvolvimento de alteragdes laringeas.

A dissertacdo de Amaral (2006) buscou relacionar alguns parametros
vocais com alguns parametros da mise-en-scéne, por meio de analise audio-
visual em trechos do filme “Cidade de Deus”, co-relacionados aos relatos de
entrevistas e making-off.

Esse estudo com analise de cena cinematografica envolveu trés partes do
filme, escolhido por ter sido, provavelmente, um dos primeiros filmes com
assessoria fonoaudioldgica. O filme contou com um processo de preparacao
de elenco por nao utilizar atores profissionais ou conhecidos.

Amaral (2006) fez uma busca retrospectiva, a fim de entender o processo
que envolveu a construcdo da expressividade oral das personagens ao
longo da pré-producdo, producido e pos-producdo. Assim, concluiu que a
personagem cinematografica sé é concluida quando o filme é finalizado, pois
se relaciona a todos os elementos em cena, além da interpretacdo do ator.

Segundo os preparadores de elenco do filme, nesse método estabelecido
ndo houve construcdo de personagens, mas o direcionamento do ator para
viver momentos da vida da personagem, a fim de tornar a atuagdo mais real.
O trabalho fonoaudiol6gico voltou-se para as alteracdes de articulagao e de
projecao vocal.

Com esse estudo, Amaral (2006) comprovou que é possivel relacionar
recursos da expressividade oral e recursos da linguagem (estética)
cinematografica, pois os recursos vocais, velocidade, entoagédo, pausas e
loudness manifestaram uma ligacao intrinseca com as situagdes cénicas e
com os demais elementos cinematograficos nos trés trechos analisados.

Além disso, propds a realizagdo de mais estudos envolvendo tais analises,
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0s quais poderdo fundamentar uma construgdo mais elaborada da
expressividade oral das personagens - um profissional especializado nisso
podera fundamentar a direcao vocal dos atores.

Desse ultimo estudo, foi possivel a elaboragéo do artigo “Representagdes
de Voz e Fala no Cinema“ (Ferreira et al, 2010a), que vem a ser uma sintese
da dissertacdao de Amaral com algumas reflexdes inéditas.

Além desse artigo cientifico, Ferreira et al (2010b) realizaram outro estudo
a fim de compreender como a atuacao fonoaudiol6gica tem sido realizada no
meio cinematografico, por meio de entrevistas com fonoaudidlogas, atores e
um diretor de cinema. O trabalho contou com varios relatos importantes, que
evidenciaram objetivos e técnicas utilizados na assessoria fonoaudiolédgica.

Existem alguns profissionais da area fonoaudiol6gica trabalhando com
atores de cinema, entretanto, conforme mencionado, pouco se investiga a
esse respeito na area académica. Estudar o tema permite compreender
melhor os objetivos da atuacdo fonoaudiolégica a fim de garantir seu
sucesso nesse meio. Esse estudo trouxe uma discussao interessante e, por
elencar as atividades realizadas pelas fonoaudiélogas no cinema, sera mais
detalhado neste capitulo.

As fonoaudiblogas entrevistadas (Ferreira et al, 2010b) apresentaram
relatos semelhantes ou complementares, com algumas divergéncias de
enfoque e/ou método. De maneira geral, a assessoria fonoaudiol6gica
realizada no cinema acontece de maneira individualizada, visando
acompanhar o pensamento do diretor e as necessidades do ator e da
personagem a ser representada.

E realizado um trabalho visando o bem estar vocal, aquecimento vocal a
fim de atingir a maxima flexibilidade durante a representacédo
cinematografica, e também ¢é realizado um trabalho voltado para a
construcéo da expressividade geral da personagem, envolvendo recursos de

voz, fala, postura e gestos.
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O acompanhamento dos atores, a variar de profissional para profissional,
foi referido ser realizado em consultério particular, na leitura de mesa, nos
ensaios e também durante as filmagens. Algumas fonoaudiélogas referiram
ter liberdade para propor modificagcbes para o ator e para o diretor com
relagéo a expressividade da personagem. Referiram trabalhar com os atores
sem e com a parceria de preparadores de elenco e demais membros da
equipe cinematografica.

Os objetivos do trabalho fonoaudiolégico referidos foram: promover maior
inteligibilidade de fala, com trabalho voltado para a articulagdo enfocando as
consoantes, pois as vezes a condig¢do articulatoria natural de fala do ator ndo
permite uma captacdo sonora de boa qualidade; tornar a voz projetada,
ainda que a fala acompanhe uma intensidade vocal naturalista, a voz pode
ser direcionada para melhor captacao sonora; ajustar a respiragdo do ator
para 0 modo de respirar apropriado para a personagem; suavizar, neutralizar
ou adequar regionalismos ou sotaques; adequar qualidade vocal,
ressonancia, articulacado, velocidade de fala, entoacdo, pausas, énfases e
vocabulario a fim de caracterizar a personagem; uso de partitura vocal ou
marcacdes em roteiro; adequar gestos, marcha, expressdes corporal, facial
e oral; aumentar a resisténcia vocal (Ferreira et al, 2010b).

Esse estudo (2010b) também entrevistou trés atores e um diretor. Um dos
atores mencionou que as condi¢des exigidas de voz e de fala no cinema
possibilitam economizar na expressividade oral, ao comparar ao contexto
teatral. Ao poupar o volume da voz, é possivel guardar energia e félego para
trabalhar sutilezas interpretativas, alterando volume, ritmo, dinamica,
dubiedades na intencdo. Este mesmo ator referiu que a voz de personagens
caricatas permite uma caracterizacdo mais detalhada, enquanto
personagens mais realistas podem e devem ter vozes normais, sem grandes
qualidades especiais. E referiu pensar em elementos como a idade da
personagem, a condicdo social, o estado psiquico, se deve passar
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credibilidade ou ambiguidade.

Também foi mencionada a questao da captacdo sonora modificar a voz;
outra questao, referida por alguns diretores, foi referente a construcao vocal,
que pode fazer a personagem perder a credibilidade, visto o insucesso das
adaptacdes vocais construidas pelos atores. Tais adaptacdes, quando
ocorrem em harmonia com a representacdo da personagem, associada a
alteracdes gestuais e posturais, podem trazer resultados maravilhosos.

Os atores referiram alguns recursos para a construcao da expressividade
da personagem, sendo importante a memoéria para todos os fatos
vivenciados durante toda a vida, além do habito de assistir a filmes e pecas
teatrais, bem como ler muitos livros. Também foi referida a importancia do
ator seguir as indicacbes do roteiro e de ouvir a idéia do diretor, para
conhecer a histéria da personagem e compreender o que ele quer dela. O
trabalho de construcdo de cada personagem deve se harmonizar ao das
outras personagens e seu processo deve acontecer em equipe, visto que 0s
momentos vividos sofrerdo influéncia de outros elementos. Assim o trabalho
em equipe € fundamental (Ferreira et al, 2010b).

Outro recurso utilizado para a construcao das personagens € a pesquisa
observacional realizada in-loco. Por meio desse procedimento, o ator
encontra subsidios para a representacdo. Seja na rua, na vida real, na
literatura, cinema, teatro ou outra forma de pesquisa, os atores procuram
encontrar a atmosfera ideal para sua personagem (Ferreira et al, 2010b).

O diretor entrevistado nessa pesquisa explicou que a personagem é
construida em etapas, primeiramente é o roteirista quem ira construi-la.
Posteriormente a interpretacdo do préprio diretor ira influenciar as buscas e
processos que o ator ira percorrer para a atuagao (Ferreira et al, 2010b).

Por fim, esse estudo concluiu, pelos relatos das fonoaudiélogas, que a
construgao da expressividade oral e corporal no cinema sofre modificagcdes
devido as demandas da tecnologia de captacdo de som e de imagem, da
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fragmentacao das gravacoes e dos objetivos da direcao.

Segundo elas, a assessoria deve considerar as demandas especificas de
expressividade oral que a construcdo corpo-voz e a interpretacao solicitam
de cada ator e de cada personagem; deve facilitar a comunicacdo entre
direcdo, equipe, ator e espectador; de visar a exceléncia da expressividade
oral, desde o bem-estar vocal, ou seja, os cuidados para a emissdo de uma
voz saudavel - observando a alimentagcao, hidratacdo, saude geral, sono,
exercicios, flexibilidade vocal, monitoramento acustico - até os
conhecimentos sobre como projetar essa voz ao microfone, inteligibilidade
da fala, continuidade, edicdo, caracterizacao crivel da personagem, desde
as macroestruturas - esséncia geral da personagem - as microestruturas -
cenas.

Nesse estudo (2010b), o relato dos atores e do diretor demonstrou um
conhecimento limitado em relacdo as possibilidades de atuacao
fonoaudioldgica no cinema. As fonoaudiélogas, por sua vez, demonstraram
que a atuacdo nessa area ainda esta comecando e que algumas vezes
realizaram um trabalho apenas técnico, clinico, e outras vezes, ainda que
menos evidente nos relatos, um trabalho mais criativo, ou seja, no processo
criativo.

Os conhecimentos que a literatura fonoaudiolégica permitiram até aqui
sdo de grande valor, pois consolidam conhecimentos que serdo validados
com o passar do tempo ou adaptados, refutados. A ciéncia busca a verdade
possivel para os métodos do momento e o conhecimento sobre
expressividade oral construido até o ultimo estudo se baseou em andlises
especificas e em entrevistas para comparar a diferenga da expressividade
oral entre meios de comunicagdo diferentes e para mapear a atuacao
fonoaudioldgica no cinema. Entretanto, o que os atores e diretores pensam
sobre a expressividade oral no cinema? Serd que eles percebem
dificuldades em relacdo a isso? Quais sédo essas dificuldades? Essas sao
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perguntas que este estudo tentara responder ao buscar compreender a
expressividade oral no cinema, num didlogo entre Fonoaudiologia e

profissionais desse meio.
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PREPARACAO DO ATOR NO CINEMA

| could stay awake just to hear you breathing
Watch you smile while you are sleeping
While you're far away and dreaming

(Trilha Sonora em Armagedon)

Este capitulo ira apresentar o trabalho dos preparadores de elenco,
baseado em dois estudos da literatura das artes cénicas. Nao seguira a
ordem cronolégica para melhor organizar as informagdes propostas.

Ha algumas décadas, antes da ruptura paradigmatica na maneira de atuar
dos moldes mais classicos de interpretacdo para os moldes
contemporaneos, ainda ndo havia algum profissional especifico para fazer a
preparacao dos atores voltada para os ideais do filme, de acordo com a
histéria, estética e direcado. A relagdo era apenas entre roteiro, ator e diretor
(Rocha, 2009).

Na época, a necessidade da compreensao aprofundada sobre o papel a
ser interpretado ja era apontada por alguns teoricos do cinema porque,
segundo eles, a compreensao de todas as informacdes possiveis, ao se
discutir com o diretor, favorecia que o ator absorvesse o conteldo exato da
personagem, o que se manifestava na sua maneira de agir, falar, ser
(Pudovkin, 1956; Bergman, 1977).

Atualmente, é cada vez mais frequente a presenca de um preparador de
atores ou preparador de elenco nas fichas técnicas dos filmes brasileiros. Os
resultados tem se mostrado positivos e alguns diretores tem repetido essa
parceria (Rocha, 2009).

Dois estudos abordaram a tematica preparacdo de elenco no cinema
brasileiro. O primeiro (Ribeiro, 2005) analisou a preparagdo de maneira mais
generalizada e enfocou um pouco a preparacao para nao-atores. O segundo
estudo (Rocha, 2009) optou por analisar a preparacao de elenco com atores
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ja formados, embora tenha discutido a respeito da preparacdo para nao-
atores, entretanto sem se aprofundar, por considerar o tema muito amplo.

Esse capitulo ira discutir a preparagao de elenco no Brasil, desde o papel
do preparador aos procedimentos utilizados por ele. Todavia, a distincao
entre o trabalho com atores profissionais ou n&o-profissionais ndo sera
aprofundada, visto que os poucos estudos encontrados sobre a tematica nao
se aprofundaram nesta categorizacdo. Talvez uma justificativa para isso,
segundo Rocha (2009), seja que um dos dois preparadores mais
conceituados do pais usa 0 mesmo método para todos os elencos, ou seja,
nao faz distincao entre ator e ndo-ator.

Ribeiro (2005) realizou um estudo sobre preparacdo do ator no cinema e
acompanhou o trabalho do preparador de atores Sérgio Penna. No Brasil,
dois preparadores sao frequentemente citados, Sérgio Penna e Fatima
Toledo.

Segundo esse estudo (2005), o papel do preparador de elenco é auxiliar
na adequacao do trabalho do ator a linguagem cinematografica e observar
as possibilidades do ator para favorecer o desenvolvimento das
personagens, de acordo com a proposta do diretor. Por isso, é importante
que o preparador de elenco tenha uma relacao muito proxima com o diretor
e compreenda de maneira muito clara o conceito do filme, o roteiro e a
linguagem que serdo colocados em pratica (Ribeiro, 2005).

Segundo Rocha (2009), a fungéo do preparador de elenco € a de apoiar o
ator no entendimento da personagem, levando-o a se apropriar da mesma, o
que favorece a maior participacdo do ator no processo total do filme.
Segundo essa autora (2009), a preparagcao de elenco no Brasil ndo segue
uma receita fixa, cada preparador segue alguns procedimentos
diversificados, usam termos distintos, entretanto, seguem uma linha de
pensamento semelhante a proposta por Stanislavski.

Segundo Ribeiro (2005), o primeiro passo da preparacao € a troca de
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informacgdes entre preparador e diretor, o que faz necessario uma relagao
muito préxima entre ambos. Antes de iniciar qualquer processo de
preparacdo, o preparador vai buscar compreender todas as informacdes
possiveis a respeito do filme, estética, personagens, roteiro. Vai conversar
com o diretor até absorver todas as necessidades criativas. S6 entao iniciara
0 segundo passo, 0 processo criativo com os atores. Para Ribeiro (2005), a
linha entre diretor e preparador de elenco é muito ténue.

Segundo o estudo de Rocha (2009), a preparacao facilita o trabalho da
direcdo, mas jamais a substitui.

Ribeiro (2005) explica que o trabalho do preparador é realizado em dois
momentos, que seguem paralelamente ao processo de preparacdao. Um é a
potencializacdo e a adequacao entre corpo, voz e palco cinematografico.
Outro é a preparacao criativa, momento em que ha a busca pela criacao e
construcao da personagem.

Ribeiro (2005) fala sobre a preparacao de atores inexperientes, situacao
em que o preparador assume o papel de adapta-los a estética, a fim de leva-
los ao esquecimento da tecnologia para torna-la aliada na disponibilizacéo
corporal, vocal e sentimental em harmonia as marcacdes, focos e
enquadramentos.

Segundo Rocha (2009), a preparacao de elenco envolve algumas etapas.
Uma é o laborat6rio, processo em que o ator vai a campo observar pessoas
semelhantes a personagem que ird interpretar, com relacéo a profissdo e ao
estilo de vida. O ator pode observar o0 ambiente e atitudes, pode conversar e
realizar entrevistas.

Além do laboratério, acontecem os treinos coordenados pelo preparador,
que podem incluir ou ndo o roteiro, que podem ser ou ndo acompanhados
pelo diretor e/ou pelo roteirista. A preparacao segue a ordem cronolégica do
roteiro, quando envolve o estudo do mesmo (Rocha, 2009).

O periodo de preparacao deve levar, no minimo, um més e se encerrar
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alguns dias antes das gravacodes (Penna, 2010).

Stanislavski (2006) posicionou-se contra colocar um ator para representar
uma situacao impossivel, alimentando-o com idéias, concepcoes e emogdes
que nido lhes sdo préprias. E importante que o ator se identifique com a
personagem, que se sinta tentado a representa-la, que seja capaz de
compreender as experiéncias que ira interpretar, por Ihe serem peculiares ou
analogas.

Chekhov (2003) referiu que as falas do roteiro e as instrugdes e
orientacées do diretor sdo as bases de onde o ator deve partir para suas
improvisac¢des. Assim, a forma como ele ir4 declamar suas falas e a forma
como cumprira essas instrucdes sao os caminhos da improvisacao.

A principal intencdo da preparacao dos atores, na maioria das vezes, é a
descoberta da personagem através do préprio corpo e das sensacoes do
ator, a fim de obter o dominio sobre as maneiras como a personagem
reagiria em qualquer situacdo (Rocha, 2009). Isso envolve improvisacéao e
essa € a habilidade que evidencia a profundidade do conhecimento que o
ator conquistou sobre a personagem, o quanto ele se apropriou da
personagem (Chekhov, 2003).

Uma maneira de aproximar o ator do aparato técnico é trabalhar com a
presenca da camera durante todo o processo de preparacao do elenco. A
preparacao pode acontecer individualmente ou coletivamente. A cada filme,
de acordo com a proposta estética da direcdo, o preparador atua no
processo de criagcdo e desenvolvimento da personagem: ele propde,
provoca, langa estimulos, aponta caminhos para a criacado da personagem,
conduz o ator a superar limites, sempre com o objetivo de atingir uma
representacao verdadeira e organica (Ribeiro, 2005).

O preparador de elenco deve apenas ativar o repertorio, sem codificar ou
decodificar as sensacdes, apenas ativam para 0 momento a ser vivido na
cena (Ribeiro, 2005).
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Basicamente, por meio da investigacado profunda do roteiro € do universo
da personagem, o preparador busca os recursos para auxiliar a preparacao
dos atores. Ha também a utilizacdo de motes poéticos, musicais, ritmicos,
que sao realizados para o trabalho corporal, baseado em estimulos
opositores, como forca/sutileza, velocidade/pausa, técnica/intuicdo, junto a
respiracdo e movimentos reveladores das sensacgdes do ator que compdem
a personagem (Ribeiro, 2005).

A partir dos exercicios de sensibilizacao, de improvisagao e de respiracao
aliados a acao fisica, o intenso trabalho corporal que ird conduzir o ator a
romper com a légica segue os pressupostos do teatrélogo Stanislavski.

Ha alguns preparadores que acompanham o trabalho do ator durante as
filmagens e aproveitam para realizar aguecimentos especificos para o ator,
ativando pontos-chave a temperatura em que a cena sera filmada. Essa
decisdo porém nao depende do preparador, mas do diretor. Ha filmes com
carga dramatica subjetiva muito grande e a presenca do preparador se faz
indispensavel (Ribeiro, 2005).
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OBJETIVO GERAL

Analisar a questdo da expressividade oral no cinema a partir de
levantamento tematico, que partiu de entrevista aberta, com profissionais do
meio.
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METODO

“Sweet dreams are made of this
Who am | to disagree?

Travel the world and the seven seas
Everybody is looking for something”

(Trilha sonora em American Pie: The wedding)

Esta pesquisa, de carater qualitativo, aprovada pelo Comité de Etica da
instituicdo sob o0 n? 089/2010, visou analisar a questao da expressividade
oral no cinema a partir do ponto de vista de pessoas diretamente
relacionadas a ele; e apreender questdes a respeito de sua construcao e/ou
performance. Para a coleta de dados foi empregada a entrevista semi
estruturada, partindo de perguntas que fizeram os entrevistados pensarem
sobre o tema e elaborarem um discurso narrativo, o qual foi transcrito e
analisado segundo a proposta de Analise Discursiva e Producédo de Sentido
explicitada por Spink (2004).

SELECAO DOS SUJEITOS

Foram selecionados como sujeitos seis diretores, seis atores e uma
editora de som, todos com experiéncia em cinema. Para essa selegao, foi
realizada uma busca pela internet cruzando os termos “cineasta”, “brasileiro”
e “filmografia”.

Foi realizada a busca por diretores e atores com atuacdo na area e
disponibilidade para realizar entrevista. A forma mais vidvel para contatar os
atores foi via facebook, pois os dados de contato deles geralmente nédo séo
divulgados na internet aberta. O contato com a editora de som foi feito por
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indicacao de um diretor.

Parte dos participantes foram entrevistados de maneira presencial, parte
via telefone e parte via skype. Todos receberam o Termo de Consentimento
Informado (Anexo |), tendo realizado o consentimento de maneira oral ou por

assinatura presencial.

COLETA DOS DADOS

Os sujeitos foram entrevistados pela pesquisadora e responderam as

seguintes questoes:

1- Baseado em sua experiéncia no cinema, fale-me quais questdes
considera pertinentes ao pensar em voz e fala neste veiculo,
exemplificando se achar necessario (0 que vocé pensa sobre voz e
fala no cinema?);

2- Vocé acha que existem dificuldades relacionadas a voz e a fala no

cinema? Se sim, quais seriam essas dificuldades?

As entrevistas eliciaram um discurso narrativo livre. Elas foram coletadas
por meio de um gravador digital, armazenadas em computador, com copias
de segurancga. Foram transcritas, com base em proposta (Anexo Il) de Pretti
(1998), com a aprovacao e autorizacdo dos entrevistados para divulgacao de
sua analise no corpo da dissertacdo de mestrado e em artigos cientificos da
area. Os entrevistados receberam a transcricdo das entrevistas e tiveram a
liberdade de modificar algumas informacdes, para melhor organizagdo do

conteudo.
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ANALISE DOS DADOS

Os dados coletados a partir da transcricdo das entrevistas foram
analisados segundo os pressupostos teéricos da Analise Discursiva com
Producdo de Sentidos propostos por Spink (2004). As entrevistas foram
transcritas na integra e analisadas por blocos de ideias, aos quais foram
atribuidos temas respectivos.

A pesquisadora realizou a leitura das transcricoes diversas vezes, a fim
de obter a compreensdo dos temas recorrentes. Esse foi o primeiro
processo. A ideia inicial de anadlise foi organizar os relatos dos entrevistados
em mapas dialégicos, em que temas semelhantes entre os entrevistados
formassem varios dialogos. Entretanto, pela extensdo de algumas
entrevistas, essa maneira de analisar nao foi viavel.

A partir disso, a pesquisadora agendou um horario com a Profa. Mary
Jane Spink, a fim de apresentar-lhe os dados e encontrarem uma maneira
mais adequada de organiza-los. A Profa. Mary Jane sugeriu a organizagao
por quadros tematicos. Dessa forma, as entrevistas foram analisadas
individualmente, seguindo a transcricdo original. A pesquisadora analisou
cada entrevista, separando os blocos de ideias e atribuindo-lhes temas
respectivos. Esse foi 0 segundo momento do processo.

Outro horéario foi agendado com a Profa. Mary Jane, que, a partir dos
novos dados em maos, pbde auxiliar na sugestdo de categorias e
subcategorias de analise mais abrangentes, visto que os temas ou
categorias propostos pela pesquisadora eram mais restritos e poderiam
tornar a analise muito extensa e pouco clara. Esse foi terceiro momento do
processo.

Apébs a criacdo das categorias e subcategorias, as entrevistas foram

analisadas novamente para atualizagcdo dos dados. Ha um material mais
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extenso, que reune todas as entrevistas ja analisadas por meio dos quadros
tematicos. Nesta dissertacdo, encontra-se apenas parte desse material
analisado (Anexo lll) para ilustracéo.

Nao € a intencao principal dessa forma de andlise a co-producédo de
sentidos, mas sim a organizacado dos temas que envolvem a expressividade
oral no cinema, de maneira a clarear o raciocinio a respeito do objeto de
estudo. Entretanto e por fim, a partir dessa organizacao dos relatos dos
entrevistados, foi possivel organizar pequenas discussdes sobre cada tema,
utilizando trechos de cada discurso a fim de ilustrar semelhangas e

contrastes de experiéncias, 0 que enriqueceu 0s resultados desta pesquisa.

A Figura 1 resume os procedimentos metodolégicos desenvolvidos

durante a pesquisa.
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Figura 1 - Procedimentos metodoldgicos desenvolvidos ao longo do
estudo.

Entrevista com diretores,
atores e editora de som.

Transcrigao das entrevistas
(Pretti, 1988).

Aprovagéo e liberagéo das
entrevistas pelos
entrevistados. Alguns optaram
por alterar contetido da
entrevista.

Leituras e analise por
quadros tematicos (Spink,
2004).

Organizagao tematica por
hierarquia de grupos, com
discussoes, utilizando
trechos das entrevistas.

CONTEXTUALIZACAO DOS SUJEITOS E ENTREVISTAS

Os diretores entrevistados foram identificados, neste estudo, com a letra
D e um numero, os atores com a letra A e um ndmero, a editora de som com
a letra S e o numero 1; eles serdo descritos com relacdo ao sexo, idade,

formacao, quantidade de trabalhos e premiacdes; serdo descritas as formas
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de contato.

D1 — Sexo masculino, 43 anos. Formado em Comunicagdo pela Escola
Superior de Propaganda e Marketing. Dirigiu trés longas. Um de seus filmes
contou com as premiagdes de melhor direcdo, de melhor atriz e melhor filme
pelo juri popular do Festival de Gramado, melhor filme pelo jari popular no Il
Festival Paulinia de Cinema. O contato com o diretor aconteceu via e-mail,

ele marcou um horario para a entrevista presencial, muito prontamente.

D2 — Sexo feminino, 43 anos. Foi aluna-ouvinte do curso de Cinema da
Escola de Comunicagao e Artes da Universidade do Estado de Sao Paulo.
Dirigiu treze curtas e cinco longas-metragens. Recebeu cerca de treze
premiacdes nacionais e internacionais, dentre elas: melhor filme, melhor
direcdo, melhor roteiro, melhor montagem, melhor edicdo de som, além de
mengao honrosa. O contato com a diretora foi realizado por e-mail. Ela
agendou um hordrio para a entrevista via skype.

D3 — Sexo feminino, 45 anos. Formada em Cinema pela Escola de
Comunicacao e Artes da Universidade do Estado de Sao Paulo. Diretora e
também roteirista. Dirigiu trés longas-metragens. Recebeu cinco premiacoes
por seus filmes e varias premiagdes como melhor roteiro. A entrevista foi

agendada via e-mail e realizada via skype.

D4 — Sexo masculino, 55 anos. Formado pela Escola Superior de Cinema
Sao Luiz. Dirigiu quinze longas e cinco curtas-metragens. Recebeu vinte
premiacoes por seus filmes, incluindo prémios internacionais. Entrevista

realizada via telefone.

D5 — Sexo masculino, 42 anos. Formado em Cinema e Televisdo pela
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Universidade do Sul da Califérnia. Dirigiu quatro longas e varios curtas-
metragens. Recebeu indicagdo de melhor filme no Festival de Gramado. O
diretor foi contatado via e-mail, respondeu prontamente e agendou entrevista

presencial em seu escritorio.

D6 — Sexo masculino, 31 anos. Formado em Cinema e Televisdo pela
Universidade do Sul da Califérnia, produziu um longa-metragem durante a
graduacdo e mais de vinte curtas-metragens; atuou como diretor de
fotografia para cinema, roteirista; atuou como diretor teatral e produziu

alguns programas televisivos. Entrevista realizada via Skype.

A1 — Sexo feminino, 25 anos. Realizou dez filmes nacionais, sendo oito
longas e dois curtas-metragens. A atriz recebeu premiagcdo como melhor
atriz e também foi indicada a premiacédo na categoria como melhor atriz

coadjuvante. A entrevista foi realizada via skype.

A2 — Sexo masculino, 38 anos. Formado em Artes Cénicas pela Escola de
Artes Dramaticas da Universidade do Estado de Sao Paulo. O ator atuou em
dezesseis filmes nacionais. Foi indicado a premiacdo como melhor ator duas
vezes; e como melhor ator coadjuvante, também, duas vezes. A entrevista

foi realizada via skype.

A3 — Sexo feminino, 43 anos. Comecou a atuar na infancia. Fez licenciatura
em danca pela Universidade Federal da Bahia. A atriz atuou em onze filmes
nacionais e quatorze novelas. Recebeu seis premia¢cdes como melhor atriz

em festivais nacionais. A entrevista foi realizada via telefone.

A4 - Sexo feminino, 39 anos. Formada em Artes Cénicas pela Escola de
Artes Dramaticas da Universidade do Estado de Sao Paulo. Atuou em sete

filmes nacionais. Recebeu premiacdo na categoria melhor atriz no Festival
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de Cinema de Gramado. Entrevista realizada via skype.

A5 - Sexo masculino, 46 anos. Formacao pratica. Atuou em dezesseis filmes
nacionais. Recebeu seis premiacbées como melhor ator e melhor ator
coadjuvante, além de outras indicagdes. Entrevista realizada pessoalmente,
no salao de festas do prédio onde o mesmo reside.

A6 - Sexo feminino, 35 anos. Formacao teatral e assessoria fonoaudiolégica
para teatro. Atuou em dois filmes nacionais. Entrevista realizada

pessoalmente, na casa da atriz.

S1 - Sexo feminino, 26 anos. Formada em musica pela Universidade Federal
do Parana. Mestrado em Mdusica pela mesma universidade. Tém em seu
curriculo vinte e dois filmes nacionais. Recebeu cinco premia¢des nacionais.

Entrevista realizada via skype.

Convidar a editora de som foi sugestao do diretor Fernando Meirelles, via
e-mail. O diretor ndo participou da entrevista, referiu que sua opinido talvez
nao fosse diferente da de outros profissionais. Segundo ele, o maior desafio
com relagédo a voz e fala € manter uma interpretagdo verdadeira e inteligivel.

Sugeriu que seria mais interessante para a pesquisa que houvesse a
opinido dos editores de som, visto que lidam com todos os problemas de fala
e de som, no planejamento da captacédo sonora e na pés-producao, quando
as falas e a trilha sonora sao editadas.
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RESULTADOS

She may be the beauty or the beast
May be the famine or the feast
May turn each day into a heaven or a hell

She may be the mirror of my dreams
A smile reflected in a stream

She may not be what she may seem
Inside her shell

(Trilha sonora em Notting Hill)

Os resultados desta pesquisa foram divididos em capitulos conforme as
categorias propostas a partir do processo de analise das entrevistas. O tema

maior, tema desta pesquisa, é a expressividade oral no cinema.

EXPRESSIVIDADE ORAL NO CINEMA

Por meio dos relatos dos entrevistados, observou-se que a voz e a fala
dos atores estavam envolvidas dentro de um processo, o de fazer o filme.
Portanto, criou-se dois grandes grupos: processo e produto. Toda criacao
envolve um fazer, com materiais, métodos, objetivos e resultados.

Foi assim que as outras categorias foram propostas e enriquecidas com
os trechos das entrevistas que, posteriormente, no capitulo de discussao,
foram dialogadas especialmente com o0s saberes cientificos da
Fonoaudiologia.

Dentre o processo, encontraram-se trés categorias: formacao da
expressividade oral, que engloba as subcategorias ‘preparo’, em oposicao
a ‘despreparo’, e ‘reparo’, quando nenhuma estratégia ou técnica permitiu
atingir o resultado esperado; tecnologias de apoio e infra-estrutura, que
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engloba ‘equipe e equipamentos’, ‘ambientes e recursos financeiros’ e
‘reparo’, referente a problemas de origem tecnol6gica ou de infra-estrutura; e
a fragmentacao da expressividade oral.

O quadro 1 apresenta todas as categorias conforme a proposta de
organizacao desta dissertacao.

No mesmo quadro, encontram-se as categorias referentes ao grupo
produto, que neste estudo é a expressividade oral ideal para o contexto
cinematografico. Neste grupo tematico, encontram-se as categorias
objetivos e caracteristicas.
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Quadro 1 - Categorias tematicas a partir da analise das entrevistas com
os profissionais do meio cinematografico.

Processo

Formacao da expressividade oral no cinema

A
Preparo

Reparo

A1
Instrumentalizacao
Prévia - IP

A2

Processo Criativo - PC

A3
Despreparo - DP

Dublagem
Edicao

Bioldgico-
histérico-psiquico
Educacao formal e
informal

Influéncias do
roteiro, da direcao
e de assessorias
Construcao da
expressividade
oral no cinema

Educacéao
ineficiente e/ou
inespecifica

Tecnologias de Apoio e Infra-Estrutura

Equipe e
Equipamentos e
Ambientes

Reparo

Dublagem
Edicao

Fragmentacao da Expressividade Oral

Produto
Expressividade oral
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O trabalho do ator no cinema se diferencia do teatro pela presenca da
tecnologia de gravacdo visual e sonora como mediadora de sua
expressividade. A possibilidade de filmar e captar o som proporciona uma
liberdade maior em relacao as narratividades das histérias, a incluir desde a
utilizacdo de cenarios diversos, iluminacdes e angulos especiais, até a
gravacao nao-cronoldgica, fracionada, com edicao e efeitos especiais.

A necessidade de aproveitar o ambiente, o clima, uma equipe ou recurso
financeiro leva ao planejamento das gravacdes das cenas em ordens
aleatorias. A possibilidade de filmar alguém em close, no quarto, leva a uma
sensacao de intimidade que nao existe no teatro.

A irreversibilidade de modificacdo de um filme depois de editado
proporciona uma preocupac¢ao maior com acabamentos e detalhes minimos,
uma vez que o que foi feito ndo podera ser regravado. Essa intimidade que a
camera e o microfone proporcionam exige uma expressividade oral
verdadeira, realista, sem esquecer que cinema é arte e, também,
entretenimento, pois deve atrair e manter a atencao do espectador.

Estas informagbes sédo parte sintetizada da andlise das entrevistas.
Abaixo, seguirdo as categorias, de acordo com o quadro proposto acima,
onde trechos das transcricdes serao apresentados na integra, para compor o
didlogo com a Fonoaudiologia, na posterior discussao.

PROCESSO

A palavra processo vem do latim procedere e significa colocar acées em
sequencia a fim de atingir uma meta. Uma série de acdes envolve a criacao

da expressividade oral ideal de uma personagem cinematografica.
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FORMAGCAO DA EXPRESSIVIDADE ORAL NO CINEMA

O ator, instrumento da expressividade oral e porta-voz de outras vidas,
histérias e emocdes é o centro de todo este estudo. Assim, os
procedimentos serdo discutidos do ponto de vista dos préprios e de
profissionais diretamente envolvidos no mesmo processo. O diretor, que é a
figura de maior influéncia na organizacdo de um filme, muitas vezes é o
préprio roteirista, além de escolher o casting®, dirige de acordo com seu
estilo e género cinematografico o elenco e a equipe técnica.

Este topico sobre a formacao da expressividade oral no cinema envolve
todos os processos até a finalizacdo do longa-metragem, apds a edi¢ao das

gravacgoes.

A- Preparo
Trés subcategorias compdem os relatos sobre o preparo da
expressividade oral no cinema: a instrumentalizacdo prévia; o processo

criativo; e o despreparo.

A1 - Instrumentalizacdo Prévia

Os atores tém sua estrutura fisica, a constituicdo bioldgica, historica e
psiquica, que ira representar o ideal de personagem que o diretor pensou.

Além da constituicao bioldgica, historica e psiquica, a instrumentalizacao
prévia envolve a construcao do conhecimento, com a educacao informal, em
outros meios de comunicacdo (televisdo e teatro), a prépria experiéncia

pratica ou empirismo; a educacao formal em graduacao de artes cénicas; ou

® Atores que irdo incorporar suas personagens.
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complementar, com aulas de canto, preparadores de elenco e assessoria

fonoaudioldgica.

A1.1 — Constituicao Bioldgica, Historica, Psiquica

Essa constituicdo permite a producao das vozes e das falas necessarias
na composicdo das cenas. Histéria de vida, aspectos familiares, culturais,
sociais e educacionais estdo presentes na voz do ator e podem ajudar a
representar alguma personagem. Dessa forma, o passado emotivo e as
experiéncias de vida fazem parte do repertério, como recursos prévios da

comunicacao, que tais profissionais buscam para se preparar ou treinar.

= Compatibilidade entre Corpo, Voz e Personalidade

O tema apareceu no relato de varios diretores, atores e da editora de
som, com a questdo da compatibilidade entre corpo e voz, na relacédo
psicodindmica. Como pré-requisito para o cinema, arte e entretenimento, a
seducao do espectador se da por meio da visdo e da audicdo, ou seja,

expressividade corporal, visual, e oral, sonora.

“Eu acho que o cinema trabalha muito com a seducdo. E da
caracteristica do veiculo, do suporte, essa proximidade toda. As
pessoas nos olham e nos percebem de outro jeito, de um jeito que
nem a gente percebe, nem eu tenho essa proximidade que o cinema
tem comigo, essa invasdo que tem, de se aproximar tanto de mim,
essa quebra territorial, inclusive na questao sonora, também.” A5

Tal preocupacdo com os estimulos visuais e auditivos talvez seja a razéo
para que a tematica compatibilidade entre corpo, voz e personalidade
emergisse no relato de varios profissionais. A relagcdo harmoniosa e estética
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entre esses elementos se mostra importante desde a selecdo do casting.

“Agora a questdo da voz... E... Eu ndo sei, porque os atores tém as
suas vozes e se vocé chama o ator, vocé ja comprou a voz dele.” D3
O discurso de D3 traz uma concepcao do ator e sua voz como ferramenta
estatica, sem possibilidade de alteracdo ou adaptacao a outro padrdo. Sem
a possibilidade de outra forma de expressdo. Esse conceito também esta
presente no relato de D4.

“Ao mesmo tempo em que é uma preocupacdo imediata, ndo ha
duvida que na escolha do ator, a questao da voz vem junto. Eu acho

que isso passa por um processo de selecao, também!” D4
Entretanto, o relato de alguns atores mostra possibilidades diferentes,
inclusive levanta a questao do despreparo dos atores em se adaptar a outros
padroes de expressividade oral, limitando a selegcdo para determinados

papéis.

“E € muito facil vocé descartar, por exemplo, numa situacdo de
escolha de elenco... No cinema isso é muito drastico, vocé descartar
atores por causa da voz, porque, pra homem, pra mulher também,
vocé tem que trabalhar num registro grave. Se vocé nao trabalha num
registro grave, vocé tem uma tendéncia a ser usado mais pra
comeédia, pra um papel leve...” A5

QOutro ator, A2, também mencionou a voz como critério de selecao de
casting, devido a voz e ao tipo fisico ideais para a personagem. Referiu que
acredita que isso ocorre porque, em geral, os atores estdo mal preparados

para o que ele chamou, ao longo do relato, de construgdo vocal da

personagem.

“O cinema tem essa tendéncia de colar o personagem ao ator, o
casting no cinema €& muito proximo! Ninguém vai chamar vocé
(entrevistadora), por exemplo, pra fazer uma senhora de 70 anos,
num filme... No teatro, isso € possivel! No teatro, isso € bem-vindo! No
cinema é dificil esse risco, porque eu acredito que, sim, os atores
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estdo muito mal preparados... Vocalmente, é... Entdo assim, em vez
de pedir pra vocé envelhecer a sua voz pra interpretar uma mulher de
setenta anos, eu vou chamar uma mulher de setenta anos pra fazer
uma mulher de setenta anos...” A2

Esse comentario do ator trouxe a questao do despreparo dos atores para

a construcdo da expressividade oral no cinema, o que ele qualificou como

um risco. Os atores se arriscam ousar na criacao teatral, mas o despreparo

para o naturalismo cinematogréafico parece, segundo alguns dos relatos,

limitar a criagao.

“Existe infinitas possibilidades de coisas pra se fazer com a voz, e pra
mim, quem abriu essa histéria foi a MM (fonoaudidloga). E era
realmente de libertar o ator da propria voz para consegquir criar outras
vozes, dar vozes verdadeiras para o0s personagens, nao ficar
emprestando so a sua. As vezes convém emprestar a sua, porque
combina! Mas as vezes, ndo. As vezes fica meio deslocado... Sempre
tem uma mudancinha aqui, outra ali, que vocé pode fazer... E vocé
sacar qual é e ai vai de cada ator...” A6

A experiéncia de A6 traz a questao da flexibilidade no uso da voz, o que

ela qualificou como algo libertador para o trabalho do ator.

@)

“E a voz é fundamental, conheco muita gente que ndo chama uma
atriz ou outra por causa da voz, porque ndo gosta da voz da pessoa e
ela é uma pessoa que sempre faz a propria voz... Nem tem
consciéncia de que a propria voz ndo agrada! Isso é muito importante,
mesmo, para o trabalho do ator e precisa ser mais desenvolvido.” A6

diretor D4 trouxe exemplos da histéria do cinema sobre

incompatibilidade entre corpo, voz e personalidade que na época sbé

puderam ser resolvidos por meio da dublagem. A qualidade vocal, referida

como timbre por ele, em alguns casos de atrizes muito famosas fez com que

tivessem a propria voz dublada em grande parte de suas carreiras. Mulheres

que ele considerou extremamente femininas, porém com voz masculinizada

ou rouca; bem como homens altos e fortes com voz infantilizada ou

feminilizada.
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“Evidentemente, a compatibilidade, quando vocé fala em voz no
cinema, existe ai uma preocupac¢do desde o comecgo da trilha sonora!
Compatibilidade do timbre com o tipo fisico que esta na frente da
camera!l” D4

E isso é algo que ndo ficou apenas na historia. Apesar de nas ultimas

décadas haver maior aceitacdo de mulheres com a voz mais masculinizada

por mudancgas nos padroes socio-culturais (D4). O relato de S1 trouxe varios

exemplos em que houve necessidade de dublagem total de alguns atores

devido a incompatibilidade da expressividade oral com o tipo fisico do ator

ou com a personalidade da personagem.

“Eu acho que existem muitas dificuldades, comegando, por exemplo...
eu ja passei por muitas situacées em que o casting que é feito pelo
diretor, do ponto de vista da voz mesmo, ndo se encaixa com 0
personagem que ele queria! (...) Isso é algo que acontece muito! Do
casting ser feito ndo para o ator correto, sabe? Entéo, ai a gente entra
com problema de sotaque, a gente entra com problema disso que
vocé falou, de timbre, de qualidade vocal, as vezes vocé tem um
personagem que tem um vozeirdo e ele faz o casting para um ator
que fala fininho. E ai o ator tem que ser o personagem principal, o
cara é um herdi, ai ndo funciona, ai tem que dublar o filme inteiro...”
S1

A5 também trouxe a questdo da compatibilidade vocal, mas referiu-a em
relacao ao meio.

“Acho que se o ator ndo tem um registro de voz agradavel, um timbre
agradavel, ndo sabe trabalhar a tonalidade de uma maneira
agradavel, ele eventualmente vai ser descartado. Porque a
parafernalia do cinema implica numa sensacéo de gosto. Entdo, por
exemplo, tem pessoas lindas que, quando aparecem na frente da
camera, ficam feias. Tem pessoas feias, que aparecem na cdmera e
ficam lindas. A voz é a mesma coisa (...) com relacdo ao microfone.
Tem atores que ndo combinam com o meio ali, com o veiculo. E ator
de cinema com voz ruim é muito dificil, ou que nao sabe trabalhar,
que ndo tem consciéncia de como se expressar naquele veiculo,
especifico.” A5

De acordo com o relato de A5, ha vozes que combinam com a captacao
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sonora cinematografica e vozes que nao combinam. Ao longo de sua
argumentacéo, ele explica que isso deve ser critério para fazer cinema. Ao
final do paragrafo, diz que ha ator “que ndo sabe trabalhar (a
expressividade), que nao tem consciéncia de como se expressar naquele
veiculo”. Para ele, ndo ha atores com vozes ruins, porque esses nem
chegariam a ser contratados. Acredita, também, que essa ‘voz ruim’ possa
ser falta de preparo ou de conhecimento especifico para se expressar nesse
meio.

= Bem-Estar Vocal

Com base no relato dos profissionais entrevistados, A3 referiu a
importancia do preparo, do cuidado com o que chamou de “ferramentas do

ator”.

“E tem o aspecto técnico que é de vocé cuidar da voz, de vocé
aquecer a voz. Nao tem muito tempo que eu aprendi uns exercicios
muito basicos de aquecimento das cordas vocais. (...) Sempre tive o
habito do aquecimento corporal, sempre tive muita consciéncia
corporal e o entendimento e a consciéncia de que é preciso aquecer o
corpo e como trabalhar esse corpo e tal. Mas as cordas vocais, eu
nédo tinha esse conhecimento, o conhecimento de coisas basicas que
agora eu tenho. (...) Eu tenho visto alguns exercicios muito basicos,
que séo de aquecimento, de preparagado pra entrar em cena. E ndo e
pra vocé ficar com uma voz linda, perfeita, e isso ou aquilo. E pra
vocé ficar com a voz disponivel. Muitas vezes até, numa fala, uma
palavra fica engasgada ou vocé titubeia, da uma gaguejada numa
outra palavra e isso foi fruto da emogéo ali da cena, do momento, e
isso ajuda muito a contar essa histéria. Entdo, a coisa do aquecimento
vocal é justamente pra vocé depois relaxar e deixar vir a verdade do
momento. (...) Vocé tem que estar com tudo pronto, todas as
ferramentas muito bem preparadas, disponiveis e afinadas, que sao o
corpo, a voz, o pensamento que traz o entendimento do que
acontece, a emogdo. Todas essas ferramentas tém que estar super
trabalhadas, relaxadas, pra servir essa historia, essa personagem...”
A3

Doencas que afetam a voz podem interferir no trabalho dos atores,
conforme o relato de D1, D6 e AS.
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“Pode até em alguns momentos que acontecem no dia-a-dia da
gente... Sei la... Pegou uma gripe e esta sem fala! Dai tem umas
tecnicazinhas porque o trabalho ndo pode parar ao mesmo tempo,
porque tem muita grana em jogo pra vocé falar ‘Vamos parar uma
semana pra vocé melhorar’ D1

As ‘tecnicazinhas’, referidas por D1, sdo os exercicios vocais. Em seu
relato referiu ja ter trabalhado com assessoria fonoaudioldgica, bem como
considera importante que os atores realizem acompanhamentos constantes,
tanto com fonoaudiblogos, quanto com professores de canto, para ampliar e
aperfeicoar suas possibilidades de atuacdo. No relato abaixo, A3 refere uma
experiéncia positiva de seu aprendizado sobre exercicios de aquecimento
vocal. A atriz explicou que descobriu isso ha pouco tempo, que ao longo de
sua carreira, cerca de vinte anos que trabalha como atriz, sempre fez
aquecimento corporal e sempre teve muita consciéncia corporal, mas nunca

tinha se preocupado com a voz.

“Estou saindo de uma gripe, isso € até interessante, ontem eu estava

com febre de noite e achei que eu ndo ia consequir, mas hoje a tarde

eu fiz uma locugdo e uma apresentagdo de um video. Gragas a esses
exercicios vocais e muita agua, pra consequir fazer!” A3

Ja outro relato de ator, A2, evidenciou nunca ter visto alguém aquecer a

voz para atuar no cinema. Ele explicou que isso se deve ao conforto da

projecao vocal, que o microfone resolve, pois, segundo ele, ninguém cansa a

voz para fazer cinema.

“Ninguem aquece pra fazer cinema, ninguém cansa a voz pra fazer
cinema.” A2

No relato a seguir, D6 também compara cinema a experiéncia teatral, ao

referir que o primeiro contexto exige menos esforgo fisico e vocal dos atores

e, por essa razao, exigiria menos cuidados em relacao ao bem-estar vocal.
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“Normalmente o maior problema que a gente vé de voz, é o ator estar
gripado, ou estar com algum tipo de doenca que ele fica mais fanho
ou que ele tem algum probleminha.” D6

O diretor explicou:

“Se vocé pega um dia tipico de filmagem, trabalhando, eu sei que é
absurdo isso, mas se vocé trabalha dez ou quatorze horas num dia
tipico de filmagem, de um longa-metragem de ficcdo, que é normal,
um ator, em termos de falar, ele vai falar no maximo duas horas. Se
vocé esta fazendo um filme, vocé vai usar a voz dele na filmagem por
mais ou menos umas duas horas. Entao ele ndo sofre um estresse
que nem ele sofre no teatro, que tem que fazer a voz chegar até o fim
do teatro, até a ultima pessoa da platéia.” D6

Ja o diretor D1 referiu ter presenciado casos em que os atores ficaram

roucos ao longo das filmagens.

“Agora, quando vocé pega um ndo-ator, ai esse é grave. Dai vocé
comeca a sentir problema de diccdo, problema de como colocar a
voz, comecga a perceber que o cara comega o filme de um jeito, acaba
rouco porque ndo soube trabalhar as cordas vocais e tudo mais,
entao isso é muito comum, né?” D1

A1.2 - Educagéo formal, informal e complementar:

Varios profissionais relataram a importancia da busca de conhecimentos
especificos para o trabalho do ator. Dentre as maneiras de se preparar foram
mencionadas faculdades de artes cénicas, escolas de teatro, experiéncia ou
empirismo a partir de pecas de teatro ou atuacdo em televisdo ou cinema,
aulas ou assessorias de profissionais como professores de canto,
preparadores de elenco e fonoaudi6logos.

A partir da experiéncia, do contato, que cada profissional teve com essas
formagdes, surgiram os relatos e julgamentos sobre pontos positivos e
negativos de cada uma dessas maneiras que os atores podem encontrar de
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se preparar.

Grande parte dos profissionais referiu ser mais facil a atuagdo daqueles
com educagdo formal em teatro, pois vém com conhecimentos e
embasamentos que permitem o processo criativo e transmitem mais verdade
na expressividade oral.

Tanto diretores, quanto atores referiram que o cinema costuma contratar
pessoas pelo critério fisico, a aparéncia ideal, o que, muitas vezes, dificulta a
preparacao. Essas pessoas sao citadas como nao-atores, atores eventuais
ou tipos. Os atores com formacao por experiéncia televisiva foram citados
por um diretor e por um ator. Ambos referiram que atores de televisao
possuem o naturalismo mais ideal para o cinema, entretanto, em ambos o0s
discursos apareceu certo desapontamento em relacdo a esse naturalismo
televisivo, por ser algo cotidiano demais, sem ousadia criativa, artistica.

O diretor referiu sobre esse naturalismo como “aquele naturalismo que
esta ficando cada vez mais chato, inclusive” (D1) e o ator (A2) explicou que
0 publico tem se acostumado com esse naturalismo da televisdo e ndo tem
aceitado outra maneira de representar. Por isso, A2 acredita que esta seja a
tendéncia do cinema, apesar de ndo gostar.

A educacao prévia para atuacao pode variar, conforme ja referido, e vai
direcionar os caminhos que o ator ira percorrer para realizar um trabalho de
sucesso. Segundo D1, é importante saber a educagdo que o ator
selecionado para o casting possui, pois auxilia o diretor a prever alguns
problemas durante a producéo.

“S&o varias vertentes, quer dizer, cada fonte te fornece um tipo de ator
e dai vocé tem que saber inclusive até aonde chega cada um. Como
jogar com isso, saber aonde chega cada um é o fundamental... A
gente faz coisas que sao feitas da fala e se a fala ndo estiver bem
colocada vira um problema...” D1

Outro diretor, D6, comentou a importancia do preparo do ator, como um
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profissional, que € dominar seu instrumento de trabalho.

“Cada artista dentro da cinematografia trabalha com uma ferramenta,
o ator também tem as ferramentas dele e essa ferramenta é a fala.
Ele tem que cuidar disso, ele tem que preparar isso. Se eu chegar no
setting de filmagem sem estar preparado, o meu amadorismo fica
Obvio. Entdo, o que eu penso é que o ator também tem que ter essa
nocdo.” D6

O relato também denota a necessidade de uma preparacao — educacao —
especifica, quando D6 diz “cada artista dentro da cinematografia trabalha
com uma ferramenta, o ator (...) essa ferramenta é a fala (...) ele tem que
preparar isso”.

A atriz A1 explicou que como profissional que usa a voz como instrumento

de trabalho, deve saber usa-la com profissionalismo.

“Hoje eu tenho certeza que preciso saber como colocar a minha voz.
Por mais que seja uma cena mais intima, é um trabalho, eu tenho que
usar a minha voz de forma profissional. Eu tenho percebido a
importancia do trabalho da voz no cinema.” A1

Importante notar que, nos varios trechos relatados, os profissionais
trouxeram questdes que refletem o proprio conceito do que é ser ator. A
seguir, todos os relatos especificos de maneiras de preparar a
expressividade oral foram selecionados e divididos a fim de organizar as

opiniées dos profissionais e o raciocinio do leitor.

» Educacéo teatral

Segundo o relato dos profissionais, os atores com educacao teatral

possuem mais conhecimentos ou maior instrumentalizagdo com relacao a

expressividade oral (D1).
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“Mas no dia-a-dia de cinema e eu te falo de televisdo também, porque
€ muito proximo e eu trabalho com ela também, o que vocé vé é isso,
a questao toda esta na formacao do ator. O bom ator, o ator estudado,
formado, e que em geral o berco dele é o teatro, esse vem com uma
preparacdo muito forte de voz, de colocacdo, de como articular, de
como quebrar a articulagcdo, porque dai ele tem papéis que pedem
isso... Sei la, vai... Ele tem que gaguejar, ter a voz falha, ou ficar
rouco.. Ou ficar sem voz tal, quer dizer, o cara tem uma técnica vocal
que vem de estudo. Entdo, com esses caras é muito prazeroso
trabalhar porque eles chegam em qualquer lugar...” D1

Para o diretor D4, o timbre e a dic¢ao, ou seja, a qualidade vocal e a
pronuncia ou articulacdo, sdo essenciais para o ator de cinema. Por isso,
para ele (D4), o ator com educacao teatral estd mais bem preparado para

atuar, visto que tem maior dominio no uso da voz e da fala.

“Com o som direto, hoje tem que se preocupar, a meu ver, uma das
grandes preocupagbes sdo com relagdo a timbre e dicgdo! Sdo as
coisas essenciais! Por isso que o ideal é sempre trabalhar o ator com
formac&o teatral. Porque o problema da diccdo ja € um problema
vencido por antecipacdo. Nao sé com a disciplina... Tem a disciplina
que o ator ja tem: sabe trabalhar a dicgdo, sabe trabalhar a questao
da modulacdo, ou seja, que altura, e o resto a gente trabalha em
conjunto...” D4

No trecho abaixo, o mesmo diretor (D4) explicou que pessoas sem
preparagcdo da expressividade oral no cinema, o que ele chamou de atores
eventuais, precisam passar pelo mesmo processo de preparacdo antes de

gravarem um filme.

“Bom, de qualquer forma, isso ai que eu té te dizendo pressupbe uma
preparacao dos atores, uma formacao teatral bastante sdlida! Mesmo
que vocé trabalhe até com atores eventuais, que ndo sao atores, mas
pessoas que vocé encontra, tipos... Normalmente esses tipos passam
por um processo de aprendizado, inclusive pra poder aprender a
disciplina do ator teatral. Pelo menos é assim que eu tenho trabalhado
nos ultimos vinte, trinta anos.” D4
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A educacgdo teatral pode englobar atores com experiéncia em teatro,
desde uma formagéao pratica, empirica, até uma formacao em instituicao de
ensino superior. O relato desses profissionais nao evidenciou tais detalhes.

Os relatos acima trouxeram o lado positivo da educacgao teatral, tendo
como justificativa 0 maior dominio no uso da voz e da fala. Entretanto, ha
opinides divergentes. Abaixo, o relato do diretor D6 e do ator A5 reflete as
dificuldades na adequacgao da expressividade oral teatral no cinema.

“A hora que vocé recebe esse ator no seu setting e vocé comecga a
trabalhar com ele, comecga a trabalhar as cenas com ele, vocé vé que
ele usa a fala dele do jeito errado. Do jeito errado, ndo para o teatro,
mas para o cinema. Entédo ele tenta falar tudo certinho, fazer todas as
entonagées certinhas, ele tenta... Como eu posso dizer...? Ele foge do
natural! E o cinema tem isso, ele tenta ir para a realidade. Essa ilusgo
de realidade. O cinema tem que criar um mundinho verdadeiro e esse
mundinho verdadeiro tem um jeito de falar!” D6

Outro diretor, que viu como positiva a educacao teatral, também levantou
a questao da adaptacao da expressividade oral entre os meios. D1 referiu:

“S0 que eu tinha que lembrar eles toda hora ‘Isso é teatro. No cinema,
oh, o microfone esta aqui’ ((apontando para cima)). Entdo ndo tem
porqué sair falando assim, ndo tem ninguém que escuta la
((apontando para o fundo, como o fundo da sala de teatro)), entao é
possivel trabalhar de uma forma diferente. Esse é o ator de teatro
que, quando comecga a ir para o cinema ou para a televisdo comecga a
perceber que sdo dois meios completamente diferentes no uso da
voz. Tanto de entonacéo, tanto de se colocar e tudo mais!” D1

Outra questao importante foi levantada pelo ator A5, que referiu encontrar
dificuldades em contracenar com atores de formacdes diferentes. Ha a
dificuldade em tornar o didlogo harmonioso, visto que cada ator traz uma

maneira de se expressar devido aos embasamentos distintos.

“O ator do teatro é muito articulado e muito orgulhoso da propria voz,
muito encantado... Os atores, as atrizes, eles se encantam com a
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propria voz e as vezes vocé vé atores mais cantando que falando no
palco. Isso no cinema é tragico. Uma coisa impossivel. E, quando eu
tenho que trabalhar com esse tipo de ator € sempre muito dificil.
Porque eu tenho todo um trabalho que é voltado para a linguagem do
cinema, eu ndo gosto de falar natural, porque isso ndo existe, é uma
linguagem premeditada e estudada pra um veiculo.” A5
Os relatos dos profissionais discutiram a questdo da preparacdo da
expressividade oral do ator de teatro que vai para o cinema. Segundo 0s
relatos, em relacdo a outras maneiras de preparacao, o teatro proporciona
maior dominio da expressividade oral. Entretanto, por ndo ser especifica
para o cinema, pode gerar problemas quanto a naturalidade da
interpretacdo; problemas na relagdo entre atuacdo e tecnologias de
captacdo; bem como na relagdo dialégica harmoniosa entre atores com

preparacoes distintas.

» Educacéo televisiva

O relato dos profissionais € recorrente quanto ao objetivo da
expressividade oral no cinema transmitir verdade e naturalidade. Segundo
dois dos profissionais entrevistados, com os relatos a seguir, o naturalismo é

a fala semelhante ao cotidiano, “fala como se estivesse na casa dele”.

“Tem os atores que ja foram criados dentro da televisdo, é bom falar
que no Brasil, principalmente quando se fala de cinema, boa parte dos
atores, ou sairam do teatro ou da propria televisdo. E raro o ator que
tenha iniciado no cinema, hoje em dia... Ai a televisdo ja da outro
espirito absolutamente indiscutivel, que é aquele naturalismo, que
esta ficando cada vez mais chato, inclusive, que é aquela coisa que o
cara fala como se estivesse na casa dele. Ai esse cara ndo consegue
fazer teatro, mas esse cara, no cinema, se sai muito bem porque é
aquele naturalismo que a gente busca cada vez mais.” D1

O fato da televisdo também se relacionar com as tecnologias de captacao
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de imagem e som, além de contar com uma producéo, faz com que o ator
com esse tipo de experiéncia consiga lidar muito bem com o contexto
cinematografico.

A seqguir, o ator A2 propds uma reflexdo sobre o naturalismo difundido
pela televisdo, como algo que limita o processo criativo e, por essa
concepcao, o papel do ator quanto a expressividade oral envolveria apenas
o saber falar de maneira inteligivel, com boa diccao, ou seja, ndo haveria a

necessidade de criar outras maneiras de se expressar oralmente.

“Essa questdo da interpretacdo hoje em dia é uma questao séria,
porque a televisdo difundiu um tipo de interpretacdo que € chamada
de naturalista, mas é um naturalismo televisivo, um naturalismo
cotidiano, é quase um néo-interpretar, entdo da a sensag¢do, hoje em
dia, que quanto mais a vontade vocé for, quanto mais a vontade vocé
estiver em cena, melhor ator vocé é. Eu venho de uma escola um
pouco diferente, venho de uma escola que os atores antigos... Se
vocé comparar a interpretacdo de um ator jovem, via de regra é claro,
e de um ator de uma geracao passada, vocé vé que eles tem uma
preparacdo vocal diferente, tanto na projecdo vocal, quanto no
desenho vocal. Existe uma preocupacdo na construcdo do
personagem e da frase através da modulacdo vocal. Hoje em dia, a
interpretacdo, no carater vocal, na minha opinido, esta muito plana,
esta muito nada, sabe? Ta muito jogar o texto foral Nao existe uma
construcdo dramatica do verbo, existe um dizer ja na maneira mais
natural possivel e isso, hoje em dia, € reconhecido como uma boa
interpretacdo.” A2

A opinido do diretor D1 ao afirmar que esse naturalismo “esta ficando
cada vez mais chato”, entretanto é o que se “busca cada vez mais”, encontra
semelhanca no relato do ator A2, quando diz “eu n&o penso assim, mas
infelizmente eu acho que é uma tendéncia”, ao abordar o naturalismo
televisivo como auséncia da construcdo expressiva da oralidade para a

personagem.

“Ninguem aquece pra fazer cinema, ninguém cansa a voz pra fazer
cinema. Entdo a sensacdo que da é que vocé nao precisa de uma
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preparacdo. Eu acho que ndo, eu quando vejo um ator da geracao
antiga que é capaz de modular a sua voz, de construir bem uma voz
diferente da sua para a personagem, de construir bem a personagem,
eu adoro! Mas acho que é uma questdo geracional mesmo, ndo so
dos atores, mas do publico também! Hoje em dia, o publico vai ao
teatro e sai dizendo ‘ai, eu achei muito teatral.... Mas ele foi ver
teatro! Entdo € assim, achar teatral virou uma degradacdo da
interpretacdo, porque o publico também esta se acostumando com
esse naturalismo televisivo... E também esta estranhando qualquer
coisa que seja um pouco além desse naturalismo televisivo, ta
estranhando qualquer construgdo vocal, ta estranhando qualquer
elaboracao maior da personagem. Entdo eu acho que é uma
tendéncia dos atores e do publico de quanto mais vocé jogue o texto
fora, melhor é. Eu ndo penso assim, mas infelizmente eu acho que é
uma tendéncia, € um caminho que a gente ta indo...” A2

A reflexdo que esses dois profissionais trouxeram sobre o ator com
experiéncia em televisdo é por um lado positiva, ao afirmar que ha grande
semelhanca em relagdo a expressividade oral em ambos os contextos,
televisivo e cinematografico.

Entretanto, ha o lado negativo proposto no contexto televisivo que é a
limitacdo do processo criativo, em relagdo a maneira da personagem se
expressar, que talvez ndo desafie o ator a realmente viver outras vidas, ou
seja, criar. O ator, como todo artista, sente prazer na criacdo, afinal que
trabalho haveria em apenas dizer as falas do roteiro como se fossem eles
mesmos? O proximo relato da atriz A6 também levantou essa questdo e
diverge em relacdo ao aspecto positivo levantado pelos profissionais

anteriores.

“E que os atores da televisdo, eles ndo tem nenhum preparo. Muitas
vezes, esses mais famosos, esses bonitinhos, que sdo criados na
televisGo para televisdo... Tem ator de teatro, tambem, que ai é
diferente, fazendo televisdo, I6gico! Mas esses, a maioria que a gente
ta vendo, que a gente ja ndo aglenta mais, as vezes € isso, o cara sai
de uma novela de italiano, pra fazer uma novela de chinés ((risos)), de
indiano... E falava com o mesmo sotaque nas duas novelas! ((risos))
E muito engracado! O proprio (...) ((nome de ator)), ((risos)) que é um



68

ator bacana, vai... Fez novela a vida inteira... Mas € um ator que deve
ter tido uma formacdo de teatro, que naquela época, so6 se tinha
formacdo de teatro... Hoje em dia, ndo... Hoje em dia tem até
formacdo de cinema, né? Com a (...) ((nome de preparadora de
elenco))”

A atriz A6 fez uma critica importante. Tanto televisdo, quanto cinema,
ambos lidam tanto com o prazer visual, quanto auditivo, e por isso ha a
preocupacao em selecionar pessoas com boa aparéncia. Entretanto, o relato
da atriz ao refletir sobre a formagao do ator, evidenciou a preferéncia pela
educacgao teatral. A atriz explicou, em outras palavras, que os atores com
educagcao televisiva ndo sdo preparados para ousar na criacdo da

expressividade oral das personagens, mas para entretenimento cotidiano.

» Educacdo Cinematogréfica por Experiéncia ou Empirismo

O depoimento da atriz A3, baseada nos caminhos e dificuldades que
encontrou ao longo de sua carreira no cinema, abordou aspectos do
contexto nacional e da auséncia de uma educacao formal para o ator de
cinema. Ela explicou que aprendeu na pratica métodos e estratégias

pessoais de atuacao nesse contexto.

“Hoje até existem mais faculdades e alguns cursos regulamentados
pra atores no Brasil, mas a gente nao tem uma formagdo com know-
how, de fato. A gente acaba aprendendo muito com a experiéncia do
trabalho. Se quiser, a gente pode fazer varios cursos e, sei la, fazer
uma faculdade, mas a grande escola continua sendo a experiéncia do
trabalho e ndo a da escola, aqui no Brasil. Entdo, eu acho que cada
um vai descobrindo o seu método, a gente ndo tem uma super escola
com método de interpretagdo, entao a gente também ndo tem uma
escola de utilizacdo da voz, a gente vai aprendendo cada um por si,
que é um pouco do que eu te falei que ha pouco tempo eu aprendi
esses exercicios super basicos que estao me ajudando muito! Entao,
eu acho que a dificuldade é essa, a gente ndo ter varias escolas,
utilizando métodos consistentes... A gente nao tem know-how, mas a
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gente tem muita inspiracdo, a gente tem muita criatividade, a gente
tem historias muito boas, personagens muito fortes. A gente tem a
emocgdo a flor da pele, eu acho que tudo isso acaba nos ajudando,
acaba compensando essa falta que eu acho que a gente tem de uma
escola. A gente é muito intuitivo, tudo vai muito na intuicdo e vocé vai
descobrindo algumas coisas que ajudam, entdo eu acho que a maior
dificuldade é essa: a gente ndo ter escolas com métodos que nos
auxiliem, que nos ajudem logo no inicio. A gente acaba que vai
aprendendo e tendo experiéncias e quebrando a cara.” A3

Segundo a atriz A3, ainda que, atualmente, existam escolas para os
atores, elas ndo tém meétodos consistentes que os preparem de maneira
efetiva. Para ela, os métodos ainda sdo muito intuitivos e os atores precisam
contar com a propria criatividade, personalidade, passionalidade, para
representar. Referiu que os atores aprendem muito mais no trabalho que em
alguma formacao especifica.

Outra questao importante, quando a atriz referiu “a gente acaba que vai
aprendendo e tendo experiéncias e quebrando a cara”, é que os atores, ao
contrario da maioria das profissées, lidam com uma exposi¢cao pessoal muito
grande, tém sua vida particular exposta em revistas, jornais e internet, além
de serem avaliados o tempo todo pelo publico e pelos criticos de cinema. E
comum o habito entre os espectadores brasileiros de avaliar o desempenho
profissional dos atores, tanto na televisdo, quanto no cinema.

Nesse depoimento, a expressao ‘quebrando a cara’, utilizada pela atriz,
provavelmente se referiu a alguns fracassos no inicio de sua carreira, que
poderiam ter sido evitados caso houvesse uma preparacdo mais consistente

para os atores iniciantes.

A2- Processo Criativo

Ainda com relacédo ao preparo da expressividade oral no cinema, alguns
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dos profissionais entrevistados mencionaram estratégias utilizadas na
criacao, para planejar ou construir a expressividade oral das personagens, a
qual se concretiza somente apos a finalizacao de todo o processo de edicao
do filme.

Ha, entdo, além da instrumentalizacdo prévia, as influéncias das
propostas da direcdo, da escrita dos roteiros e estratégias especificas, de
conhecimento geral ou desenvolvidas individualmente, para a construcédo da
expressividade oral das personagens.

Primeiramente, a direcao escolhe ou escreve um roteiro. Entdo escolhe o
casting que ira representar aquelas personagens e a equipe técnica que ira
acompanha-los.

Assim, a ordem dos tépicos seguira a mesma ja citada: direcao, roteiro e
estratégias e métodos.

» Influéncia da Direcao

Ha diversos diretores e estilos de direcdo. Entretanto, se a diregao seguira
uma linha mais flexivel ou mais rigida é critério do diretor, que centraliza as
decisdes principais da producdo cinematografica. Os diretores de cinema
possuem formacdes variadas e isso também interfere na maneira de dirigir

os atores e a equipe.

“Existem estilos de direcdo. Vocé pega uma direcao mais inglesa,
vocé tem um respeito maior pelo trabalho artistico do ator... {(...)
Agora, tem diretor que fala ‘eu quero que vocé entre por essa porta e
fale ‘Bom dia, Camila, como vocé esta, hoje?” ((Fazendo voz grave e
fala sem curva entoacional)). O cara vai querer exatamente isso! E o
ator vai ter que fazer isso!” D6

Ha diretores que preferem escrever os proprios roteiros e isso sera
discutido no tépico sobre a influéncia do roteiro e ha diretores que participam
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desses roteiros, como no caso do diretor D5.

“Dos filmes que eu dirijo, eu participo do roteiro também, eu consigo
dirigir bastante no roteiro. Roteiro é uma coisa que o ator vai levar pra
casa e vai ler, vai prestar bastante atencdo, pra fazer um bom
trabalho. Entdo eu ja coloco bastante informacao ali sobre o
personagem, sobre a situagdo, sobre as coisas que estao em volta da
cena. Entao é claro que a tonalidade da fala, o timbre, o volume e
acima de tudo a interpretagdo.” D5

O mesmo diretor, D5, referiu realizar a preparacao dos atores através da

direcao.

“Entdo, para uma variagdo emocional do filme, essa interpretacdo na
voz também tem haver, a gente pensa nisso quando a gente faz a
preparacdo dos atores ou a direcdo. Pra depois ter um bom material
na hora de montar.” D5

Sobre a influéncia da direcao, a atriz A3 comentou que devido a funcao do

diretor de exigir que ele observe toda a equipe, ha um foco menor para o

ator, ainda que alguns diretores consigam dirigir todos os detalhes e ainda

dirigir os atores.

“Néo é o caso do diretor, o diretor olha o ator, olha a cdmera, ele olha
a luz, ele olha o enquadramento, olha milhées de coisas técnicas.
Alguns diretores conseguem fazer tudo isso e dirigir o ator, mas eu
acho que quanto mais gente com know-how, sensivel e criativa,
podendo trocar com o ator, enriquecer o trabalho do ator, melhor! E a
voz é fundamental! Eu acho que a voz e o corpo sdo as duas
ferramentas principais...” A3

A atriz acredita que quanto mais profissionais puderem trocar informacoes

com os atores, € melhor.

Influéncia do Roteiro
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A escrita do roteiro é a parte inicial do processo criativo da expressividade
oral no cinema. No roteiro encontram-se as palavras que a personagem ira
dizer e, por elas, quem é a personagem, quais situacbes e quais

sentimentos ird experimentar ao longo do filme.

“Existe a questdo do dialogo, eu vou falar do meu ponto de vista.
Existe a questao do dialogo que é uma coisa que como autora eu
procuro chegar o mais proximo possivel da fala real. Muitas vezes eu
até imito a fala real. (...) E isso € uma parte. A outra parte é o ator que
vai chegar e vai ler. E 6bvio, mesmo sendo uma fala transcrita da
realidade, quando ele 1€ ja ndo vai ser a realidade. Entdo vem a
questdo de como soar, mesmo sendo uma frase real, ela pode soar
falsa. E eu venho caminhando para trabalhar cada vez mais no
sentido da improvisacdo. Entéo, ter essa verdade na hora que a frase
é dita. Isso... € a questao da fala.” D3

O depoimento da diretora D3 demonstrou uma preocupac¢ao em transmitir
verdade através da fala. Uma estratégia que ela tem buscado para isso €
trabalhar com a improvisagdo das falas, na oralizagdo. Refere que, ainda
que o roteiro contenha falas transcritas de situacdes reais, o ator 1é e nao
soa real.

Outro diretor, D4, seguiu um caminho diferente em relacdo aos roteiros
que escreve. Ele acredita que suas falas sdo possiveis de serem reais, de
soarem verdadeiras, e explicou que se o ator tem dificuldades em transmitir
verdade na interpretacdo, analisa se a falha é realmente do roteiro ou do

ator, para propor os ajustes necessarios.

“O processo de preparacdo € importante... Bom, no meu caso
especifico... Especifico porque eu escrevo 0s meus proprios roteiros,
eu n&o sigo o roteiro de terceiros, talvez porque a minha formacéao foi
essencialmente literaria. (...) Antes de comecar qualquer trabalho, de
botar os atores na mesa e comecgar a ouvi-los falando o texto que eu
escrevi... Ndo sdo eles que mexem no texto, mesmo porqué eu
escrevi, eu passei meses e meses debrucado diante de um texto e
ndo vai ser o ator que vai me dizer que ndo esta bom o texto e que
ele ndo consegue dizer aquilo... Eu troco o ator na hora! Nao tenho o
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menor pudor de fazer isso! O meu unico ciume € com o texto que eu
escrevo! ((risos)) (...) Se eu sinto que o texto realmente ndo esta
batendo bem, ou se o ator traz um manancial melhor que aquele que
esta no texto, claro que a gente modifica, é evidente. (...)” D4

O diretor D6 mencionou a importancia do roteiro como o responsavel por
mover a narrativa da histéria e explicou que ainda que o som seja algo
colocado em segundo plano no cinema, em relagcao a imagem, a fala € quem

sustenta a narrativa.

‘O som no cinema € muito menosprezado, pelo cinema ser uma arte
tdo visual. E uma arte que tem movimento, visual; 0 som é uma coisa
menosprezada, o som em geral. A fala é dada muita importdncia, em
compensacdo. Porque a fala, em muitos casos, move uma narrativa
pra frente. A fala, o dialogo, normalmente até num roteiro ruim, vocé
usa mais dialogo que agcdo pra mover uma cena pra frente. Isso é
natural.” D6

E acrescentou que, por ter realizado também a escrita de varios roteiros,
a fala no papel é sé o comeco da expressividade oral da personagem no
cinema. Ele acredita que grande parte da expressividade esta na maneira de
falar e nao no conteudo verbal propriamente dito.

Dessa forma, as visées do diretor, do roteirista e do ator se somam no

resultado final da expressividade oral no cinema.

“Entao, obvio, como roteirista, quando vocé esta escrevendo, vocé
esta imaginando a fala, vocé tem que visualizar a fala, vocé tem que
visualizar o jeito que o ator vai entregar aquela fala, vocé vai ouvir
aquela fala na tua cabeca. (...) Vocé pensa em entonacdo, vocé
pensa em projecdo, vocé pensa em tudo! Nesse momento. Porém, o
roteiro é s6 a pontinha do iceberg, depois vocé vai ter a interpretacao
do diretor, que possivelmente interprete aquela fala de outro jeito. {...)
Ai, o diretor esta conversando com o ator e o ator cria um jeito novo
de falar essa fala, de entregar essa fala... Entao ai vocé tem trés
interagbes artisticas distintas e o produto final vai ser um dialogo entre
essas trés.” D6
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= |nfluéncia de Assessorias

Além da educacao prévia, alguns profissionais sao contratados para
preparar os atores de cinema em relacado a filmes especificos, assessorar
algumas pessoas do elenco contratado, ou mesmo todo o elenco.

Esses podem ser professores de canto, preparadores de elenco ou
fonoaudiblogos.

Um dos pré-requisitos para o ator é ter a articulagdo ou pronuncia clara,
precisa. A menos que faca parte da caracterizacao da personagem, ou em
momento de alguma emocado ou algum outro estado que demande uma

articulacéo de qualidade comprometida.

“O segundo passo ¢é justamente ao contrario, €, com o aparelhamento
necessario, como atores que sdo, exercitarem essa diccdo com
perfeicdo, ele nao esta trabalhando em local aberto, nem em local que
ele tenha que projetar ou usar a voz em excesso, é uma preocupacao
de modulacdo! O que estou querendo dizer é que, no cinema, vocé ja
comecga tendo pessoas que estdo aparelhadas tecnicamente para o
dialogo.” D4

Um dos profissionais entrevistados explicou que se ha problema de

diccdo, a pessoa nao pode ser ator. E nesses casos, ha a necessidade de

um fonoaudiélogo.

“Ai, nesse sentido eu nao sei, francamente, ndo entendi até hoje,
tanto no teatro, quanto no cinema, essa intervengao que acontece dos
fonoaudidlogos. Porque, teoricamente, o ator deveria saber falar
direito, né? E ai, de uma ou duas décadas pra ca, tem essa entrada
dos fonoaudiologos que eu ndo consigo compreender por que e até
hoje, também, ndo me foi util. E, porque vocé ndo concebe um ator
que tenha problemas de fala, de diccdo.” A5

O relato denota um conceito limitado em relacdo a atuacéo
fonoaudioldgica, delegando a essa profissdo apenas o exercicio de adequar

pessoas com problemas de fala ou problemas vocais.
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Nem sempre o cinema contrata casting de atores profissionais. Muitas
vezes ha a preferéncia por alguém que tenha a aparéncia ideal, algo que
acontece em filmes biograficos, por exemplo. Dessa forma, é possivel

encontrar problemas articulatérios, ao que o diretor D4 referiu:

“Eu prefiro contratar uma fonoaudidloga pra ajudar a atriz que tem a
tipologia ideal e eu ndo tenho a menor duvida, pra poder melhorar a
diccdo dela. Muitas vezes acontece isso, sim!” D4

O ator A5 explicou que no caso das artes performaticas, como o teatro e o
canto, a preparagdao deve voltar-se para isso. Assim, ele referiu o canto

como uma 6tima maneira de preparar a expressividade falada do ator.

“Pra mim, se o ator ndo tem problema de diccdo, de emissao, que ai é
o trabalho do fonoaudidlogo... Se ele ndo tem esses problemas, ele
tem que trabalhar canto, ele tem que trabalhar tessitura vocal,
agudos, graves, ele tem que aprender a trabalhar timbre de voz, para
compor personagens. Tem que estudar musica, aprender ritmo. Eu
acho que a fala, a linguagem, nas artes performaticas, ela € muito
parecida com o canto. O bom ator, ele tem uma qualidade musical, de
saber dar ritmo, tom, dindamica... Entdo, pra mim, o estudo do ator é a
musica. Coral... fantastico! Porque no coral o ator aprende musica e
aprende a ouvir, aprende a timbrar, aprende a trabalhar em conjunto.
Eu acho que canto lirico é um trabalho excepcional porque o ator
aprende a aumentar a tessitura, ele explora as possibilidades minimas
e maximas. Eu falo de uma pessoa que esta com o aparelho ok, ta?
Agora, se tem problema respiratorio, se tem problema de pulméo, se
tem problema no aparelho fonador, ai eu acho que ja ndo pode ser
ator. Se conseguir resolver no fonoaudiologo, ai vai fazer um trabalho
especifico pra ator, o que, pra mim, é musica. Porque o cara que tem
um problema de fala, ele ndo pode ser ator. Pode ser bailarino, ndo
é? Mas ele ndo pode ser ator. Ele tem que resolver o problema dele
no fonoaudidlogo. Depois disso, ator... ndo tem porqué... Pelo menos,
até hoje eu ndo me convenci ainda. Eu acho muito saudavel na
formac&o do ator, ele aprender a configuracdo do aparelho, por onde
é que passa o ar, eu acho saudavel, mas ndo acho fundamental...
Saber aonde é que o corpo vibra quando ele faz o grave, quando ele
trabalha o agudo, isso vocé aprende no canto, ndo é? Acho que o
canto lirico, pra mim, é uma grande formacgé&o para o ator.” A5
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Outro profissional referiu a importancia do treino constante, do
aperfeicoamento da expressividade oral do ator. Segundo o relato do diretor
D1, os treinamentos complementares aumentam as possibilidades criativas

do ator.

“Vocé vé a propria DF ((nome de atriz)), ela tem uma gama de
possibilidades ali imensa, mas pé, o que ela faz o tempo inteiro é o
que eu vejo, ela faz fonoaudidloga, ela faz trabalho de canto, é
técnica, entdo é um exercicio ali constante.” D1

O ator A2 argumentou que devido a selecao de casting sem preparo, sem
alguma formacgao especifica para ator, ha a necessidade da intervencao de

outros profissionais.

“O problema maior é que hoje em dia qualquer pessoa acha que é
ator... Entdo ndo tem a menor formacédo pra sequer entender o que eu
t6 falando, sequer entender o que € a construcdo de um
personagem... Sequer entender o que é fingir ser outra pessoa...
Entéo, claro, eu acho que as fonos, tanto as fonos, quanto as
preparadoras de elenco, estdo sendo chamadas pra tirar o minimo
dessas pessoas...” A2

Com relacdo aos preparadores de elenco, o depoimento da editora de
som S1 evidenciou as dificuldades que ela observa ao lidar com a edicéao
dos dialogos e com dublagem. Ela referiu sentir falta de um conhecimento
mais especifico sobre voz e fala nos profissionais que lidam com a

preparacao de elenco.

“O que eu ouco dos atores na hora das filmagens é, eles falavam que
ndo véem a voz porque o preparador de elenco ndo da a atengao
necessaria, eles ficam preparando o fisico, preparando o corpo,
alongando... (...) Sempre que eu tive oportunidade de conversar com
os atores, eles falavam que nunca tinham tido énfase em qualquer
tipo de preparacdo dessa forma, preparacdo vocal, mesmo, vocal
artistica, ndo vocal ‘exercicio vocal’, mas vocal artistico! Eu acho que
isso acaba fazendo com que as pessoas ndo pensem o quanto isso é
significativo...” S1
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O relato da atriz A3, em relacdo a preparagcao com preparadores de
elenco foi positivo, visto que os diretores gerais ndo dao conta de dirigir
especificamente os atores, por terem que controlar muitas variaveis durante
as gravacoes. Ela referiu haver consciéncia e aquecimento corporal, bem

como preparagao vocal.

“Mas quando eu trabalhei com um preparador de ator, foi muito bom.
Alguns filmes se utilizam disso, e hoje em dia até as novelas. Os
diretores buscam auxilio porque, realmente, dirigir € administrar tantas
necessidades em cena, o diretor tem que ter tantos olhos, pra tanta
coisa, que um diretor de ator, auxilia muito. E uma das coisas que
esse diretor de ator ajuda, € nessa parte tambem, de preparagdo
vocal, de consciéncia e aquecimento corporal. E uma pessoa que
esta ali com os olhos so para o ator.” A3

Outra atriz, A6, comentou sua experiéncia com a assessoria
fonoaudiolégica na é&rea teatral. A atriz referiu a importancia dos

conhecimentos que a preparacdo da Fonoaudiologia |he proporcionou no

processo criativo.

“Eu fiz aula, um ano de aula com uma fonoaudiéloga muito bacana,
que estuda teatro e da aula pra atores, que é a MM ((nome da
fonoaudidloga)), ndo sei se vocé conhece ela, eu sou fa dela! (...) Ela
é mestra, ela que me ensinou isso porque realmente eu tinha
dificuldade, porque quando eu mudava minha voz, eu achava que
ficava forcado. Parece que ta fazendo falsete... Vocé esta querendo
imitar alguém, falso, né? Como tornar essa voz verdadeira e
apropriada pro ator? E ela é uma pessoa que sabe ensinar isso.” A6

Sobre outras maneiras de preparagdo menos conscientes e mais
intuitivas, a mesma atriz, A6, referiu certo descontentamento por privarem o
ator de seu papel criativo, visto que mantém o ator dependente do estimulo
de outra pessoa para atuar.

“Ai, por isso, até essa moda de chamar a coaching pra treinar



78

pessoas pra fazer o filme e tal, porque ninguém tem realmente a
técnica do cinema. Existem bons atores, mas nao existe técnica de
cinema, porque ndo tem escola de cinema. Porque eu ja fiz essas
escolas de técnica de cinema e isso é um lixo! Eu fiz essa (...) ((nome
da pessoa)), é um lixo, entendeu, é uma porcarial De um negdcio
psicologico na cabeca das pessoas pra elas pensarem que elas sdo
atores e essas pessoas nado sao... Nao ¢€ isso, o ator € um artista que
cria. Que sabe comunicar aquela obra que ele foi chamado pra
trabalhar nela! Ele entende aquilo e ele entra naquilo. Isso, pra mim, &
um trabalho sério. E esse que eu quero fazer, é esse que eu vou
fazer. Agora, tem muito ator que é ator por vaidade. E isso tem muito
no cinema e na televiso.” A6

Para concluir esse tépico, o comentario da atriz A3 se mostrou bastante
agregador, por considerar que existem muitos caminhos favoraveis para a
preparagao do ator.

Muitas vezes, independente da formacao basica do profissional, ha muita
competéncia e o mais importante é dar subsidios para o trabalho do ator,
que ele possa aprender a cuidar e a utilizar seu instrumento de trabalho de

maneira efetiva.

“Mas eu acho que quanto mais gente com know-how, sensivel e
criativa, podendo trocar com o ator, enriquecer o trabalho do ator,
melhor! E a voz é fundamental! Eu acho que a voz e o corpo, sdo as
duas ferramentas principais, a voz, o corpo e a emogdo!” A3

Entretanto, este estudo defende a preparacdo com métodos mais
conscientes, de maneira a subsidiar os atores quanto a expressividade oral
no contexto cinematografico.

A Fonoaudiologia, como ciéncia que estuda a expressividade oral, possui
embasamento, tanto tedrico, quanto pratico, para assessorar o ator de
cinema em seu trabalho e permitir a esse profissional mais recursos

criativos, de maneira consciente e saudavel.
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A2.2 - Construcao da Expressividade Oral da Personagem

Alguns dos entrevistados referiram se basear nas propostas para
preparacao do ator por Stanislavski. Dentre as estratégias referidas para o
processo de construcdo da expressividade oral, que envolve a construcao da
personagem, foram citados: a observacdo de pessoas no dia-a-dia e atores
consagrados de cinema; entender o contexto da personagem e imaginar
como seria ser ela de fato, a ponto de escrever cartas como se fosse ela;
evitar a construcdo para néo perder a espontaneidade; imaginar a voz e 0s
recursos de fala que a personagem tem, para a partir da voz incorporar a
personalidade a ser representada; muito ensaio e treino para tornar natural a
nova maneira de representar; adaptagdes da expressividade oral para o
contexto cinematografico.

O diretor D5 teve formagao como ator no inicio de sua carreira e referiu
ser importante para o processo de criacdo 0s conhecimentos propostos por
Stanislavski, disse que isso ajuda o ator a ser verdadeiro nas emogdes e que
eles precisam saber lapidar isso, de maneira nao real, mas artistica. O relato
evidenciou também uma preocupacgado com a estética da expressividade.

“Essa memdria sensorial voltada pra arte, como ele dizia, Stanislavski
dizia que ndo adianta vocé ter uma lembranca emocional forte, que
aquilo vem em vocé de uma forma bonita e entdo veio tudo, e vocé
chorou ((mudanca na expressao vocal para indicar exagero)) e vocé
ficou feliz e vocé whatever! Vocé teve raiva, mas ela veio de uma
forma extrapolada, ela veio de uma forma que vocé fez o real em usar
a memoria sensorial. O ator, ele tem que saber lapidar isso.” D5

A atriz A3 referiu gostar do processo descrito por Stanislavski para
compreender melhor a personagem. Entdo usa a propria imaginagéo para
criar detalhes da vida da personagem, que ndo estdo descritos no roteiro,
ela vai além do roteiro e explica que ao ter essa compreensao, é mais facil

lembrar as falas. Além disso, referiu tentar esquecer essas falas e deixa-las
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vir naturalmente, para transmitir espontaneidade na fala.

“Eu gosto do processo Stanislavski, entdo eu estudo muito a historia,
escrevo cartas como se fosse ela, imagino como foi essa vida, a
histéria e tal. E ai, depois desse entendimento da histéria a cena fica
muito clara. Vocé apreende as palavras e as falas. Ndo é uma
decoreba vazia. Vocé ja entendeu tudo, entdo vocé aprende com
muita facilidade o que vocé vai dizer. Mas no momento que eu vou
entrar em cena, eu apago tudo da minha cabega! Eu ndo sei como vai
ser o fim daquela cena, eu sO sei, mais ou menos, como ela vai
comecar, (...) eu consigo esquecer tudo, pra tentar o maximo que
aquilo seja fresco, que seja espontaneo...” A3

A atriz A3 referiu que para conseguir entender ou ter essa criatividade no
momento da construcdo da personagem, € importante observar as pessoas
no dia-a-dia, na maneira como se expressam oralmente.

Ela acredita que é importante entender o sentimento antes das palavras,

pois sao as circunstancias e sentimentos que geram essas palavras.

“Entao observar no dia-a-dia como a gente fala é super importante,
porque uma coisa é a fala escrita num papel e outra coisa é quando
ela vem pra boca do ator. Primeiro que quando eu estudo um
trabalho, preparando um trabalho, eu nunca penso na palavra em si,
mas sim no sentimento que gerou essa fala. Depois que vocé
entendeu a historia, entendeu a situagdo, o sentimento dessa
personagem vai se manifestar através de palavras e acdes. As
circunstancias ficticias vao gerar essa fala que tem que vir de dentro,
imbuida desse sentimento que deve ser o mais verdadeiro possivel...
Entao, sdo multiplas as fungbes da voz e da fala, porque realmente é
um dos instrumentos do nosso trabalho.” A3

A atriz A6 explicou que a voz pode ser um recurso muito rico, responsavel
por metade do processo criativo, mas que isso, pra ela, as vezes acontece

por insight, na intuicao.

“Eu acho que a voz é um recurso muito rico. Pra mim, é a metade de
um processo criativo, ja.. A voz pode vir antes do corpo do
personagem! Através da voz vocé imagina como é aquela pessoa. As
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vezes o primeiro insight que vocé tem pra criar um personagem,
porque tem todo um processo pra criar assim, que ndo & muito
organizado, é meio intuitivo.” A6

Ela, A6, acrescentou que pensar na voz € ver como 0 psicolégico se
expressa, pois muito da personalidade e da emocéao estao presentes na voz.

“‘Se a voz ndo convencer, ndo tiver a firmeza do personagem, a
verdade do personagem na voz, vocé ndo acredita nele. Mesmo
quando o personagem pode ser uma pessoa forte, ou se é uma
pessoa que vacila, como é a voz de uma pessoa forte, como é a voz
de uma pessoa que vacila? Como isso pode ajudar um ator a criar um
personagem? N&o so criar ele psicologicamente, mas € ver como
esse psicoldgico reflete na prdpria voz, daquela pessoa com aquela
flexibilidade de personagem, de criagdo do personagem quando a
gente pega o personagem...” A6

Para a atriz A6, dar importancia para a voz no processo de criagao é

importante por ampliar as possibilidades de representacéao.

“O ator que ndo tem consciéncia da propria voz, como ela é escutada
na platéia, também ndo tem condicbes... Tudo isso a gente ja sabe,
mas a novidade é essa: é dar importancia na criagdo, entendeu? Do
ator, a voz... E eu acho que vocé pode dar voz a muitas pessoas
diferentes, se vocé tiver essa consciéncia e essa técnica, é isso.” A6

Ela, A6, detalhou sua explicacdo sobre maneiras de construir
personagens e pensar na voz como parte do processo criativo, aprendizado

que obteve com uma fonoaudibloga que trabalha com atores de teatro.

“E a Unica pessoa (a fonoaudidloga) que eu saiba que tenha esse
contato tio forte da voz com a criagdo do ator. E ndo é s6 uma
técnica, que vocé tem que ter a voz projetada... Ndo! E como vocé
cria a voz de um personagem, é mais profundo... (...) A voz ajuda
vocé a sair do seu registro pessoal. E tentar outras, fica mais facil
vocé se imaginar outra pessoa quando vocé muda sua voz, quando
vocé entende que aquela voz ndo é sua, que vocé é outra pessoa, é
uma coisa que te ajuda. (...) Porque tem gente que se trai pela voz,
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né? E sempre a mesma voz, as vezes a gente até cansa da voz dos
atores. (...) Porque ela (fonoaudidloga) ensina vocé ndo sé a cuidar
da propria voz, projetar a voz ou coisas técnicas, mas como criar
através... a partir da voz! E ela ensina partituras de ritmo, velocidade,
de agudos pra grave, vocé pode alterar tudo isso, existe infinitas
possibilidades de coisas pra se fazer com a voz, e pra mim, quem
abriu essa historia foi a MM. E era realmente de libertar o ator da
propria voz para conseguir criar outras vozes, dar vozes verdadeiras
para os personagens, ndo ficar emprestando so a sua. As vezes
convém emprestar a sua, porque combina! Mas as vezes, ndo, né? As
vezes fica meio deslocada... Sempre tem uma mudancinha aqui, outra
ali, que vocé pode fazer... E vocé sacar qual é e ai vai de cada ator...”
A6

Uma necessidade especifica relacionada a expressividade oral no cinema
€ a caracterizacdo de sotaques e regionalismos, o que surgiu no relato da
atriz A6. Ela explicou a importancia de treinar e praticar bastante para nao

ficar caricato e engracado.

‘Ainda mais no Brasil, vocé tem que fazer um nordestino, um baiano,
um carioca... E tanta variedade de maneiras de falar! A gente tem que
estar muito aberto pra isso, tem que treinar, tem que praticar. Porque
é dificil, de repente eu t6 aqui e vou comecar a falar baiano, os
baianos vao rir da minha cara!” A6

Outra atriz, A4, comentou sobre o trabalho mais detalhado com relagcéao
aos recursos vocais, com o uso das entonagbes e, também, referiu a

necessidade de muito treino a fim de transmitir verdade, nao soar falso.

“A dificuldade eu acho que esta um pouco nisso, quer dizer... Essas
ténicas, quando vocé coloca no lugar errado, e o que mais acontece
quando eu assisto as coisas, eu ja consigo identificar muito
facilmente, sabe, de ouvir? Me tira ali da verdade da agdo. Eu acho
que é um pouco isso, eu acho que é a dificuldade do cinema em vocé
fazer... Aquilo precisa ser muito ensaiado pra ndo ser muito fake...” A4

A atriz A3 explicou que para se sentir tranquila, segura, em cena, é
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necessario muito estudo, principalmente com relacéo ao jeito de falar, se é
diferente do jeito proprio da atriz.
Mais uma vez, a importancia de muito treino foi referida, para que a fala

seja expressa com naturalidade, com espontaneidade.

“Mas antes, pra ter essa tranquilidade, esse relaxamento em cena, é
preciso muito estudo, principalmente se a personagem tem um jeito
de falar que é diferente do meu, entdo é muito treinamento, falar
muito desse jeito, pra ficar muito natural ali na hora e eu n&o ter que
pensar no jeito que eu estou falando e isso ser uma coisa
espontanea.” A3

Devido a essa espontaneidade, o ator A2 explicou que ha uma tendéncia
por ‘jogar o texto fora', que seria evitar a fala decorada, mas saber o
conteldo e pensar como a personagem.

Ele disse que o close faz com que a camera capte até os pensamentos do
ator. Ele referiu como construcdo algo que nao seja natural, algo artificial.

“No cinema n&o cabe muito a construcdo de um personagem, porque
0 cinema evidencia muito a constru¢do, porque o cinema tem o close,
que capta pensamento quase. Vocé ndo precisa movimentar, quando
vocé pensa numa imagem, a cdmera de cinema é capaz de captar
essa imagem s6 com o seu pensamento... Entao o cinema é muito
resistente as construcées. Mais, também, porque 0s atores, eu acho,
hoje em dia, estdo muito pouco preparados para as construgées,
entdo quando um ator tenta fazer a construcdo da personagem, a
construgdo fica muito evidente, fica na frente do ator, fica na frente da
personagem e aparece demais. Entdo é esse ndo fazer nada, jogar o
texto fora.” A2

A atriz A6 referiu que o processo de construgdo precisa ser ‘equalizado’,
que é possivel criar a voz para a personagem, mas sem muitas modificacoes

para garantir a credibilidade.

“No cinema, eu fagco essa equalizacdo, ela € bem menor. No teatro,
ela é bem maior. Entdo vocé equaliza, vocé ndao pode mudar muito a
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sua voz porque sendo vocé fica muito diferente e como a camera ta
aqui em vocé, vocé tem que ter uma credibilidade ainda maior. Entdo
eu acredito nisso, que para o cinema é a mesma coisa, vocé cria a
voz para o teu personagem, mas é outra dindmica, essa projecao
dessa voz, ela € bem mais fechada. Entdo vocé tem que ser mais
cuidadoso, principalmente no volume.” A6

A atriz A6 referiu ter um cuidado maior com relagdo ao volume da voz. A
atriz A4 explicou que devido a essa diferenca de volume, é possivel fazer

mais com menos.

“O aprendizado esta em fazer mais com menos... Acho que é isso, o
cinema permite, acho que o barato € esse!” A4

O ator A5 referiu em seus relatos que considera importante que ator saiba
usar a voz de maneira sedutora, ‘a0 pé do ouvido’, e algumas vezes
mencionou que essa voz deve ser no registro mais grave ou no mais baixo

da tessitura e deve ser quase sussurrada.

“Mas em geral, o ator de cinema e de televisdo, o ator que trabalha
com microfone, com a captacao por lente, a captacdo optica, ele tem
que estar muito consciente de que ele tem que trabalhar no mais
baixo da tessitura, que é a voz sedutora.” A5

Para concluir esse tépico, segue o relato da editora de som S1 sobre a
edicdo como parte do processo de criacdo da expressividade oral da
personagem.

Ela explicou a importancia que a voz tem em relacéao as personagens, na

funcéo de ajudar o espectador a identifica-los.

“A fala é essencial e a voz diz tudo sobre personagem, ou como ele
usou a voz, de que forma falou aquilo, quais sdo as caracteristicas
dele, ou quais as caracteristicas que ele colocou pra fazer aquele
personagem e vai passar uma porcentagem muito significativa para o
espectador. De certa forma, eu acabei descobrindo que a voz, talvez
porque conduz mais a nossa, a narrativa da historia, a percepcdo do
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espectador, o que a gente acrescenta de voz ou 0 como a gente cria a
voz do personagem na edicdo de som ajuda o espectador a identificar
o personagem.” S1

O préximo tépico ird discutir o despreparo em relacdo a formacao da

expressividade oral no cinema.

A3 - Despreparo

Enquanto os profissionais falavam a respeito do preparo da
expressividade oral dos atores no cinema, foram surgindo discussdes a
respeito do despreparo na atuacdo, evidente pelas dificuldades em se
expressar de maneira inteligivel, verdadeira e harmoniosa com a tecnologia

e demais elementos estéticos que compdem a cena.

“Eu vejo problemas por parte da direcdo, da atuagcdo, com relagdo a
diccao, com relacio a sotaque.” S1

Sobre a questdo do despreparo, talvez a questdo mais basica exigida
para o cinema, seja a precisao articulatéria, a boa diccado, para garantir a
inteligibilidade, visto que a ndo compreensdo da fala gera desinteresse no

ouvinte, que nao podera repetir a cena para entender a mensagem.

“Eu valorizo muito a disciplina do ator de teatro. E isso, na verdade,
até pra atores que estejam tendo sua primeira experiéncia dramatica,
entao vocé sempre conta que haja um periodo de pré-preparacao, ou
seja, esses atores, 0s atores eventuais que passaram por um
processo de preparacdo, a primeira coisa que eles vao se preocupar é
com dicgéo!” D4

Tanto a editora de som S1, quanto alguns diretores e os proprios atores
se queixaram da falta de preparo da expressividade oral. Alguns

profissionais explicaram que essa é uma realidade brasileira.
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“O que eu acho é que um problema que a gente tem no Brasil, acho
que em todas as artes, de danca, cinema... Cinema ainda tem uma
vantagem, porque vocé tem uma pequena industria (...) mas vocé tem
um certo despreparo nas artes... Entao, é natural isso, quando vocé
esta iniciando sua carreira nas artes, normalmente vocé ndo pega
uma equipe totalmente preparada... Isso acontece também com o
ator. A gente pega muito ator que vem do teatro, o teatro é a base
para o ator.” D6

O diretor D6 explicou que ha o despreparo nao s6 por parte dos atores,
mas também de toda a equipe técnica, inclusive da dire¢do cinematografica.

“Entao, o problema que a gente tem é essa falta de preparacao. Essa
falta de preparacéo do diretor, essa falta de preparacdo do ator, essa
falta de preparacdo de quase todos os elementos da sua equipe. Por
qué? A gente ndo tem escola, as pessoas ndo se interessam porque
sabem que esse é um trabalho dificil, né? Entdo a gente tem esse
grande problema dentro da industria cinematografica.” D6

E justificou o fato ao explicar que o Brasil ndo possui escola especifica
para isso, porque o cinema no Brasil € algo que, embora esteja em
ascensao, ainda é uma industria pequena, quando comparada aos cinemas
de outros paises. O argumento desse diretor, D6, se pauta pela experiéncia
no exterior, onde se graduou em cinema.

Com relacédo a especificidades do contexto nacional, o ator A5 também
comentou sobre a questao esporadica do cinema, onde poucos atores fazem
muitos filmes e confirmou a auséncia de uma escola apropriada para

cinema.

“Atores no Brasil, em geral, nunca fazem filme. As vezes fazem um,
poucos fazem cinco, pouquissimos, muito pouquissimos, fazem dez,
vinte... Entdo a gente ndo tem um trabalho, ndo tem uma escola. E,
geralmente, os diretores vao buscar os atores no teatro. E a voz do
teatro é completamente diferente! Vocé tem uma tendéncia de
grandiloquéncia teatral, que no cinema ndo cabe. Vocé tem
canastrices no teatro, que ndo cabem no cinema. O ator do teatro é
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muito articulado e muito orgulhoso da propria voz, muito encantado.
Os atores se encantam com a prdpria voz e as vezes vocé vé atores
mais cantando que falando no palco. Isso no cinema é tragico. Uma
coisa impossivel. E, quando eu tenho que trabalhar com esse tipo de
ator, é sempre muito dificil. Porque eu tenho todo um trabalho que é
voltado pra linguagem do cinema, eu ndo gosto de falar natural,
porque isso ndo existe, é uma linguagem premeditada e estudada pra
um veiculo. Ndo tem nada haver com naturalidade, é o uso
premeditado, pensado, de um veiculo, através de uma linguagem.” A5

A queixa do ator A5 revelou um problema importante, pois, segundo o
relato, mesmo o ator com experiéncia em teatro, ao se deparar com o
contexto cinematogréafico, encontra dificuldades em adequar sua
expressividade oral, e gera desarmonias no dialogo com os outros atores,
com diferentes instrumentalizagdes prévias.

Junta-se a isso o fato desses atores contracenarem com pessoas que
nunca atuaram. O diretor D1 também falou sobre eles, que sao necessarios
por diversas razdes, seja pela semelhanca em filmes biograficos ou por falta
de atores com determinado perfil fisico, criancas, idosos ou outros.

“E dai tem os nao-atores, esses ndo-atores eu acho que sdo os mais
graves (...). Dai vocé comecga a sentir problema de dicgcao, problema
de como colocar a voz, comecga a perceber que o cara comeca o filme
de um jeito, acaba rouco porque ndo soube trabalhar as cordas vocais
e tudo mais, entdo isso é muito comum.” D1

O diretor apontou, inclusive, a questdao do desgaste vocal, evidente pela
rouquiddo. Explicou que prefere seguir um caminho intuitivo, possivelmente
sem grandes elabora¢des na maneira de agir ou falar no processo criativo

com ndo-atores.

“Agora, se ele ndo é formado, é tudo intuitivo, entdo vocé tem de
pegar o maximo que aquele ator pode dar, mas ndo adianta pedir pra
outro caminho de fala ou de voz porque vocé vai dancar...” D1
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A atriz A1 referiu achar o preparo da expressividade oral no cinema, no

que refere a projecao e articulagao, tao importante quanto no teatro.

“Em minha opinido, apesar de o cinema e o teatro serem totalmente
diferentes, a importancia de a voz estar bem colocada e bem
articulada é a mesma.” A1

Outra atriz, A6, comentou sobre o contexto brasileiro de cinema:

“Ainda fazer cinema no Brasil € uma coisa nova... Nao é que nem la
nos Estados Unidos que os caras tém escolas super incriveis, com
tudo! Entao aqui é novo... Ai, por isso, até essa moda de chamar a
coaching pra treinar pessoas pra fazer o filme e tal, porque ninguém
tem realmente a técnica do cinema. Existem bons atores, mas n&o
existe técnica de cinema, porque ndo tem escola de cinema. Porque
eu ja fiz essas escolas de técnica de cinema e isso é um lixo! (...) De
um negacio psicologico na cabeca das pessoas pra elas pensarem
que elas sdo atores e essas pessoas ndo sio. (...) Ator é um artista
que cria.” A6

O relato da atriz A6 demonstrou sua insatisfagdo com o despreparo, com
a realidade das escolas de cinema no pais, e sua ansiedade por maneiras
de preparar os atores mais efetivas, que a libertem para o papel criativo, que

lhe dé recursos, subsidios, para o processo criativo no cinema.

“O cinema brasileiro carece de uma escola técnica. Ndo tem. Nem
mesmo os diretores sabem dirigir os atores. S6 alguns sabem dirigir
atores, porque eles tém escola de qué? (...) Nem os diretores sabem
dirigir, nem o0s atores ainda sabem atuar! Eu acho que rola assim uma
coisa de intuicdo, de fazer junto! Eu acho que o cinema... Como que
eu estudo o cinema? Eu, atriz. Assistindo. Eu vejo tudo. Filmes que eu
gosto, por qué que eu gosto? Atores que eu gosto, por qué que eu
gosto? E assim que a gente vai aprendendo... Como que esse ator
pbe a voz? Como usa, como ndo usa? Entdo, é por ai, através da
observacdo mesmo, ndo da técnica. Carece muito de... Isso carece,
eu carego de ser ensinada... A mesma coisa é fotografar pra camera,
como usar a voz, tudo isso € necessario ser ensinado, porque a gente
ndo sabe, é tudo novo. E isso que eu acho.” A6
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No trecho acima, ela, A6, explicou como faz para estudar e aperfeicoar
seu trabalho no cinema, por meio da observagao da expressividade oral de
outras atrizes, com as quais identifica o0 bom desempenho.

“Eu penso que a voz do ator no cinema € um ponto fundamental do
trabalho. Vocé vé grandes trabalhos dancando porque o ator esta mal
colocado vocalmente.” A5

O despreparo de um ator pode prejudicar o resultado final de um filme,
segundo o relato do ator A5.

Dessa forma, os problemas encontrados durante o processo de formacao
da expressividade oral no cinema, explicitados nos relatos dos profissionais
envolveram problemas na compatibilidade corpo, voz e personalidade;
educacgao nao qualificada, ineficiente ou inexperiente dos atores, diretores e
equipe técnica; desarmonia no trabalho de equipe e nos dialogos entre
personagens; expressividade oral exagerada ou artificial; problemas
articulatérios referidos como dicgao ininteligivel; dificuldades de captacdo em

ambiente com muito ruido de fundo ou outras causas.

B- Reparo

Devido as falhas, as quais este estudo optou nomear falhas tipo |, que
sdo as falhas decorrentes de problemas na expressividade oral, ou seja,
falhas primarias; ou devido as falhas nomeadas tipo Il, decorrentes de
problemas durante a captagcédo sonora, falhas secundarias.

Quando essas falhas acontecem e ndao ha possibilidade de refazer as
cenas, os diretores recorrem a edicdo e a dublagem. Os dois processos
serdo discutidos no proximo topico.
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TECNOLOGIAS DE APOIO E INFRA-ESTRUTURA

O trabalho do ator no cinema é mediado pela captagdo audio-visual e,
para isso, ha a necessidade de equipamentos, equipe e procedimentos que
viabilizem a producéo do filme.

Pela proximidade que a camera e o microfone colocam o ponto de vista e
o ponto de escuta do espectador, o cinema tem uma relacdo maior com a
realidade, a verdade e a intimidade. Aléem da utilizacdo de cenarios reais. A
gravagao em estudio facilita o controle das variaveis acusticas do ambiente,
como o ruido de fundo. A questao ambiental ajuda a controlar a qualidade do
audio e favorece a continuidade da expressividade oral, o que foi possivel
compreender pelos relatos da editora de som S1, ao longo desse tépico.

Entretanto, essa ndao é a realidade. No cinema, para transmitir maior
realidade a narrativa, as cenas sao gravadas em locais reais e podem
acontecer dentro de um quarto, na rua, no shopping, na praia ou outros.

Essa diversidade ambiental expde a produgéo aos ruidos de fundo e, para
garantir a qualidade da captacao da fala dos atores, € necessario um
planejamento da captagdo sonora, com equipamentos de qualidade e
indicados para cada situagéo, bem como uma equipe técnica preparada para
utilizar esses equipamentos e monitorar a captacao sonora.

O monitoramento é necessario para garantir a qualidade da gravagao do
sinal sonoro. Ainda que a gravacgao tenha a qualidade ideal, todo o processo
passara por edicdo final, para insercdo da trilha sonora musical; para
equalizacdo do volume das vozes; e para a edicdao do didlogo, devido a
alguma edicao de imagem, visto que as cenas sao gravadas em varios takes
e precisam ser montadas, a gerar a unidade filmica que o espectador ira
assistir nas salas de exibigao.

Entretanto, as falhas, ainda assim, podem acontecer, tanto de origem
primaria, da expressividade oral dos atores, quanto de origem secundaria,
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da captagéo sonora, e entdo o cinema recorre a dublagem, que também tem

suas dificuldades.

A - Equipe, Equipamentos e Ambientes

A partir dos relatos, foi possivel elencar trés profissionais que atuam em
relacdo ao momento da edicdo do som no cinema, entre eles o engenheiro
ou desenhista sonoro, o técnico de som e o editor de som, propriamente
dito.

Segundo o relato de S1, existem duas formas de captacdo, a direta, que
ocorre durante a gravacao das cenas; e a indireta, que ocorre apds as
gravacoes, mais conhecida como dublagem.

Para a captacgdo direta, a equipe utiliza dois tipos de microfones, o boomn,
que & o microfone instalado no alto de uma haste e capta o som dos atores e
do ambiente, em 360 graus; e o lapela, que fica posicionado em algum lugar
escondido, na roupa do ator, e capta principalmente a fala do mesmo. Com
relacdo ao ambiente:

“O cinema trabalha nessas condigbes, especialmente o cinema

brasileiro ndo tem ai um trabalho em estudio, ndo ha o habito de se
trabalhar em estudio. No estudio vocé ta o tempo inteiro trabalhando
em funcdo do timbre do ator, ele é preparado pra isso, pra nao ter
interferéncia de som externo. Agora, botou o ator na rua ou em locais
mais complicados, essas modulacbes vao ter que ser mexidas,
mesmo por que, na vida real também se mexe.” D4

O diretor D4 justificou a necessidade de um desenhista sonoro em fungao
das variaveis encontradas durante a captacao, especialmente com relacao

ao ambiente sonoro.

“E hoje existe o que a gente chama de desenhista sonoro.
Normalmente é um trabalho que é feito em parceria entre o técnico da
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mixagem e o editor de som. Entédo, esse técnico vai la e desenha o
som do filme, levando sempre em consideracdo onde o esquema foi
feito... E isso é essencial, porque ndo adianta chegar la na hora e
posicionar 0s equipamentos aleatoriamente. Chega na hora da
mixagem, vocé ndo escuta nada que os atores estao falando, vocé
escuta o passarinho, o farfalhar das arvores, mas os atores vocé nao
escuta, vocé ndo entende nada que os atores estdo falando. Mas isso
é uma coisa que vocé ja pode trabalhar porque ja tem o engenheiro
de som, o desenhista de som!” D4

O diretor D1 contou alguns exemplos de nao-atores e até mesmo de
atores experientes que em algum momento da fala, por alguma imprecisao
articulatéria ou dificuldade de pronuncia tiveram a compreensao da oralidade
comprometida, enfatizando a importancia do monitoramento da captacao

sonora.

“E muito importante o técnico de som te ajudando pra vocé ter a
certeza do entendimento do que esta se falando, porque ai ((com
ndo-atores)) tem tudo, tem a questao de diccdo, tem problema de
entonacgéao, tem problema de musica, de fala, de tudo que vocé quiser
(...) e ai o técnico de som é fundamental pra te ajudar” D1

Qutro problema, sugerido no relato do diretor D5, é o nivel do sinal
sonoro, a qualidade do sinal de entrada, importante para garantir que haja

uma qualidade minima do sinal de entrada, que viabilize qualquer edicao

necessaria posteriormente, na equalizacao ou edi¢éo de didlogo.

“Quem mais reclama da voz no setting é o cara do som, porque ele
que fala, tem uma responsabilidade. Porque ele fica distante na
cabine dele, com o fone de ouvido e tal, e eles tem ou 0os microfones
de lapela ou os sunrises, que vao em cima dos atores. E ele vai dizer
la, as vezes o ator ta falando/ eu to aqui né, normalmente eu fico com
o fone de ouvido no monitor, vendo a cena, porque eu ndo t6 ali
dentro da cena. Eu ensaio e depois eu fico fora. Entdo, pra mim ta
bom, as vezes, e pra ele ainda nao ta, ele nao tem um nivel bom.” D5

A editora de som S1 também trouxe outro problema: é possivel que o

equipamento nao funcione, falhe, sofra algum defeito. Por essa razao, ela
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também defende o monitoramento da captagdo sonora em tempo integral e
referiu, ainda, que isso ndo acontece na maioria das vezes. Explicou que a

negligéncia nesse monitoramento € um erro recorrente.

“Trabalhar com edicdo de fala pra som direto acontece tudo que vocé
pode imaginar! Ou mesmo um microfone que nao funciona! Técnico
de som direto que ndo monitora! Eu tenho uma birra muito grande
com eles, porque eles ndo monitoram! Eles colocam o microfone,
gravam e depois mandam pra vocé...” S1

Essa é uma questdo muito importante, porque muitas vezes, o ator teve
um desempenho muito bonito durante a gravacao das cenas, que as vezes

se perde devido a ma qualidade da captacao sonora.

“Por outro lado, o cinema apresenta uma série de outras restricbes
técnicas com relagdo a voz... O microfone é sempre um problema
técnico a ser resolvido...” A2

Tanto pode acontecer do ator ndo saber lidar com a tecnologia, quanto os
técnicos ndo terem o preparo necessario para garantir a qualidade do

material.

“Eu acho que o cinema nacional ainda tem algumas questées de
audio e de voz, que a gente ainda esta aprendendo.” A1

O depoimento da atriz A1 reconheceu que ainda ha muito a aprender em

relacdo a utilizacao da tecnologia.

B — Reparo

Edicao
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Apéds a captagédo sonora, vem a fase da edicdo, que € parte fundamental
para montagem das cenas, a inclusao das trilhas sonoras e demais efeitos. A
edicao também é feita para reparar problemas ocorridos durante a fase de
captacdo. Com relacdo a captacdo sonora, o diretor D4 explicou que o
grande desafio da edicdo é o momento de equalizar as gravacgdes, que sao
realizadas em microfones de lapela nas personagens e ainda através do

boom.

“O grande desafio tecnologico, o grande desafio técnico, do bom
técnico de som, é conseguir equilibrar as vozes dos diversos atores, o
ator que fala mais baixo, que tem um timbre mais baixo, ou o ator que
ja tem um timbre mais agudo ou mais alto, esse é o grande desafio
que existe no cinema! Com todos 0s avangos técnicos, existe ainda
esse tipo de preocupacao e as vezes um pouco a dificuldade de poder
trabalhar com as diversas modulagbées de vozes. Acho que isso é um
cuidado que a gente tem que ter, muito grande, porque vai interferir
diretamente na qualidade do trabalho do ator. Na qualidade da
interpretacdo do ator” D4

A editora de som S1 explicou como é realizada a equalizacédo das falas:

“Quando eu falo de uma diferenca de altura, de uma diferenca de
projecdo, a gente tenta suavizar com a intensidade e trabalha com o
plugin, mesmo, pra mudar a altura do som! Entdo eu tento pegar esse
que esta mais projetado e mais agudo e abaixo a tonalidade dele;
pego o mais grave e tento aumentar um pouquinho... A gente tenta
usar de artificios para regularizar o maximo possivel.” S1

Ela, S1, também explicou como é realizada a edicao e elencou os

problemas que eles encontram durante a edi¢ao:

“Tem duas etapas, a etapa da edicdo mesmo, do som direto! Que é
uma etapa muito complicada que vocé fica restrita ao material que
vem do setting de filmagem e no setting de filmagem tem noventa e
seis por cento do pessoal trabalhando pra imagem e quatro por cento
trabalhando pra som, né? Desses quatro por cento, que uma pessoa
preste atencdo na voz, a gente ja ta pedindo demais!” S1
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Um dos problemas, ja mencionado por outros profissionais, foi a questao
do ruido de fundo, devido a diversidade de ambientes acusticos. S1 explicou
que existem situagdes em que a cena, por ser gravada em tfakes, 0 que
acontece em momentos diferentes, acaba captando ruidos de fundo
diferentes e, durante a montagem dos takes, ndo ha continuidade do ruido

de fundo, nao ha linearidade.

“Entdo esse dialogo, com o som direto, € muito complicado! Que a
gente se depara com muitas situacbes dessas, ninguém tem essa
continuidade de dialogo. Mesmo ndo so tratando de fala, mas a
gravagao aconteceu num dia inteiro e ai de manha tinha muito transito
e a tarde choveu, e ai a gente pega uns takes que ficam cortando...
Entao um tem chuva e o outro tem transito! Vocé consegue formar
isso na cabeca? Parte do dialogo de ruido de transito e parte de
chuva?” S1

Outro problema que a editora S1 mencionou foi a continuidade do didlogo,
visto que o editor de som recebe o material apos a edicao das imagens. Ela
referiu que os editores de imagem nao estdo preparados para pensar na

questao dos didlogos.

“Entao, quando o editor vai montar as imagens, ele nunca vai pensar
numa continuidade de dialogo. Isso é o que menos vai passar pela
cabeca dele! Entdo, as vezes, ele cola um plano com o outro, que
quando vocé vai ver continuamente, a ultima fala do ator terminou
aqui... (...) e vocé vé que nao é continuo. Por mais que o plano da
imagem seja, ou pegue um plano de costas, e ai quando a gente
acaba trabalhando com esse tipo de material de setting de filmagem e
ndo ha a possibilidade de dublar, a gente usa qualquer tipo de artificio
(sonoro).” S1

Nesses casos, a editora de som referiu usar a criatividade para reparar os
problemas de continuidade, porque nem sempre é possivel contar com a
dublagem.

Além desses problemas, tanto S1, quanto o diretor D4, referiram que as
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vezes 0 material que é captado aqui no Brasil, vai para o exterior ser editado
la. Eles explicaram que os programas de edicao dos Estados Unidos, por
exemplo, sdo preparados para as caracteristicas da lingua falada nos
Estados Unidos.

Dessa forma, realizam algumas alteragbes automaticas, como a
diminuicAo da nasalidade ou a diminuicdo dos prolongamentos das
consoantes fricativas, denominadas ‘sibilantes’ pelo diretor D4. Tais
alteracbes implicam realmente na alteracdo da compreensdo para 0s
falantes do portugués brasileiro, visto que a reducdo dos tracos distintivos
fonémicos de continuidade ou de nasalidade geram distorcées nos fonemas

e alteram a compreensao das palavras.

“Eu me lembro que eu tinha um filme... Ja tinham me falado isso! Nao
pensei que fosse uma coisa tao séria! Quando o filme DC., ele foi todo
processado nos Estados Unidos (...) Nunca prestei a atengéo! (...) é
normal, todos nds sibilamos! Mas é assim, se vocé nao sibilar, vocé
ndo vai entender o que o cidaddo esta falando! (...) porque o
portugués falado no Brasil, os ésses sdo bem puxados mesmo... {(...)
isso pra eles é insuportavel, eles ficam incomodados com isso! O
inglés do americano, ele é flat.. (...) pra eles, esse ésse é
insuportavel, incomoda, fere os ouvidos... Mas pra nés é nossa
personalidade! ((risos)) (...) e por causa dessa filtragem que eles
passam em todo som do Brasil a gente perde sobretudo o
entendimento...” D4

Nessa tematica, da edicdo que gera problemas na expressividade oral, o
ator A5 trouxe outra queixa importante. Referiu ter observado que em alguns
trabalhos, 0 desempenho do ator perde em qualidade ao passar pela edi¢ao.

“Vocé vé trabalhos que sdo estragados na pos-producédo, por causa
de equalizacao mal-feita e tal. A gente teve um problema muito sério
de captagdo de som no Brasil. Entdo vocé vé, por exemplo, o cinema
americano, que pra mim é melhor no sentido do posicionamento do
ator diante da voz e da parafernalia eletrénica e microfones e tal. Vocé
vé que tem uma captacdo muito mais sensivel” A5
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Além da equalizagdo mal-feita, ele se queixou da qualidade dos
equipamentos de captacao sonora utilizados no Brasil.
Para finalizar esse tépico, o relato do diretor D5 ilustrou a importancia de

todas as pessoas da equipe de apoio tecnolégico ao trabalho do ator.

“Uma cena, como um todo que pouca gente vé, é o resultado de todo

um clima emocional de um setting de filmagem, das pessoas da
técnica, da equipe falando, sabe aquela vibracdo... sabe aquele
zummm no setting: ta ali na tela ((risos)), no resultado final... E ai
"SILENCIO!" ((em loudness forte, como se fosse iniciar a gravagdo)).
Fica tudo comprimido ali. E muito legal isso!” D5

Dublagem

Uma das maneiras de se reparar os problemas de expressividade oral no
cinema, tanto primarios, quanto secundarios, € a dublagem. Segundo o
relato do diretor D4, problemas quanto a imprecisao articulatéria quase nao
existiam quando os filmes eram em sua maioria dublados. No contexto
referido pelo diretor, as dublagens ndo eram realizadas pelos atores, mas
por dubladores profissionais.

“Antigamente a gente tinha menos problema com isso (dic¢éao,
inteligibilidade), porque noventa por cento dos filmes até o final da
década de sessenta eram parcialmente dublados e normalmente o
dublador ja tem o dominio disso. Todo dublador teoricamente tem
uma dicgcéo perfeita... ” D4

A dublagem, conforme ja referido, pode acontecer por incompatibilidade
entre expressividade corporal e oral.

A editora de som S1 referiu que ao pensar em qualidade de material
sonoro para a edi¢do, a captacao pela dublagem € mais facil, porque é mais
controlada acusticamente, pois € possivel gravar controlando a distancia do
microfone e a auséncia de ruido de fundo.
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“Agora, quando a gente fala de dublagem, o negdcio fica mais facil.
Quando vocé trabalha com o diretor que compreende, quando vocé
tem tempo com os atores no estudio. Quando os atores estao
dispostos a resgatar aquela cena. Ai tudo fica mais facil, porque vocé
esta controlado, vocé ja tem a montagem pronta, ja faz na sequliéncia
que o espectador vai ver... Entdo as coisas ficam um pouco mais
faceis.” S1

S1 também referiu que para que a dublagem tenha a qualidade ideal com
relagdo a expressividade oral, é necessario que o diretor colabore e que os
atores tenham disponibilidade.

Entretanto, a dublagem também apresenta dificuldades, principalmente
por se tratar de uma situacao artificial. O ator deve ser capaz de reproduzir a
mesma fala do momento da gravacdo, o que exige um preparo maior e
especifico. Segundo o diretor D4, ha dificuldade em resgatar a naturalidade
do momento da filmagem. E preciso haver harmonia entre a fala e o corpo

que fala.

“A naturalidade do momento da filmagem n&o vai se repetir... Vai sair
uma coisa mecénica, o ator vai reproduzir o que foi feito na hora da
filmagem. Se ele conseguir reproduzir ipsis literis o que ele fez, otimo,
mas ndo sdo todos eles que tem habilidade pra isso, ndo... (...) E uma
naturalidade que no fundo, no fundo, vocé perde... Evidentemente,
claro, tem um fator importante: pra quem n&o viu o que foi feito antes,
vai estar sempre parecendo igual.” D4

Esse preparo para a dublagem preocupou a atriz A1, que referiu ja ter
passado por essa situacao algumas vezes e ter sentido insegurancga diante
do ambiente isolado com cabine acustica sem a presenga do interlocutor.

“Eu descobri ha pouco tempo que a maioria dos filmes nos Estados
Unidos é dublado. Que as pessoas ndo tém a preocupac¢ao no setting
de filmagem, de articular e falar no tom que deveriam ou gostariam.
Eu fiquei muito assustada, porque todos os filmes que eu tive que
dublar, eu achei tao dificill A gente dubla dentro de uma cabine,
totalmente vedada e solitaria, com um monitor na frente que mostra a
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cena que vocé esta dublando. E muito desconfortavel ainda pra mim.
Vocé tem que reproduzir o que vocé estava sentindo na hora em que
estava filmando, é t4o diferente, é tao frio.” A1

Segundo S1, devido ao tempo de preparacdo dos atores ser as vezes
muito curto antes de iniciarem as gravacoes, os problemas com relacdo a
expressividade oral acontecem e, quando o ator vai para a dublagem tentar
resgatar algumas cenas muito dificeis do ponto de vista emocional, o

processo de gravagao na cabine acaba estendendo o esperado.

“Isso eu acho que acaba caindo direto na questdo da dublagem.
Como ele (o ator) ndo teve tempo para viver esse personagem, para
construir esse personagem, a gente tem muita dificuldade para
construir algumas cenas. Cenas muito tensas, dramaticas, que foram
dificeis de construir e vocé chega la, o ator diz que ndo teve uma
preparacdo, que precisa... Ja presenciei varios episodios em que 0s
atores dependiam de recursos subjetivos, como alguns rituais, para
atingir determinadas emocées e acho que seria interessante se
houvesse uma maneira mais objetiva de atingi-las, porque as vezes
isso acaba levando um tempo importante... Tem que ter uma forma
um pouco mais dindmica, um pouco mais objetiva de se construir. E é
aquilo, a entonacéo, que eu vou falar pra transmitir essa emocgao...
Adoro isso! Adoro o trabalho de vocés!” S1

Na opinidao da editora de som S1, o despreparo do ator para as situagdes
de dublagem prejudica a qualidade do produto final.

Ela mencionou auséncia de métodos mais objetivos, mais conscientes no
preparo dos atores e que isso prejudica o diadlogo entre diretor, ator e editor

de som.

“A gente vai dublar alguma coisa, o diretor ndo acompanha a
dublagem... Ai a direcao que ele nos da é que ‘ah eu preciso que...
isso aqui ta muito discursado, eu preciso de uma coisa mais falada
numa conversa mais informal’ e ai uma conversa informal vocé pode ir
pra tantos lugares do mundo! Ai eu falo para o ator ‘olha, depende de
vocé, fagca uma conversa informal pra mim’. Entdo, as coisas sao
muito subjetivas na nossa area. Eu ndo sei aonde vocés querem
chegar com essa pesquisa, mas muito me interessa saber se é do
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ponto de vista mais pratico, se vocés acham que a gente consegue...
(...) Se vocés estdo em busca de uma coisa mais objetiva, pra definir
essa subjetividade de uma forma, ndo manual, mas de uma forma
mais... Pra gente parar de falar essa coisa de ‘com mais emogao’,
‘com menos emogdo’...” S1

Outra questao levantada por S1 foi o intervalo temporal entre gravacao e
edicdo, que pode levar um tempo maior do que o esperado e ocorrer
mudancas fisicas importantes no corpo dos atores e influenciar alteracdes
vocais.

Em alguns casos especificos, os atores precisam engordar durante as
filmagens, o que também gera alteracdes na qualidade vocal e problemas na
continuidade da dublagem.

“As vezes a pessoa tem que engordar dez quilos e nesse engordar
dez quilos ja mudou completamente a voz dela e as pessoas ndo vao
se dando conta, mas a gente se da conta depois! Ou, assim, a
descontinuidade em trés meses acontece e tal, mas tem filmes, por
exemplo, que demoram cinco anos pra serem finalizados. Ai cinco
anos depois, eu t6 la editando o som e ai eu vou dublar com o ator!
Imagina cinco anos depois, uma crianga de quinze anos que vai estar
com vinte... Nossa, faz toda a diferenga do mundo! E melhor chamar
outro ator pra fazer que pegar o mesmo ator, sabe? E completamente
diferente... ” S1

Ela também comentou sobre a dificuldade dos atores em reproduzir a
prépria fala. Reproduzir pressupbe a habilidade de ouvir e captar as
caracteristicas da expressividade oral utilizada no momento da cena de

maneira espontanea, a transmitir verdade de sentimentos.

“Ai a dificuldade de edicao de dublagem, se o ator entra na cena (...)
e vocé fala ‘ouve o que vocé fez e repete pra mim’. Por exemplo, num
baile que foi gravado com musica junto... Isso ndo pode ter musica,
porque trocou a musica na montagem, vocé precisa ter so a voz dele.
(...) Ai vocé fala ‘ouve o que vocé falou exatamente assim, porque eu
SO preciso tirar o som da musica!’. (...) Mas ele ndo consegue levantar
pro tom que a gente precisal Entdo, tirando essas dificuldades de
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vocé conseguir fazer o ator chegar aonde vocé quer, depois a Unica
dificuldade na edicdo, € vocé sincronizar! Sincronizar e colocar 0s
movimentos direitinhos do ator e tal... Entdo, eu acho que dificuldade
de dublagem, de edicdo, se vocé consegue tirar do ator aquilo que
vocé precisa, a dificuldade é minima!” S1

S1 concluiu seu raciocinio, ao dizer que cada situacdo, ou seja, a
captacado de audio direta em cena ou a dublagem, possui aspectos positivos
e negativos: na primeira situagdo, ha a expressividade oral mais proxima do
ideal, mas problemas na qualidade da captagdo de audio; na segunda, ha
boa qualidade de captacdo de audio, mas a expressividade oral fica

comprometida.

“Entao, sdo duas coisas: no setting de filmagem, vocé tem o ator, mas
vocé tem muita dificuldade de captagdo; na dublagem, vocé néao tem o
ator, mas em compensacdo, a facilidade que a dublagem te da
compensa do ponto de vista da edigdo.” S1

FRAGMENTAGCAO DA EXPRESSIVIDADE ORAL

Uma especificidade do cinema é a fragmentacao das gravacoes. Devido a
diversidade de ambientes, cenarios e ao realismo, as cenas podem ser
gravadas de maneira aleatéria, para aproveitar os efeitos do clima, um
cenario, um corte de cabelo, etc. Essa categoria foi criada por constituir um
dos grandes diferenciais na atuacdo do ator que atua no meio
cinematografico, juntamente as tecnologias de apoio e infra-estrutura.
Embora haja a expectativa de continuidade ou linearidade na interpretagéo

dos atores, esta é produzida de maneira fragmentada.

“O cinema trabalha muito em ordem completamente descronoldgica,
né? Na verdade, as vezes vocé comeca pelo final do filme, filma o
comego e depois meio. Evidentemente, tanto o diretor, quanto os seus
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companheiros de trabalho, quanto os atores, ja tem um trabalho
antecipado pra se preocupar com esse tipo de processo do
personagem, como ele vai estar no come¢o e como vai estar no fim,
especialmente em filmes que exijam mudancas de comportamento.
Para manter essa continuidade, se faz muito um pré-trabalho, um
trabalho quase teatral, de mesa, de preparacdo do ator, com o diretor,
quando ha condigcbes financeiras para isso, obviamente, de ficar até
um més, dois meses, trabalhando. Entdo, naquele momento o ator ja
vai saber como ele vai se portar, se vai estar berrando, sussurrando...”
D4

Dessa forma, o ator deve ter cuidado na hora de produzir suas agoes,
suas falas, para manter a linearidade, mesmo que encene a morte de
alguém que ele, na narrativa, ainda nao teve o primeiro encontro.

Isso exige maior flexibilidade e maior concentragdo do ator. E necessario
muito estudo e conhecimento aprofundado sobre a personagem e sua
histéria, através do roteiro. O diretor e outros profissionais da equipe ajudam

muito nesse processo.

‘E tambem a grande dificuldade do cinema eu acho que € o
fracionado da coisa. E tudo muito fracionado, as vezes... Dependendo
do diretor ou do plano, uma mesma cena é filmada em varios planos,
ela é fracionada. Entdo vocé tem que pegar a continuidade da mao,
dos gestos que estdo la, entdo o ator tem que estar ligado ndo so
como estava o gesto, mas como estava a emocgao... Se vocé for falar,
como eu dei aquilo, como aquela emogéo, aquela voz, aquela voz
entre aspas, aquela emisséo, pra ter uma unidade e uma verdade! E
tao dificil e eu acho que a graca esta ail” A4

A atriz A4 referiu que as gravacoes fracionadas dificultam o trabalho do
ator e exigem maior atencdo a varios detalhes, inclusive vocais, sobre a

expressividade oral.

PRODUTO
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EXPRESSIVIDADE ORAL NO CINEMA

Todos os procedimentos discutidos anteriormente visam a produgéo,
construcao ou criagdo da expressividade oral no cinema. A partir dos relatos
da categoria processo, os dados foram organizados de maneira a
esclarecer, ou pelo menos sugerir, 0 que se espera, quais 0s objetivos, quais
as caracteristicas da expressividade oral ideal para cinema.

Objetivos

Os principais objetivos encontrados foram o transmitir verdade, com
inteligibilidade, continuidade, estética e harmonia ou organicidade.

= \Verdade

“Eu busco no meu trabalho, com relacdo a todos os aspectos, o
maximo de verdade possivel. Eu busco o maximo de verdade.” A3

» Inteligibilidade

“..com um cuidado pra que a inteligibilidade néo se perca...” S1

= Continuidade

“..uma mesma cena ela é filmada em varios planos, ela é fracionada,
entao vocé tem que pegar a continuidade da mao, dos gestos que
estdo la, entdo o ator tem que estar ligado ndo sé como estava o
gesto, mas como estava a emoc¢ado... Se vocé for falar, como eu dei
aquilo, como aquela emocgédo, aquela voz, aquela voz entre aspas,
aquela emisséo, pra ter uma unidade e uma verdade!” A4

= Estética
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"Vocé teve raiva, mas ela veio de uma forma extrapolada, ela veio de
uma forma que vocé fez o real em usar a memdria sensorial. O ator,
ele tem que saber lapidar isso" D5

» Harmonia ou organicidade

"Primeira coisa que vocé espera na verdade é que o timbre da voz do
ator seja compativel ao seu tipo fisico." D4

“...eu ja passei por muitas situagées em que o casting que é feito pelo
diretor, do ponto de vista da voz mesmo, ndo se encaixa com 0
personagem que ele queria!l” S1

Caracteristicas

As principais caracteristicas encontradas foram o naturalismo, a

irreversibilidade, a intimidade, o entretenimento e a arte.
= Naturalismo

Um dos objetivos mais referidos ao longo dos relatos foi a verdade na voz

e na fala.

“Eu acho que na questdo do cinema € mais pra adequacdo da
verdade na voz e ndo exatamente a voz.” D3

“Tem uma questao que a gente chama de verdade cénica pro ator, eu
ndo sei se é um termo muito entendivel pra quem no é ator, mas é
um conceito chamado verdade cénica, que é quando a gente tenta
aproximar aquela realidade que o personagem vive 0 mais proximo da
gente, quando a gente tenta fazer um misto entre entender a
realidade daquela personagem e como projetar essa realidade para o
publico.” A2

“E Iégico que vocé pode eventualmente fazer um personagem mais
caricato no cinema, também, mas eu falo mais desse cinema realista,
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naturalista, dessa interpretacdo. (...) vocé tem que estar bem
convencida da voz do personagem e sem exageros, sem mudar
muito, também... a voz, eu acho.” A6

= |[rreversibilidade

Um aspecto importante do cinema é a irreversibilidade. No teatro, a fala
também é irreversivel. Entretanto, as pecas se repetem de maneira Unica a

cada apresentacao para publico diferente.

“Cinema é aquilo que vocé vé na tela! Nao adianta vocé falar ‘Puxa,
por que eu néo fiz aquilo?’ Ndo fez, ndo vai fazer mais!” D4

No cinema, ndo ha a possibilidade de aperfeicoar apds a finalizagcao do

filme e a repercussao acontece em propor¢cao muito maior de espectadores.

= [ntimidade

A captagdo sonora, mediante microfones e gravadores, viabiliza uma
forma de expressar a fala em loudness natural; e a captacao visual &,

também, muito préxima, muito intima.

"E a camera também, a lente da camera aproxima muito a imagem.
Entao vocé tem uma sensacdo de intimidade, de proximidade, muito
grande."” A5

= Entretenimento
O cinema tem a preocupagdo em manter a atencdo e o interesse do
espectador. Isso € um dos principios para atrair uma grande bilheteria e

recompensar o investimento na producao.

“E pior, se o espectador ndo entende algo, ele sai do filme, entra
naquela histéria da suspensdo da descrenca e demora um tempo



106

pra resgatar esse espectador que se perdeu.” S1

= Arte

“Cada artista dentro da cinematografia trabalha com uma ferramenta”
D6

"O ator é um artista que cria." A6

Parametros vocais

Os profissionais mencionaram varios parametros vocais que influenciam a
expressividade oral e quais 0s requisitos possiveis para que esses se

aproximem do ideal.

» Qualidade vocal e pitch

A qualidade vocal foi citada como importante na relacdo corpo-voz-
personalidade. Ela, como outros parametros, é dotada de significados, as
vezes inconscientes, e representa o corpo da personagem. Se a qualidade
vocal ndo condiz com a imagem da personagem, a representacao perde em
credibilidade. Vérios relatos referiram o pitch e a rouquidao como fatores
importantes na representagao cinematografica.

Um pitch agudo transmite fragilidade, feminilidade ou imaturidade, o que
nao € coerente com um personagem forte, masculino e adulto. A rouquidao,
talvez associada a sensualidade ou a doenca, limita os atores na selecao do
casting.

Ter uma voz de boa qualidade foi mencionado por alguns profissionais
como um pré-requisito para o trabalho do ator no cinema, o que representa
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ter uma voz disponivel e flexivel para as varias pessoas e momentos que

irdo viver.
» Projecao e Loudness

Conforme ja referido, projecao e loudness podem se aproximar do real, do
natural, devido a proximidade do microfone. Essa caracteristica foi uma das
mais citadas pelos profissionais. A atriz A1 utilizou as expressdes ‘mais

intimo’ e ‘menor’ para se referir a utilizagdo do loudness mais fraco.

“E libertador poder falar, poder se expressar através da voz. E, no
cinema, eu vou aprendendo, artisticamente ele € muito diferente do
teatro. O cinema é menor, mais intimo, mais proximo e as vezes eu
me confundo, acho que posso falar baixo.” A1

Os demais relatos abaixo trazem as mesmas opinioes.

“Eu acho que a questao da projecdo pro ator é muito complicado!
Projecao no teatro, quando vocé tem que falar mais alto do que vocé
fala normalmente, implica numa série de coisas... Implica num
sentimento de ndo-verdade muito doido pra gente! O cinema resolve
esse problema...” A2

“Eu costumo dizer o sequinte: que no teatro, o ator discursa pra cem,
duzentos, mill E no cinema, o ator sussurra pra UM ouvido! Isso
implica numa diferenca técnica fundamental.” A5

“A fala no cinema, ela é praticamente um segredo. Ela é diferente da
fala comum, da fala do dia-a-dia. Eu acho que uma parte significativa
da seducgio dos atores de cinema esta nesse segredo. O ator esperto,
o ator inteligente de cinema, sabe disso e usa isso. A voz sedutora ao
pé do ouvido.” A5

“O microfone permite trabalhar pequeno, vocé ndo tem que se
preocupar tanto com uma emissdo grande. Vocé pode trabalhar o
suspiro, uma coisa pequena, tudo isso passa... Coisa que no teatro,
ngo...” A4
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“Mas o que diz respeito a projecdo vocal (no cinema) é um conforto,
pelo menos pra mim... Que posso ter um desenho mais sutil, posso
ter um desenho mais tranqdilo, porque eu ndo preciso me preocupar
tanto com a projecgéo...” A2

» Articulacédo

A precisao articulatéria esta associada a inteligibilidade de fala, que é uma
das exigéncias do cinema. Alguns relatos trouxeram exemplos em que a
distorcdo de algum fonema, a omissdo de partes de palavras, ou mesmo
dificuldades especificas de pronuncia aconteceram. Portanto, € necessario
que o ator de cinema, como qualquer profissional da voz, articule a fala com
precisao.

Outro fator articulatério € a caracterizacdo de algumas personagens, que
envolve a representacdo da personalidade, estilo pessoal, regional, de
classe profissional; bem como o cuidado para ndo soar falso o com as

condicdes nao saudaveis.

= Ressonancia

Outro aspecto que pode interferir na inteligibilidade € a ressonancia.
Principalmente no que se refere a nasalidade. Ressonéancias hiponasais
podem distorcer o som de alguns fonemas nasais, tornando-os mais orais.
Ressonancias com foco excessivamente nasais podem tornar a personagem
caricata, além de tornar o pitch mais agudo. Alguns microfones tendem a
realcar as frequéncias mais agudas. Ressonancias mais baixas, com foco
laringeo, por exemplo, conhecidas pelos cantores como “de peito”, possuem
menor projecao e menos brilho, o que gera problemas na qualidade da

captacao sonora.
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= Prosédia

Outro aspecto importante a ser trabalhado pelos atores de cinema é a
prosddia. Pequenos ajustes temporais na emissao de vogais, consoantes,
pausas; variacées de frequéncia ou intensidade nas silabas tdnicas de
palavras especificas: tais alteracdes implicam na variacao da velocidade, do
ritmo e da melodia da fala e enriquecem a comunicagao.

Associada a modificacdes de qualidade vocal e de ressonéancia, ou seja,
de fonte e de filtro, proporcionam resultados variados, com significados

variados.

“No cinema, em geral, o que eu gosto é poder trabalhar com as
sutilezas, tanto de interpretagdo, quanto na voz também... Vocé
trabalhar com as sutilezas...” A4

A atriz A4 refere sua preferéncia por trabalhar os detalhes sutis da
expressividade oral. Em outro paragrafo ela explicou que uma das
dificuldades da atuacdo no cinema € saber utilizar adequadamente os
recursos de entonacgao e as tdnicas das palavras.

“Agora, eu acho que, no cinema, a preocupacdo maior, além de ser
com a entonagdo, é um pouco com a ténica! (...) A gente esta
perdendo as tbnicas do portugués, isso eu acho que acaba
descaracterizando as palavras, descaracterizando as intengbes. As
ténicas das pontuacées, elas acabam mudando as intengbes. Esta
ficando uma coisa muito de cada um, o jeito que cada ator fala e
acaba nao dando espaco para os personagens aparecerem...” A4

Essa preocupacao da atriz A4 trouxe a reflexdo sobre a importancia do
uso da prosédia para caracterizacao das personagens.

= Sotaque e regionalismo
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O sotaque é caracteristica de um modo de falar de algum pais evidente
quando o falante se comunica através de outra lingua. A exemplo: italianos
que falam portugués. Além das caracteristicas de prosédia, envolve
caracteristicas articulatorias na produgédo de fonemas especificos ou mesmo
padrées de qualidade vocal e ressonancia. E comum a classificacéo leiga
para regionalismo como sotaque. Regionalismo caracteriza um modo de

falar de uma regidao do mesmo pais, modo paulista, carioca, baiano de falar.

“Pensando no universo do filme, no ambiente da historia que esta
sendo narrada, ou na personagem em si, cada pessoa tem um jeito
de falar, de acordo com a sua historia e existem girias de acordo com
0 seu meio cultural, enfim vocé também observar no dia-a-dia as
diversas formas de comunicagao através da fala.” A3

Tanto no sotaque, quanto no regionalismo, ha a presenca de vocabularios

e expressodes regionais.

“Essa coisa do sotaque, um filme a gente pretende que seja universal.
Se vocé tem um filme regional, do pessoal do nordeste e vocé quer
que o pessoal do sul veja... Entao no Brasil tem isso, as vezes vocé
tem que tentar neutralizar demais, e acaba perdendo caracteristicas,
mas para que o publico entenda... Neutralizar as caracteristicas
especificas do local pra atingir um publico maior.” S1

Outro aspecto da caracterizacao de regionalismo é a neutralizacao deste,
quando atrapalha a caracterizacdo de uma personagem e, também, quando
prejudica a inteligibilidade de outros ouvintes estranhos ao regionalismo do

ator, conforme apontado por S1.
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A fim de concluir o capitulo sobre os resultados, os dados foram
organizados em um quadro de frequéncia tematica conforme os relatos dos

entrevistados.

Quadro 2 - Frequéncia tematica a partir dos relatos dos entrevistados.

Processo Produto
Categorias Formacao da Expressividade Oral no Cinema
Preparo Tecnologias Expressividade
Profissionais Pl(:e Reparo | de Apoio e | Fragmentagéo Oral no
op IE Cinema
D1 IP, PC, DP X X
D2 DP X
D3 IP, PC X
D4 IP, PC, DP X X X X
D5 PC X
D6 IP, PC, DP X
A1 IP X X
A2 IP, PC, DP X
A3 IP, PC, DP X
A4 PC X X
A5 IP, PC, DP X X
A6 IP, PC, DP X
S1 IP, PC, DP X X X X

Legenda: D — diretor; A — ator; S — editora de som; IP — instrumentalizagao
prévia; PC — processo criativo; DP — despreparo; |IE — infra-estrutura.
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O tema mais recorrente, abordado por todos o0s profissionais
entrevistados, foi o preparo da expressividade oral no cinema. Muitos
utilizaram a comparacado com o teatro para suas argumentagdes. Os temas
menos recorrentes foram o reparo e a fragmentacao.

A expressividade oral no cinema foi tema abordado direta ou
indiretamente por todos os profissionais entrevistados.

Nao houve diferenca em relacao a frequéncia tematica de acordo com as
categorias profissionais atores ou diretores. A editora de som S1 e o diretor
D4 abordaram todos os temas encontrados nesta pesquisa.
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DISCUSSAO

A discussao seguira a organizacao tematica proposta no Quadro 1 na
tentativa de dialogar Fonoaudiologia e Cinema.

FORMAGAO DA EXPRESSIVIDADE ORAL NO CINEMA

Instrumentalizacdo Prévia

Constituicao Bioldgica, Histérica e Psiquica

= Compatibilidade entre voz, corpo e personalidade

Ao longo dos relatos desta pesquisa, falou-se de compatibilidade e
também da relacao estatica ou flexivel entre corpo, voz e personalidade. A
compatibilidade entre corpo e voz pode ser entendida como um pré-requisito
para a organicidade, que, segundo Xavier (1983), é a compatibilizacao entre
os efeitos visuais e sonoros, de maneira que parecam emanar de um mesmo
corpo, de forma coerente e integrada, sendo uma referencia da qualidade de
um filme. Isso também se refere as mudancgas de planos e de cenas, as
quais devem acontecem de maneira quase imperceptivel pelo espectador.

Conforme explicou Fénagy (1983), a expressividade esta na fala como
indice de natureza acustico-articulatério, responsavel pelos efeitos de
sentido ao reproduzir uma emocao ou atitude. Dessa forma, é possivel
compreender que a expressividade oral de um individuo vai além da
constituicao fisica.

Segundo Bakhtin (1997), a expressividade da fala é a simbolizacado
acustica de fendmenos nao-acusticos, a partir da escolha de segmentos ou
suprassegmentos que representam propriedades de objetos, sexo (género),
atitudes e emocgbes. O estilo oral surge da expressividade singular

recorrente em cada falante, inserido num contexto histérico e constituido a
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partir de géneros discursivos.

Assim, é construida ao longo da vida, ao sofrer influéncia de fatores
sociais, culturais e mesmo da personalidade individual e das emocdes que
as palavras carregam por meio da fala.

O estudo de Viola (2006) trouxe a concepgao da voz como gesto, a fim de
compreendé-la de maneira dinamica, flexivel e adaptavel. A autora (2006)
explicou que o gesto vocal, ou por que nao dizer a expressividade oral, € um
produto da integracdo biologica-histérica-psiquica, que ultrapassa o0s
conceitos da anatomofisiologia, e compreende a voz e a fala como
expressao.

Portanto, a correspondéncia entre corpo, voz, personalidade e emocao é
construida naturalmente em cada individuo. Quando essa correspondéncia
nao ocorre de maneira harmoniosa, a expressividade parece falsear e perde
a credibilidade. Entretanto, é possivel ser flexivel dentro de uma criacao
harmoniosa e transmitir credibilidade, verdade e naturalidade. Para isso, é
preciso dominar 0s recursos que envolvem a expressividade, tanto corporal,

quanto oral.

= Bem-estar vocal

Alguns dos profissionais entrevistados acreditam ser desnecessario o
aquecimento vocal no cinema, devido a presenca da tecnologia favorecer a
fala em loudness fraco e evitar ou amenizar o cansago vocal.

Outros profissionais, entretanto, realizam o aquecimento vocal por
acreditarem que facilita a emissao. A atriz A3 referiu que o aquecimento
torna a voz mais disponivel.

Entende-se por aquecimento vocal, uma série de exercicios vocais e
respiratérios, a fim de preparar a musculatura das pregas vocais para uma
atividade intensa, em que haja risco de sobrecarga, uso inadequado ou
quadro de fadiga vocal (Costa e Andrada e Silva, 1998).
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O objetivo do aquecimento vocal € preservar a saude do aparelho
fonador. Viabiliza a coaptacdo adequada da mucosa das pregas vocais,
maior flexibilidade muscular, aumento da habilidade ondulatéria da mucosa,
maior intensidade e projecao sonora, bem como melhores condigdes gerais
para a producao sonora como um todo (Francato et al, 1996).

Além disso, a temperatura muscular aumenta e faz a viscosidade do muco
natural da regido diminuir. Conforme a viscosidade diminui, a pressao
fonat6ria também diminui (Elliot et al, 1995) e viabiliza variacées de voz mais
sutis e com maior energia acustica.

O estudo de Ferreira et al (2010b) referiu que o contexto cinematogréafico
tem necessidades especificas, e que demanda além de exercicios vocais
para o aguecimento, outras técnicas para adequacao da projecao aos
diversos ambientes sonoros e a captacdo sonora. A repeticdo das cenas
exige exercicios voltados para aumentar a resisténcia vocal.

A fim de avaliar a manutencdo vocal, o fonoaudi6logo pode adotar
recursos como o registro vocal dos atores e a analise acustica ao longo das
gravacles, também sao realizadas orientacées sobre cuidados alimentares
antes das gravacdes (Ferreira et al, 2010b). Outros cuidados também devem
ser orientados para garantir que a voz mantenha uma continuidade ao longo
das gravagoes.

Uma necessidade em relagdo a expressividade oral no cinema € a
inteligibilidade de fala, que pode ser resolvida se a voz, ainda que em
loudness naturalista, tiver energia sonora suficiente para um bom sinal
acustico na captacao e se a fala do ator estiver bem articulada. Para isso,
existem exercicios especificos, que podem variar de acordo com as
necessidades do ator e da personagem.

Vale lembrar que uma sequéncia de exercicios de aguecimento vocal, na
literatura fonoaudiolégica, nao é algo fixo, como uma receita que serve para

todas as pessoas.
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Existem exercicios vocais que nao tem contra-indicacdo, desde que
realizados de maneira correta, mas ha exercicios que precisam ser
prescritos por um profissional especializado, que conheca bem a voz do ator
para ndo gerar transtornos vocais (Ferreira, 1987).

» Educacgéo Formal, Informal ou Empirismo

Os atores selecionados para compor o casting de um filme podem ter
formagdes distintas. Alguns fazem curso de teatro, alguns graduacdo em
artes cénicas, outros crescem fazendo televisdo sem ter formagdo em
alguma instituicdo, outros nem mesmo atuaram alguma vez na vida. Ha
fatores positivos e negativos em cada uma das formacdes referidas. Por
isso, varios relatos apontaram para a necessidade de uma formacao
especifica para cinema, de qualidade, a fim de preparar os atores. Outros
relatos apontaram para o despreparo de muitos profissionais, o que leva o
cinema a perder em riqueza artistica, criativa.

Segundo Munsterberg (1983), o cinema poderia dispensar atores com
formacao profissional, por dispensar a arte de falar, referida pelo autor como
a diccao ou impostacao. Provavelmente o autor se referia a maneira mais
teatral de comunicar. Entretanto. Os relatos dos profissionais entrevistados
neste estudo ndo concordam com essa afirmacdo, visto as dificuldades
mencionadas.

Uma das diretoras entrevistadas neste estudo referiu utilizar a
improvisagao para que a fala da personagem soe mais verdadeira. Ela criou
essa alternativa por necessidade, ao perceber que, por mais que ela se
empenhasse em criar um roteiro com falas muito préximas do cotidiano, os
atores ndao conseguiam transmitir verdade por meio da expressividade oral.

O ator A5 referiu dificuldades em atuar com pessoas de diferentes
formagdes, por encontrar desarmonia entre as maneiras de falar o texto.

Castro (2001) comprovou a existéncia de problemas de comunicagdo em
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um dos filmes analisados em seu estudo, 0 que evidenciou a necessidade
de que ter um profissional com olhar mais atento para a comunicacao
acompanhando a producéo.

Segundo Santoro (2004), o cinema possui caracteristicas diferentes de
atuacdo, que demandam menos esforco vocal, entretanto ampliam e
colocam em evidéncia a respiracdo oral ruidosa, além de requerer maior
clareza na articulagdo das palavras e dos fonemas. A autora Santoro (2004)
sugere que os atores e estudantes saibam as especificidades de cada meio
para realizar os ajustes necessarios e evitar desgaste vocal e
desenvolvimento de alteragdes laringeas.

Se a construcao vocal for mal realizada, ou melhor, se a expressividade
oral da personagem for mal construida, a personagem ira perder em
credibilidade, visto o insucesso das adaptag¢des vocais dos atores (Ferreira
et al, 2010b).

Processo Criativo

» Influéncia da dire¢éo e do roteiro

Segundo os relatos dos profissionais entrevistados, ha varios estilos de
direcdo. Ha diretores mais autoritarios, outros mais flexiveis. Alguns criam o
proprio roteiro, outros convidam terceiros para escrevé-los. Alguns preparam
seus préprios atores, fazem leitura de mesa, outros dirigem por meio do
roteiro, contratam preparadores de elenco, professores de canto ou
fonoaudibdlogos para assessorar os atores.

O estudo de Amaral (2006) corrobora ao dizer que algumas direcoes
podem ser mais flexiveis, outras mais rigidas. Ferreira et al (2010b) também
concordam que o diretor, como autor da obra, define cada detalhe quando
decide a estética que o filme ou cena irdo seguir. Dessa forma, os atores e
as fonoaudi6logas tentam adequar-se as propostas do diretor. O diretor é o
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centralizador, € a referéncia que todos procuram seguir, num trabalho de
parceria.

O diretor entrevistado no estudo das autoras (2010b) explicou que a
personagem é construida em etapas, primeiramente é o roteirista quem ira
construi-la. Posteriormente a interpretacao do préprio diretor ird influenciar
as buscas e processos que o ator ira percorrer para a atuacao.

Por essa razao, é importante que o ator siga as indicagdes do roteiro e de
ougca a idéia do diretor, para conhecer a histéria da personagem e
compreender o que ele quer dela (Ferreira et al, 2010b).

O presente estudo levantou a questdo da influéncia ndo apenas do
diretor, mas também do roteirista, de outros profissionais da equipe,
incluindo os profissionais da edicdo no trabalho do ator.

Segundo Stam (2000), o diretor representa a assinatura da obra,
entretanto €& impossivel negar a natureza coletiva da criacado

cinematografica.

» Influéncia de Assessorias

Dentre os profissionais convocados para assessorar os atores, estdo os
professores de canto, os preparadores de elenco e os fonoaudiélogos. Como
a discussao se propde a um didlogo com a Fonoaudiologia, nesse tépico os
argumentos irdo se ater as referéncias fonoaudioldégicas sobre cinema e
sobre a diferencia¢do entre voz cantada e falada, a fim de esclarecer alguns
mitos levantados em alguns dos relatos deste estudo.

O trabalho que vem sendo desenvolvido por fonoaudiélogos no cinema

envolve:

“...projecao vocal dissociada de loudness, modificagbes de padrbes de
articulacao, de ressonancia, de qualidade vocal, velocidade de fala, de
padrao respiratério, de postura corporal e de coordenacao
pneumofonoarticulatéria; uso de partitura vocal para marcacao de idéias,
de curvas entoacionais, de pausas; interferéncia em sotaques,
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regionalismos, vocabularios e gestualizacdes; cuidados com a voz por
meio de aquecimento vocal, exercicios visando aumentar a resisténcia
vocal, controle da voz ao longo das gravacdes por meio de registro vocal
e analise acustica; orientacbes sobre cuidados alimentares antes das
gravagoes; trabalho com voz cantada. Ha diferengas quanto as demandas
de acordo com as necessidades de cada direcado, atores e personagens,
0 que impossibilita a um padrdo na atuacao fonoaudidlogica quanto a
técnicas vocais, o importante é conhecer as necessidades de voz, fala e
linguagem, e adaptar-se a elas, favorecendo o trabalho do ator e as
inteng¢des do diretor. O fonoaudidlogo se faz necessario nos cuidados com
a voz; na construgcdo vocal da personagem - em aperfeicoamento e
adequacao; na continuidade vocal da personagem; nas questbes de
canto; no trabalho de questdes linglisticas e para-linglisticas, envolvendo
voz e fala; e nas comunicacdes mediadas pelo corpo em harmonia com a
voz” (Ferreira et al, 2010b).

Com relacao a diferenca entre voz cantada e falada, a fim de desmitificar
a afirmacdo de que o treino da voz cantada favorecer a voz falada, foi
encontrado na literatura cientifica trés estudos que corroboram entre si.
Treinar a voz cantada, melhora a voz cantada, sem influenciar os padrdes
habituais de fala. Brown et al (1998) concluiram que cantores com treino e
cantores sem treino possuem ajustes fisiolégicos similares durante a fala.

O estudo de Brown et al (2000) analisou os padroes de fala em dois
grupos, o grupo de vinte cantores profissionais € o grupo de vinte néo-
cantores. O estudo (2000) concluiu que, tanto a avaliacdo perceptivo-
auditiva, quanto a avaliagdo acustica ndo evidenciaram diferencas nos
padrdes de fala.

Outro estudo, dos mesmos autores Rothman et al (2001), analisou cinco
sujeitos do mesmo grupo de cantores, por se destacarem dos demais
sujeitos do grupo de vinte cantores, visto que esses foram identificados por
noventa por cento dos juizes na avaliacao perceptivo-auditiva da voz falada.
Nao foram analisados todos os parametros vocais, entretanto, o que diferiu a
fala desse grupo outlier dos outros do grupo foi a variacdo maior da

frequéncia fundamental, inclusive com semitons, além do prolongamento
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maior de vogais com reducado na emissdo das consoantes plosivas.

Behlau et al (2005) explicou que a diferengca entre voz falada e voz
cantada, basicamente, se deve ao uso natural e inconsciente, sem
necessitar de ajustes ou treinamentos prévios, que em geral pressupde a
voz falada; e ao uso que exige treino e adaptacdes prévias especificas e
conscientes que pressupde tanto a voz profissional, quanto a voz cantada.

O treino da voz cantada certamente proporciona maior consciéncia das
dindmicas que a voz pode ter, entretanto, o cantor trabalha sua voz em
regidbes ndo naturais para a voz falada, além de ter uma representacao
neurolégica mais intensa no cortex direito, na regidao que trabalha a musica,
enquanto a fala tem representacdo mais intensa em outro cértex, o esquerdo
(Jourdain, 1998). Muitas pessoas confundem essas duas tarefas, entretanto
os estudos da literatura fonoaudiol6égica evidenciam diferengas importantes
entre essas duas modalidades.

O estudo realizado por Rocha et al (2007) comparou a voz de idosos
coralistas e nao-coralistas, a fim de verificar beneficios relacionados ao
envelhecimento vocal. As autoras (2007) observaram especificamente a
tarefa da extensdao vocal e concluiram que a extensdo vocal dos idosos
coralistas era maior em relacdo aos nao-coralistas.

O objetivo dessa reflexao nao é afirmar que os atores de cinema devem
ou nao buscar o preparo complementar das aulas de canto para melhorar
sua expressividade oral, mas esclarecer os objetivos que cada treino pode
favorecer. O treino da voz cantada pode favorecer o condicionamento vocal
por exercitar a musculatura que envolve o aparelho fonador, entretanto nao
h& comprovacao de que tal treino beneficie a fala. Assim como exercicios de
voz, por si sO, apenas melhoram sua qualidade e podem dar maior
condicionamento vocal. Entretanto, ndo implicam em aperfeicoamento da
fala. E importante que os atores de cinema saibam cantar, eventualmente

essa funcao Ihes pode ser solicitada, mas se o foco maior € a fala, entdo se
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deve trabalhar a fala.

= Estratégias e Métodos

Os atores e diretores entrevistados nesta pesquisa mencionaram algumas
estratégias para a construcdo da expressividade oral das personagens e
também os pressupostos de Stanislavski para a preparacao dos atores. O
objetivo principal das estratégias é o conhecimento aprofundado da
personagem, a fim de dominar de maneira espontanea suas maneiras de
agir e de falar.

No estudo de Ferreira et al (2010b), os atores também referiram algumas
estratégias para a construcdo da expressividade da personagem, tendo
apontado a memorizacao ativa para todos os fatos vivenciados durante toda
a vida, além do habito de assistir a filmes e pecas teatrais, bem como a
leitura de muitos livros (Ferreira et al, 2010b).

Outro recurso utilizado para a construcao das personagens € a pesquisa
observacional realizada in-loco. Por meio desse procedimento, o ator
encontra subsidios para a representacdo. Seja na rua, na vida real, na
literatura, cinema, teatro ou outra forma de pesquisa, os atores procuram
encontrar a atmosfera ideal para sua personagem (Ferreira et al, 2010b).

Lima (2005) observa que o ator precisa de todo tipo de experiéncia, tanto
interna, quanto externa, para construir seu personagem. Acredita que a
preparacao vocal deve despertar algo interno no ator e fazé-lo perceber que
vVOz e corpo sao um soO, a personagem. A autora (2005) afirma que deve
haver um entendimento ou internalizacdo da acao da personagem para sua
composicao, resultando na criagdo de um roteiro interno.

Guberfain (2004) acredita que o0 processo criativo tem inicio na
imaginacao, é sentido no coracao e expressado por todo o ser do ator.

No estudo de Ferreira et al (2010b), um dos atores entrevistados referiu o
trabalho vocal na caracterizacdo de suas personagens. Ao poupar o volume
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da voz, guarda energia e félego para trabalhar sutilezas interpretativas,
alterando volume, ritmo, dinamica, dubiedades na intencdo. Este mesmo
ator referiu que a voz de personagens caricatas permite uma caracterizacao
mais detalhada, enquanto personagens mais realistas podem e devem ter
vozes normais, sem grandes qualidades especiais. E referiu pensar em
elementos como a idade da personagem, a condicdo social, o estado
psiquico, se deve passar credibilidade ou ambiguidade.

De maneira geral, os conceitos e discussdes sobre cinema aqui expostos
sofrem influéncia das propostas sobre o teatro realista, de Stanislavski.
Gielgud (1999) apresentou o livro “A Preparacdo do Ator” com a discussao
do que é ser ator, pela arte, ou ser ator comercial, pela popularidade. A
proposta do tedrico Stanislavski (1999) foi partir de um conhecimento mais
completo da personagem, desde a estimulagdo da imaginacdo do ator até
exercicios corporais e vocais. Propds que os atores exercitassem a
imaginacao, o estudo do roteiro, conhecessem a personagem a fundo e que
treinassem muito, que cada ator buscasse o seu préprio método, suas
estratégias para conhecer profundamente a personagem. O ator deve
permitir a influéncia do diretor e do roteiro, mas ha muitos detalhes além das
indicagcdes destes, que o ator deve buscar compreender por si mesmo.

Segundo Gielgud (Stanislavski, 1999), atores que confiam demais no
instinto, em situacdes de repeticdo, colocam a espontaneidade em risco; por
outro lado, atores que confiam demais num modo de representar totalmente
consciente podem perder a espontaneidade. Poucas regras foram propostas
para o sucesso do trabalho do ator: a audibilidade, a imaginacdo e a
concentragdo. Sao raros os atores que se sentem a vontade ao
desempenhar papéis diferentes e comuns os atores eximios em
desempenhar apenas um papel.

Por vezes, os atores s6 percebem o despreparo durante o ensaio de
alguma pega. Entdo, diante das limitagdes, buscam o conhecimento que lhes
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falta. Com o despreparo, perdem a voz, apresentam imprecisao articulatéria
nas falas mais longas, omitem palavras ou perdem o flego (Gielgud, 1999).
Gielgud (1999) refere que o grande artista deve buscar a verdade, a
dignidade e o estilo na atuacao; ele deve apreciar o que faz e se empenhar
em compreender as intencdes do autor (roteirista) e do diretor; bem como

auxiliar os colegas durante os treinos, ensaios, para harmonia das intengdes.

TECNOLOGIAS DE APOIO E INFRA-ESTRUTURA

Equipe, Equipamentos

O presente estudo avancou em relacdo aos estudos anteriores por
discutir a expressividade oral e relacionar as questbes ambientais e
tecnoldgicas. Abordou, ainda que superficialmente, as questdes financeiras
que levam a ajustes na locacdo dos cenarios e de equipamentos e as
repercussdes que pode acarretar no trabalho do ator.

Foi possivel compreender um pouco a respeito do trabalho do
engenheiro, do técnico e do editor de som. O dialogo com S1 foi
reconfortante por compreender que ha dificuldades que podem ser
resolvidas pela edicdo sonora, ao mesmo tempo em que ha muitas outras
em que a Fonoaudiologia pode estar presente para agregar forcas na busca
da expressividade oral ideal para cada personagem, em cada direcao.

O estudo de Lima (2005), explicou que o ator precisa se preocupar com
as questdes envolvidas com a tecnologia, pois com a presenca do microfone
e da camera, as agOes do ator devem ter uma dimensdo menor quando
comparada as acgodes teatrais. No cinema, ha preocupacdes a projecdo da
voz para a captagao sonora e a preocupagao com o angulo que a camera ira

filmar.
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Reparo
» Edicao e Dublagem

Os relatos da presente pesquisa trouxeram informacgdes sobre estratégias
de edicdo para melhorar a qualidade sonora do filme, seja para equalizar as
diferencas de loudness das vozes captadas por diferentes microfones, para
retirar algum excesso ou ruido de fundo, ou mesmo inserir a trilha sonora
musical.

Os fatores positivos da captacao direta sdo muitas vezes perdidos por
falhas de equipamento ou de monitoramento da equipe técnica. Por sua vez,
sao reparados com a dublagem, situacdo acusticamente controlada, porém
pobre em estimulos para a interpretacdo dos atores, que referiram
dificuldades na realizacéo de tal procedimento.

Segundo Behlau et al (2005), os dubladores sédo atores profissionais que
substituem a trilha original por outra em lingua diferente. A arte da dublagem
exige uma apurada técnica de sincronizacdo sonora e deve conquistar o
espectador por meio de uma interpretacdo construida em segundos. O
dublador deve incorporar a personagem e transmitir as nuancas do contexto,
as expressoes faciais e outros detalhes da verséo original por meio da voz.

Nos casos relatados na presente pesquisa, os atores ndo sao dubladores
e, portanto, ndo dominam a arte e suas técnicas. Como referido, os atores
de cinema possuem formacdes distintas e alguns nunca atuaram. Eles
devem dublar a si mesmos para garantir a qualidade sonora da versao final
do filme. Embora ja tenham incorporado a personagem ao longo das
gravacoes, a situacdo da dublagem os coloca em dificuldades. Se alguns
ndo tém preparo para atuar em contexto cinematogréafico, solicitar a
dublagem pode ser também complicado por exigir deles ainda outras
habilidades.

Segundo Doane (1983) deve haver sincronia entre imagem e som, ou

seja, entre movimentos fonoarticulatérios e a fala que o espectador escuta,
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para soar real. Para Xavier (1983), os elementos heterogéneos,
audiovisuais, devem se apresentar em harmonia, com coeréncia, de maneira
integrada, como se emanassem de um sé corpo.

Dessa forma, ainda que a expressividade oral original seja editada,
dublada, deve se apresentar integrada a expressividade corporal, formando

realmente uma unidade, corpo-voz.

FRAGMENTACAO DA EXPRESSIVIDADE ORAL

Alguns dos profissionais entrevistados neste estudo referiram a
dificuldade em manter a continuidade da expressividade oral no cinema
devido a fragmentacao da gravacao das cenas e seus varios takes.

O estudo de Ferreira et al (2010b) referiu que a fragmentacdo da
gravagao das cenas acontece por diversas razdes, como locac¢ao de cenario,
variagdes climaticas, orcamento restrito, e exige que os atores mantenham
grande concentracdo na personagem e nos momentos que ela vivera
durante as cenas aleatérias. Por essa razdo, deve haver um cuidado maior
com a continuidade da expressividade oral, é preciso prestar atencdo na
qualidade vocal, frequéncia, loudness e as questbes da dindmica vocal,
como velocidade de fala, articulagdo, entre outros. O estudo de Lima (2005)
também referiu a fragmentacdo como um fator que exige do ator um
conhecimento consistente sobre a personagem e sobre o roteiro, com o
desenvolvimento de estratégias para adequacado diante das situacdes
propostas nas gravacoes.

Ferreira et al (2010b) explicaram que a gravacao fragmentada exige maior
concentracdo por parte do ator e que o diretor € a equipe devem trabalhar
em colaboracdo para garantir a coeréncia e a continuidade da
expressividade oral ao final da edigdo do longa-metragem.
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As autoras (2010b) sugeriram que os fonoaudiélogos atuem ao longo da
producédo com o objetivo assessorar 0s atores na manutencao da linearidade
ou continuidade da expressividade oral, utilizando recursos como a partitura
vocal (Gayotto, 2002), andlise acustica, mapas mentais e respiracao (ritmo e

padrao) como referéncia para auxiliar o ator.

EXPRESSIVIDADE ORAL NO CINEMA

Objetivos: transmitir verdade, com inteligibilidade, continuidade, estética e

harmonia ou organicidade.

A questao de o cinema ser crivel, transmitir verdade, por contar com
camera aproximada, microfone aproximado, ambientes reais e, ainda,
pessoas comuns, foi amplamente comentada neste estudo. Entretanto, deve
garantir a compreensao da fala e a estética proposta pela direcao.

Um dos filmes analisados no estudo de Castro (2001) apresentou
dialogos sem harmonia, com reagdes incoerentes, fatores que geram
barreiras comunicativas. A autora (2001) defendeu a importancia do cinema
como influéncia cultural, de moda e costumes, e também como modelo de
comunicagéo oral.

Segundo o estudo de Lima (2005), a preparagdo vocal no cinema deve
ser direcionada para a minimizacdo dos movimentos, com voz ressonante e
projetada para inteligibilidade, priorizando o entendimento sem esforco em
sua producao.

O estudo de Ferreira et al (2010b) referiu que algumas das
fonoaudidlogas entrevistadas procura trabalhar a articulagdo dos atores,
enfocando as consoantes, a fim de garantir a inteligibilidade. Outra questao
apontada pelas autoras é a necessidade do trabalho em equipe, visto que o
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trabalho de construcdo de cada personagem deve se harmonizar ao das
outras personagens e os momentos vividos sofrerdo influéncia de outros
elementos.

Com relacdo a estética, o autor Morin (1983) referiu que o cinema é
magia, estética e afetividade.

Caracteristicas: naturalista, intimista, irreversivel, arte e entretenimento.

O estudo de Ribeiro (2005) propds que a cena cinematografica seja
sustentada por trés paradigmas: a representacado naturalista; a camera como
instrumento de criacdo; € a montagem como elemento de construgcdo do
sentido através da justaposicao da imagem/signo.

Segundo Ferreira et al (2010b) explicou que a presenca da tecnologia,
audiovisual, tornou o ponto de vista e 0 ponto de escuta dos espectadores
mais préximo e levou os atores para ambientes reais. Dessa forma, a
expressividade oral ideal tem caracteristica naturalista. Assim, deve ser mais
contida, mas ndo menos intensa em sentimentos.

Por ser mais contida, permite explorar recursos mais sutis da
expressividade oral, com variagdes de volume, ritmo e dinamica, de forma a
atrair e entreter o publico espectador (Ferreira et al, 2010b).

O entretenimento é pensado desde a elaboragdo do roteiro, segundo
Pudovkin (1983). O autor afirmou que o roteirista deve construir elementos
que despertem a atengdo do espectador e ao mesmo tempo despertem
curiosidades sobre a trama. Bem como, a montagem deve excitar o
espectador dirigindo deliberada e compulsoriamente seus pensamentos e

associagoes.

Parametros vocais

Os varios relatos deste estudo permitiram avancar na compreensao de
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alguns parametros especificos da voz mais apropriados para o cinema,
como a qualidade vocal adaptada a personagem, caracteristicas de pitch,
loudness, articulacbes, prosédia e até mesmo com relacdo aos
regionalismos e sotaques, que algumas vezes devem ser atenuados e
outras vezes mais acentuados.

Outros estudos mencionam alguns parametros, como /loudness,
entonacdo, velocidade, prolongamentos, pausas e outros constituem
recursos importantes para a expressividade oral no cinema (Amaral, 2006).
Estes podem estabelecer uma relagdo harmoniosa com os efeitos visuais,
posicionamento de camera, iluminacéao, figurino, montagem e outros (Amaral
2006; Ferreira et al, 2010a).

A voz, entendida como acao vocal, € ampliada no cinema, o que torna
possivel ouvir respiracdo, articulacdo, sussurros e exige maior atencao para
sua expressividade (Lima, 2005).

A expressividade oral segue as normas da lingua e varia de acordo com
0s momentos, estados pessoais, intengbes e motivagdes (inclusive
inconscientes), que aparecem na maneira de dizer, muito mais que o
conteudo verbal. A prosédia e seus recursos (altura, intensidade,
ressonancia, inflexdo, etc) compde a voz da fala (Souza, 2007).

Parametros Segundo Amaral (2006), as demandas do trabalho
fonoaudiolégico no cinema envolvem sotaque, regionalismos, canto,

caracterizagao vocal, bem como o trabalho focado na alteragéo vocal.
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CONSIDERACOES FINAIS

A expressividade oral no cinema possui caracteristicas especificas
referentes ao meio, portanto, deve em primeira instancia transmitir verdade,
estética, harmonia ou organicidade e inteligibilidade.

Sao necessarios alguns pilares para a construgao da expressividade oral
no cinema, entre eles: a instrumentalizacdo prévia, ou seja, a constituicao
biolégica-histérica-psiquica e os diversos processos de aprendizagem; o
processo criativo, que envolve a influéncia do roteiro, da direcdo, e de
assessorias; da tecnologia e infra-estrutura, na captagao, gravacgao e edicéao,
recursos financeiros e ambientacdo; e da fragmentagdo da captacéo, pois
afeta a linearidade do trabalho do ator.

Dessa forma, alguns problemas podem ocorrer, em algum desses
aspectos, durante o processo de construcao da expressividade oral. Alguns
deles podem ser prevenidos e alguns reparados.

As maneiras de se prevenir € investir na formacao da expressividade oral
voltada para o cinema, ou seja, no que refere a constituicdo biologica-
histérica-psiquica, cuidar da saude fisica, investir em conhecimentos gerais,
culturais e cuidar da saude emocional; investir em aprendizagem
especializada, com énfase em cinema; investir em comunicagéo eficiente
entre atores, diretores, roteiristas, preparadores de elenco e fonoaudiélogos,
assim como investir na capacitagdo de cada profissional para resultar no
sucesso do trabalho em equipe; investir em equipamentos de qualidade,
equipe técnica capacitada e planejamento dos recursos financeiros e
ambientais; por fim, investir na criacao de estratégias que auxiliem o ator a
manter a linearidade, a continuidade, da interpretagao.

As maneiras de reparar sdo a edicdo e a dublagem. Ambas apresentam
uma série de dificuldades, desde a capacitacdo dos atores, quanto dos
editores de som, além de problemas com a qualidade do material a ser
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editado, que depende do trabalho anterior de outros profissionais.

A atuacado fonoaudiolégica no cinema é sensivel para abranger os
aspectos da expressividade oral nos aspectos do preparo e do reparo.

Quanto ao preparo, nos aspectos biolégico-histérico-psiquico, a
assessoria fonoaudiolégica pode lidar com a avaliacao da expressividade
oral compativel para o ator e para a personagem e com 0s cuidados
essenciais para sua manutengao.

Quanto aos aspectos da aprendizagem e do processo criativo, a
assessoria fonoaudiolégica é sensivel para abranger qualquer adaptacao
que envolva a expressividade oral a fim de caracterizar as personagens, de
maneira individual, sem prejudicar as condi¢cdes saudaveis referentes aos
aspectos biolégico-histérico-psiquico dos atores.

Quanto aos aspectos da comunicacao entre roteirista, diretor e atores, a
assessoria fonoaudiolégica é sensivel para torna-la mais objetiva, pois
possui embasamento cientifico para descrever minuciosamente um perfil
comunicativo, ndo apenas no que se refere a expressividade oral, mas em
todos os parametros que envolvem a expressividade de um individuo, a
incluir postura corporal, expressoes faciais e gestuais.

Quanto aos aspectos que envolvem a relagdo com a captagcao sonora e
visual, bem como a ambientagdo, a assessoria fonoaudiolégica é sensivel
para promover as melhores condi¢des possiveis de expressividade oral dos
atores adaptando-a a tecnologia e ao ambiente.

Quanto aos aspectos que envolvem a fragmentagdo das gravacoes, a
assessoria fonoaudiolégica é sensivel para criar recursos individuais para
cada ator expressar da melhor maneira possivel, a garantir a continuidade
de sua interpretacao, pois lida com recursos tecnolégicos e cognitivos que
auxiliardo e facilitardo o trabalho do ator.

Quanto ao reparo, a assessoria fonoaudiolégica é sensivel para

instrumentalizar os atores para a dublagem, considerando que é uma



131

situagdo comunicativa diferenciada, visto a escassez de recursos simbdlicos
(cenario, figurino, interlocutor) que tanto auxiliam a expressividade oral mais
verdadeira.

A assessoria fonoaudiol6gica também é sensivel para auxiliar a edicdo da
expressividade oral no cinema, pois domina os conhecimentos sobre todos
0s aspectos da comunicacao humana, desde os aspectos fisicos, fisiol6gicos
até os aspectos psicofisicos. Dessa forma, pode trabalhar em parceria, na
sugestao dos reparos em qualquer estrutura da fala.

Embora a assessoria fonoaudiologica esteja se desenvolvendo, alguns
aspectos importantes foram observados neste estudo que corroboram
estudos anteriores. Alguns profissionais do meio cinematografico
apresentam uma compreensdo limitada do papel do fonoaudiélogo, por
desconhecerem a complexidade da atuacao, as possibilidades de avanco e
parceria.

Da mesma forma, a assessoria fonoaudiolégica no cinema acontece,
muitas vezes, para lidar com aspectos apenas técnicos, muito semelhantes
aos da clinica tradicional, que lida com disturbios. Assim, os diretores
solicitam ambos os profissionais, ou seja, um fonoaudidlogo para lidar com
as alteracdes, e um preparador de elenco para lidar com o processo criativo.

Ha algumas fonoaudiélogas que sao convidadas para lidar com o
processo criativo, entretanto, ainda ligadas aos conceitos mais técnicos. O
trabalho com a voz profissional exige que o fonoaudidlogo adapte seus
conhecimentos para ousar em lidar com o patolégico - a doenca - e,
também, com o saudavel, mas principalmente, para lidar com o estético,
com o artistico. No caso, se por parte dos profissionais do meio
cinematografico ha um desconhecimento do potencial da Fonoaudiologia,
por parte da Fonoaudiologia ha certa reserva ou timidez.

Fica como resultado deste trabalho uma conquista para a Fonoaudiologia

e para o Cinema, que ambas as areas podem ousar e crescer por meio
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dessa parceria. Visto que o cinema é amplo em estilo e géneros, ha um
vasto campo a ser explorado em pesquisas fonoaudiolégicas, além dos
estudos especificos sobre dublagem.
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ANEXO |
TERMO DE CONSENTIMENTO INFORMADO

NOME dO eNtreVISTAO. ... .cceeeeeeee et e e Data................

Pesquisador Principal: Priscila Haydée de Souza

Instituicdo: Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo

Endereco: Rua Ministro de Godoy, n® 969, 4° andar — PEPG em Fonoaudiologia -

Perdizes

D

2)

3)

4)

5)
6)

7)

Titulo do estudo: Voz e Fala no Cinema — um ponto de partida para o
Fonoaudiélogo®.

Propésito do estudo: Os propésitos deste estudo sédo (a) investigar sob o ponto
de vista de profissionais do meio cinematografico quais as questbes pertinentes
relacionadas ao tema “voz e fala no cinema”; (b) investigar se ha dificuldades
com relacdo ao tema nesse veiculo e (c) identificar se ha demandas
fonoaudioldgicas nesse meio’.

Procedimentos: Serei entrevistado pela pesquisadora para responder ao tema
“voz e fala no cinema” e permitirei o registro audiodigital da entrevista por meio
do uso de camera digital. Sei que a entrevista sera transcrita e utilizada em sua
dissertacdo de mestrado. Eu poderei ter acesso a transcricdo, com permissao
para revisar meu depoimento no momento que achar necessério, até a
publicacdo da dissertagao. A entrevista sera publicada na integra no corpo da
dissertacdo e meus dados de identificacdo, tempo de atuagdo na area,
filmografia e/ou papéis desempenhados serdo divulgados por dar credibilidade
as informagdes concedidas, visto que a pesquisa segue metodologia qualitativa.
Riscos e desconfortos: Nao existem riscos ou desconfortos associados a este
projeto. Caso ocorra qualquer tipo de incdmodo, solicitarei a anulagao da minha
entrevista quando desejar. Terei acesso a todos os dados que desejar e eles s6
serdo divulgados com a minha autorizagao.

Beneficios: Compreendo que nao existem beneficios fonoaudiol6gicos
imediatos a mim como participante deste estudo. Entretanto, os resultados do
mesmo podem ajudar os pesquisadores a entender melhores formas de atuar
no cinema, o que podera me favorecer futuramente.

Direitos do participante: Eu posso me retirar deste estudo a qualquer momento.

Compensagdo financeira: Estou ciente que nao serei reembolsado pela
participacao.

Confidencialidade: De forma a registrar exatamente o que foi discutido em
nossas reunides, uma camera digital sera utilizada para captagéo audiodigital. A

® No momento da qualificacéo foi sugerida a alteracgdo do titulo para Expressividade Oral no
Cinema: Didlogos com a Fonoaudiologia.

" No mesmo momento, foi sugerida a adequagéo da escrita do objetivo para a forma vigente
nesta pesquisa.



138

gravacao sera ouvida somente pelo investigador principal e pelos membros
autorizados do grupo de pesquisa da Linha de Voz. Compreendo que os
resultados desse estudo poderdo ser publicados em jornais profissionais ou
apresentados em congressos profissionais, mas que minhas gravagdes nao
serdo reveladas a menos que a lei o requisite.

8) Se tiver duvidas, posso telefonar para: Priscila, no nimero (11) 8659-4047, a
qualquer momento.

Eu compreendo os direitos dos sujeitos da pesquisa e voluntariamente consinto em
autorizar a realizagdo desse estudo nesta produgdo. Compreendo sobre o qué,
como e porqué esse estudo esta sendo feito. Receberei uma copia deste formulario
de consentimento.

Assinatura do participante Assinatura do pesquisador

Assinatura da Testemunha Data
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Estudos de Lingua Falada: variages e confrontos (Pretti, 1988).

OCORRENCIAS

Incompreenséao de palavras ou
segmentos

Hipo6tese do que se ouviu

Truncamento (havendo
homografia, usa-se acento
indicativo da tdnica e/ou timbre)

Entoagéo enfatica

Prolongamento de vogal e
consoante (como s, r)

Silabacao

Interrogacao

Qualquer pausa

Comentarios descritivos do
transcritor

Comentérios que quebram a
seqléncia tematica da exposi¢ao;
desvio temético

Superposicao, simultaneidade de
vozes

Indicag&o de que a fala foi tomada
ou interrompida em determinado
ponto. N&o no seu inicio, por
exemplo.

Citagbes literais ou leituras de
textos, durante a gravagao

SINAIS

()

(hipotese)

mailscula

:: podendo aumentar
para :::: ou mais

?

((minusculas))

{ligando as linhas

EXEMPLIFICACAO*

do nivel de renda...()
nivel de renda nominal...

(estou) meio preocupado (com o
gravador)

e comé/ e reinicia
porque as pessoas reTEM moeda

dinheiro
por motivo tran-sa-¢ao
eo Banco... Central... certo?

sao trés motivos... ou trés razdes...
que fazem com que se retenha
moeda... existe uma... retencao

((tossiu))

... a demanda de moeda -- vamos
dar essa notacao -- demanda de
moeda por motivo

A. na{ casa dasuairma

B. sexta-feira?
A. fizeram { la...
B. cozinharam 14?

(...) nés vimos que existem...

Pedro Lima... ah escreve na
ocasido... "O cinema falado em
lingua estrangeira ndo precisa de
nenhuma baRRElra entre nés"...
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AMOSTRA DE ANALISE POR QUADRO TEMATICO

Transcricao

Tema

E: A primeira pergunta que eu vou te fazer é “Baseado na sua experiéncia
como diretor de cinema o que vocé acha pertinente falar sobre voz e fala
no meio do cinema? E se quiser citar exemplos, pode citar, fique a
vontade!”

Pergunta

D1: Na verdade, quando se fala de atuagao, existem alguns tipos de
atores que estao se formando no Brasil. Por exemplo, quando vocé pega
um ator de teatro, tem até uma brincadeira que é do meio, que talvez vocé
ja tenha escutado, que quando o ator esta no palco, ele tem que fazer a
velhinha que esta na Ultima fileira escutar o que ele esta falando. Entdo o
que acontece? Eles fazem o teatro sempre jogado mais pra fora da boca,
sempre mais assim, falado mais alto ((aumentando a intensidade da voz
com projecao mais oral)), mais colocado...

Formacéao da
expressividade
oral - teatro

Especificidades
do contexto —

expressividade
oral — projegao

Apesar de hoje vocé também ja comecar a ver uma coisa que ndo se
pode mais fechar os olhos, a tecnologia, vocé comeca a ver muita peca
com o microfone, entdo dai muda a impostagao do ator completamente,
porque dai ele ja sabe que se ele quiser falar assim vdo me escutar
((falando baixinho fazendo um tom mais triste)), que se tem uma cena
triste, ele pode falar assim, mas sem microfone ele vai falando assim ((faz
uma voz forte e grave, imitando uma projecéo vocal sem o microfone))
porque ele tem que fazer todo mundo escutar...

Tecnologias de
apoio —
equipamentos
— microfone

Especificidades
do contexto —

expressividade
oral — projecéo

Mas, esquecendo o microfone por enquanto, o ator que é formado no
teatro, ele tem essa tendéncia, e o que acontece quando ele vai para a
televisdo ou para o cinema, e eu tive uma coisa muito curiosa que no meu
primeiro longa, chamado PTP. ((nome do filme)) cuja histéria fala dos
bastidores do teatro e algumas cenas eram cenas de ensaios, os atores
ensaiando com o teatro vazio, porque era um ensaio... E o qué que
acontecia? Principalmente quem estava nessa cena eram o LM. e a DF.
((nomes de atores)), eles iam para o palco e comegavam a falar como se
fosse um ensaio de teatro! S6 que eu tinha que lembrar eles toda hora
“Isso é teatro. No cinema, oh, o microfone esta aqui” ((apontando para
cima)), entdo nao tem porqué sair falando assim, nao tem ninguém que
escuta la ((apontando para o fundo, como o fundo da sala de teatro)),
entdo é possivel trabalhar de uma forma diferente. Esse é o ator de teatro
que, quando comega a ir para o cinema ou para a televisdo comega a
perceber que sédo dois meios completamente diferentes no uso da voz.
Tanto de entonagéo, tanto de se colocar e tudo mais! Tem os atores que ja
foram criados dentro da televisdo, é bom falar que no Brasil,
principalmente quando se fala de cinema, boa parte dos atores, ou sairam
do teatro ou da propria televisdo. E raro o ator que tenha iniciado no
cinema hoje em dia... Ai a televiséo ja d& outro espirito absolutamente
indiscutivel, que é aquele naturalismo, que esta ficando cada vez mais
chato, inclusive, né? Que é aquela coisa que o cara fala como se
estivesse na casa dele. Ai esse cara nao consegue fazer teatro, mas esse
cara, no cinema, se sai muito bem porque é aquele naturalismo que a
gente busca cada vez mais. E dai tem os nao-atores, esses ndo-atores eu
acho que sdo os mais graves, quer dizer, porque quando o ator ja é
formado, ele ja vem com esse trabalho de dentro da faculdade dele, ele j&

Formacgéo da
expressividade
oral — preparo
— teatro




141

tem esse trabalho de voz, muitos deles fazem coisas com fonoaudiologa,
fazem canto, um trabalho de voz mesmo, de desenvolvimento.. Agora,
guando vocé pega um nao-ator, ai esse é grave. Dai vocé comeca a
sentir problema de dic¢do, problema de como colocar a voz, comega a
perceber que o cara comega o filme de um jeito, acaba rouco porque nao
soube trabalhar as cordas vocais e tudo mais, entdo isso € muito comum,
né? Sao vérias vertentes, quer dizer, cada fonte te fornece um tipo de ator
e dai vocé tem que saber inclusive até aonde chega cada um, né? Como
jogar com isso, saber aonde chega cada um é o fundamental... A gente
faz coisas que sao feitas da fala e se a fala nao estiver bem colocada vira
um problema... Acho que € isso, é isso mais ou menos que vocé queria
saber ou ndo?

E: A segunda é se vocé acha que existem dificuldades, se vocé percebe,
em alguns filmes que vocé dirigiu, se vocé percebe que existiu alguma
dificuldade em relagédo a voz e a fala no cinema, e quais seriam elas?

D1: Quando vocé fala de voz e fala no cinema, do qué que vocé esta
falando?

E: A.Voz: qualidade de voz, se tem haver com o personagem, com a
personalidade da personagem ou se a voz... Saude vocal mesmo, se
acontece... vocé ja falou alguma coisa.. Fala: eu falo de velocidade de fala
e isso tem haver com linguagem também, é articulacéo, sotaque...

D1: Entdo, ah sim! T4 bom, entdo como que é a pergunta mesmo?
Desculpa...

E: Se vocé percebe que existem dificuldades com relagéao a voz e fala no
cinema e quais seriam?

Pergunta

D1: E... Eu acho, na verdade, é quase uma repeticdo do que eu te falei,
mas no dia-a-dia de cinema e eu te falo de televisdo também, porque é
muito préximo e eu trabalho com ela também, o que vocé vé é isso, a
questao toda esta na formacdo do ator, entendeu? O bom ator, o ator
estudado, formado, e que em geral o bergo dele é o teatro, em geral né,
nao que seja sine-qua-non, entendeu? Mas em geral, o berco dele é o
teatro, esse vem com uma prepara¢do muito forte de voz, de colocagéo,
de como articular, de como quebrar a articulagdo, porque dai ele tem
papéis que pedem isso... Sei 14, vai... Ele tem que gaguejar, ter a voz
falha, ou ficar rouco.. Ou fica sem voz tal, quer dizer, o cara tem uma
técnica vocal que vem de estudo. Entdo, com esses caras, € muito
prazeroso trabalhar porque eles chegam em qualquer lugar... Quando
vocé pega atores assim, e eu te digo, tem muito haver, que sdo muito
proximos dos comediantes, quer dizer, vocé vé a propria DF., ela tem uma
gama de possibilidades ali imensa, mas p6, o que ela faz o tempo inteiro
€ 0 que eu vejo, ela faz fonoaudidloga, ela faz trabalho de canto, é
técnica, entdo é um exercicio ali constante. Agora, tem o0s que ndo se
formaram, entdo, nos que ndo se formaram, vocé se baseia numa coisa
muito intuitiva... Se ele nao é formado, é tudo intuitivo, entdo vocé tem de
pegar 0 maximo que aquele ator pode dar, mas ndo adianta pedir pra
outro caminho de fala ou de voz porque vocé vai dancar... Entendeu?
Entao dai eu acho que é outra vertente, quando a gente fala de ator, eu
acho que, assim, os bons atores, os atores formados, ndo vejo uma
grande dificuldade,

Formacgéo da
expressividade
oral — preparo
—teatro —
pratica

pode até em alguns momentos que acontecem no dia-a-dia da gente...
Sei la... Pegou uma gripe e esta sem falal Dai tem umas tecnicazinhas
porque o trabalho ndo pode parar ao mesmo tempo, porque tem muita

Formacgéo da
expressividade
oral —
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grana em jogo pra vocé falar “Vamos parar uma semana pra vocé
melhorar”... Antigamente tinha a coisa de “Bebe uma bebida alcodlica que
tem um golinho que esquenta”... Ai tem os exercicios, né. Entdo, mas eu
ndo vejo, ndo vejo dificuldade.

biolégico -
saude

D1: Eu acho curioso uma coisa, mas dai eu nao sei nem se esta dentro
da tua pesquisa, acho curioso quando um ator tem que fazer um outro
sotaque, diferente. Entéo, por exemplo, agora estava vendo um capitulo
dessa novela, a Passione, e ali vocé vé os caras tentando falar italiano,
tem cara que entende qual é a musica do italiano. Agora, tem carioca la e
paulista que ndo entende, e é até engracado, “porrrque o cara vem la e
capiche” ((imitando um sotaque carioca, colocando uma expressao
italiana))! Acho que vai do estudo de cada um... Por isso eu falo que é a
formagéo, vocé vé o cara que é o ator, ator de raiz, ele fica escutando
muito italiano, deve ter pegado filme, ouvido como é aquela musica e
entdo coloca aqueles “caquinhos” que passaram pra ele, o “capiche”, “ma
qué!” parara... Esse vem com a musica! Agora o outro vem e fala como
fala na esquina e acha que falar um “capiche” faz ele virar italiano, entao...
Ai eu acho que depende do grau de envolvimento e de profissionalismo
do cara... E 0 ndo-ator, a gente t4 cansado de ver no cinema, na producao
recente brasileira ha muitas experiéncias! Inclusive, meu ultimo filme tem
isso, eu precisava de adolescentes e criangas para fazer o filme, entédo
sdo nao-atores. E é o que eu estou te falando, € uma coisa de intui¢éo, de
vocé tentar fazer um trabalho ali “da hora”, € muito importante o técnico
de som te ajudando pra vocé ter a certeza do entendimento do que esta
se falando, porque ai tem tudo, tem a questao de diccao, tem problema
de entonacgao, tem problema de musica, de fala, de tudo que vocé quiser,
entendeu,

Especificidades
do contexto
cinema —
expressividade
oral — sotaque
—diccao —
entonacgao

mas dai a gente vai trabalhando segurando daqui, e ai o técnico de som é
fundamental pra te ajudar, porque as vezes vocé esta envolvido com a
cena e o cara come algum... Vou dar um exemplo de uma palavra aqui...
((risos)) “Fundacgao”, vai! Fundacao e sai “fudacao”. Fudacao. Ai vocé esta
envolvido com o texto, com a cena, as vezes vocé nao percebe o que 0
cara falou, entdo é fundamental essa figura do técnico de som ali o tempo
inteiro para falar “Meu, desculpa, mas deu fudacao!” e “fudagao” é muito
diferente de “fundacao”, né... Entdo isso é uma questao que vocé tem que
estar “ligadasso” quando vocé trabalha com ndo-atores, em geral, as
vezes até com atores isso pode acontecer... Outro dia eu tive um ator
super conceituado que ndo conseguia falar uma palavra que era em
inglés. Nao saia. Nao saial Saia afrancesado, mas ndo saia em inglés.
Por qué..eu ndo sei, mas enfim.. Acontece esse tipo de coisa e dai tem
que ter um cuidado danado, né...

Tecnologias de

apoio — Equipe
— técnico de
som
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ANEXO IV )
Aprovacio da Pesquisa® pelo Comité de Etica da PUC-SP
PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE SAQ PAULD

COMITE DE ETICA EM PESCQUISA DA PUC-5P
SEDE CAMPUS MONTE ALEGRE

&5

Prosocoio de Pesqulsa ne 025/ 2010

Faculdade de Clenclas Humanas e da Salde

ama ge Estudos Pos-Graduadas em Fonoaudiologla
Orlentadon a): Profa). Dria). Lesle Plccoloto Fermelra
Auoria): Prisclla Hayoee de Souza

PARECER sobrs o Protocolo de Pesquisa, em nivel de Dissertagdo de Mesirada, intulado Voz @
faa N CiNema - UM ponto de Partida para o Fonoandidingo

CONSIDERACOES APROV ADAS EM COLEGIADD

Em conformidads com o disposives da Assolucso nd 198 ds 10 de outubso d= 1998 &
domais resolupies do Consalho Madional da Sabde {CNS) do Ministéno da Sadde (MS), em que
oz critérios da relewincia social, da relagio cusio’beneficic = da auvionomia dos sujsitos da
pasquisa pesquisados foram prassnchidos.

0 Termo de Consentimento Livre o Esclarsoido permite ao sujeito compreender o
significado, o alcance = os imiss de sua participagdo nesta pesquisa.

A exposigio do Projein & clarn & objetiva, feita de mansim concisa & fundamentada,
pamitndo concluir que o trabalho tem wma linha melodoldgica bem definida, na bass do qual
ser possivel retirar conchesdes consistenies &, porianio, validas.

Mo enendimento do CEP da PUC-5F, o Projeto em guestio ndo apresenta qualguesr
risoo ou dano @0 sar humano do pondcs de wista Stioo.

CONCLUSED

Face oo parscer consubsianciado apsnsado ap Prolocolo de Pesguisa, o Comigé de
Efca em Pesguisa da Pontificia Unacersdade Catdbca de Sao Paulc — PUC'SP — Sade Camipus
Montes Alegre, em Reumido Ordindria de 02052010, APROVOU o Prolocolo de Pesguisa nk
088" 3010.

Cabe aols) pesquisador{=s] elaborar = apressniwr ao CEP da PUC-2P — Sade Campus
Monte Alegre, os relatdnos parcial & final sobre a pssquisa, conforme disposto na Resolugio nt
198 de 10 da outubro de 1996, ingiso (.2, alinsa °0”, do Consalho Nacional de Salide (CHS) do
Ministério da Salds (MS), bem como cumprir inkegraiments os comandos do referido oo lsgal
s demais resclugbes do Conselho Nacional ds Saids (CNE] do Minisiéno da Sadde (MS).

S30 Paule, 03 de maic ds 2010,

Fiua Minising: God, 960 - Eala B3-C (hndar Témoo do E.R EM) — Poedirgs — 580 Pauio - 5P — CEF: 05015001
TedFac (1) 305456 — o-mal: compbeyRoucsn Or — Stec HIDOWaW DUCSD DFOmaiicy

8 No momento da qualificacéo, foi sugerida a alteragdo do titulo da pesquisa e adequagéo
da escrita do objetivo. A alteragao foi solicitada ao Comité de Etica da instituicao e efetuada,
entretanto houve um atraso no recebimento da documentacéo.



