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RESUMO

Palavras-chave: Historia do teatro em Portugal; histéria do actor; didactica do teatro;
pratica cénica; voz; elocucdo teatral; arte de dizer; declamacéo.

Esta investigacdo debruca-se sobre a voz do actor de teatro e consiste num
estudo de natureza qualitativa de textos de autores portugueses dedicados a pratica
vocal do actor de teatro, publicados entre as décadas de 1870 e 1970. A metodologia
seguida foi a de analise documental de materiais remanescentes de um conjunto
significativo de praticas cénicas. Os textos que compdem 0 objecto de estudo tém
dimensdo pragmaética e didactica e, simultaneamente, reflectem e projectam o meio
teatral em que estéo inseridos.

Os objectivos principais deste estudo visam compreender as especificidades
destes materiais, estudar as suas origens, 0S Seus percursos e contextos; estabelecer as
relacdes entre esses materiais, as praticas vocais e o sistema teatral em que se inserem;
aclarar a dimensao pedagogica que as publicagfes contém e interrogar as relagdes de
continuidade ou ruptura entre didactica e préatica artistica.

Pretende-se, assim, contribuir para o estudo das especificidades das praticas
do actor na historia do teatro portugués do periodo contemporaneo.

ABSTRACT

Keywords: History of theatre in Portugal; history of the actor; didactic of the theatre;
theatre practice; voice, theatrical speech; elocution.

This research is focused on the theater actor’s voice and consists of a
qualitative study of texts from Portuguese authors dedicated to the vocal theatre
practice, published between 1870 and 1970.

The methodology followed was a documentary analysis of remaining
materials from significant theatre practices. These materials are pragmatic and didactic
and simultaneously reflect and project the theatrical medium in which they are
inserted.

The main objectives of this study aims to understand the specifics of these
materials, to study their origins, their journeys and contexts; aims to establish the
relationships between these materials, vocal practices and theatrical system in which
they operate; also aims to clarify the pedagogical dimension that publications contain
and interrogate the relationship of continuity and rupture between didactic and artistic
practice.

It is intended, therefore, to contribute to the study of the specific practices of
the actor in the history of Portuguese theater of the contemporary period.
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A voz do actor de teatro: eis 0 que é aqui proposto estudar.

O poder da voz, poder evocativo, poder que tanto pode ser de
encantamento como pode ser violento, reside no facto de a voz estar no plano
do mistério. A voz tem algo de indefinivel, estd sempre entre dois planos: é
manifestacdo de subjectividade mas invadida pela presenca do outro, invadida
pela linguagem que comunica com o outro; é interior e é exterior; é corpérea e
incorporea; é fisica e metafisica; € natureza e € cultura.

Sendo o teatro uma arte plural, em que cada uma das linguagens
representa uma instancia discursiva, pretende-se aqui estudar uma das vozes da
partitura cénica: a da elocucio do actor. E o estudo desta vertente da voz que
sera privilegiada, ou seja, 0 estudo da voz do actor de acordo com a sua relacdo
com a palavra e com a frase.

A histéria do teatro em Portugal tem estado centrada, sobretudo, no
estudo do texto e dos seus autores. As abordagens mais frequentes sdo feitas
em torno da critica aos repertérios de uma determinada época ou em torno do
impacto de uma obra num determinado momento da histéria do teatro ou,
ainda, em torno da relacdo mimética entre um texto e o seu contexto social,
cultural, histérico. Se tomarmos como exemplo Gil Vicente, pode concluir-se
que a sua obra foi exaustivamente estudada do ponto de vista literario e, dado
que se trata de um autor excepcional, ndo surpreende que novos estudos
aparecam constantemente. Porém, sabe-se menos sobre 0s seus espectaculos e
0S seus actores, sobre as circunstancias cénicas em que decorriam as suas
obras. SO nas duas décadas mais recentes, os estudos de teatro se tém
expandido para questdes extra textuais como o estudo dos publicos (Borges,
2001) ou os estudos relacionados com a arquitectura teatral e cénica (Camara,
1996) ou com a iconografia teatral (Chiaradia, 2011) para citar apenas alguns
exemplos.

Ainda no que se refere a histdria dos actores e das actrizes, 0 que existe

é um conjunto de ideias feitas, geralmente pouco abonatdrias, que persistem e
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que sdo recorrentes. Como a construcdo do saber é também um processo
acumulativo, parece importante interromper o lugar-comum de que certos
fendmenos, periodos ou temas ndo tém interesse ou relevancia para serem
estudados. Também ndo parece construtivo partir do pressuposto que, em
relacdo ao actor, ou mais especificamente em relagdo a voz do actor, “ndo ha
nada”, como tantas vezes se ouviu no decorrer deste estudo. Ao contrario;
parece mais construtivo procurar nos materiais existentes ecos que permitam
pensar a pratica do teatro e, no caso concreto deste estudo, a pratica da voz do
actor, do ponto de vista da sua historia recente, mais precisamente o século XX
em Portugal, e isso s6 pode fazer-se a partir do que ha, muito ou pouco, bom
Ou mau.

E importante também referir que, no que respeita & mudanca de
paradigma que implicou, como diz Pratice Pavis, passar do paradigma
filologico ao paradigma cenoldgico, se parte aqui de um ponto em que a
questdo do logocentrismo no teatro ja esta ultrapassada: o teatro na actualidade
tanto pode ter o texto no seu centro como também pode partir de outra
premissa que secundarize ou mesmo ignore o texto. As duas vias estdo
legitimadas e é da superacdo desta dicotomia que se parte para este estudo;
neste caso, dando importancia ao elemento textual na sua conjugagdo com a
voz do actor, procurando, assim, ter em atencdo as duas perspectivas, textual e
cenica, e, nesse sentido, atender & multidimensionalidade do fendmeno teatral.

Concretamente, interrogam-se aqui um conjunto de publicagdes sobre a
voz do actor que circularam no sistema teatral portugués entre o final do século
XIX e a década de setenta do seculo XX. O que se pretende, sobretudo, é
contribuir para o aprofundar do conhecimento das praticas teatrais e para o
aprofundar do conhecimento da histdria do actor de teatro em Portugal durante
aquele periodo.

O corpo de fontes primarias que constitui o objecto de estudo é definido
por publicagdes relacionadas, em primeiro lugar, com a elocucdo teatral e,
complementarmente, relacionadas com a pratica do actor entendida de forma
mais lata. O objecto de estudo é entdo composto por materiais pragmaticos,

materiais com caracteristicas actuantes e faz-se aqui a defesa da legitimidade
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do seu estudo pois ndo se centra esse estudo na coisa em si e nas suas
propriedades, mas na funcdo e significado que desempenharam no sistema
teatral. Procura-se, assim, também contribuir para uma reflexdo sobre as
metodologias de estudo das praticas teatrais, marcadas pelo efémero e por um
caracter impreciso, que colocam algumas exigéncias metodologicas que aqui se
concretizam na convocacdo de saberes de diversas disciplinas (0 que ndo se
pretende confundir com metodologias interdisciplinares).

Para a concretizacdo destes objectivos, houve a necessidade de reunir
contributos tedricos que ajudassem a aprofundar a leitura e interpretacdo do
corpo de fontes primérias. Estes contributos tedricos véo delimitando o objecto
de estudo desde aspectos mais gerais até aspectos mais particulares.

Nos dois primeiros capitulos deste estudo, parte-se de conceitos teoricos
especificamente relacionados com a temética da voz do actor que ajudem a
esclarecer o entendimento das teméticas tratadas neste trabalho, pondo em
articulacdo as publicac6es sobre a arte de dizer e as préaticas de interpretacdo do
actor. Tracam-se 0s contributos artisticos que se manifestaram na mudanca do
entendimento da voz no século XX e que reequacionaram o predominio do
universo da palavra e afirmaram a importancia do corpo teatral entendido como
continuum. Neste sentido, procura esclarecer-se as caracteristicas do modelo
contemporaneo de voz enquanto voz individuada, corpérea, organica, voz que
recupera tragos primais e que procura ser manifestacdo da presenca do actor.

Continua esta abordagem teérica, no capitulo terceiro, com o enfoque
nos temas que ajudam a aprofundar o entendimento das publica¢des porque as
enguadram, por um lado, numa tradi¢do antiga de textos com caracteristicas de
tratadistica ou de preceptiva, tradicdo de escrita ancorada na retorica, que
influenciou as préticas teatrais. Com o propoésito de circunscrever o objecto de
estudo apresentam-se, no quarto capitulo, dados sobre o seu contexto historico,
nomeadamente a situacdo teatral e as orientacdes predominantes em que foram
escritas e publicadas, e as circunstancias do ensino do teatro ao qual eram
dirigidas. Nos capitulos cinco e seis faz-se a analise do conjunto de publicacfes
escolhidas como objecto de estudo. De acordo com as duas perspectivas,
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tedrica e histdrica, procura-se cruzar as duas ordens de argumentos na anélise
da voz e das préticas vocais que as publicacoes reflectem.

O problema que se defronta neste estudo é o dos modelos de oralidade
cénica “antes” e “agora”, pelo que se pesquisam, nas publicac6es analisadas, 0s
mecanismos fisicos, mentais e culturais que sustentam a voz, com especial
enfoque na elocucdo. Patal tal, este estudo desenvolve-se a partir do conceito
de gesto vocal que parece adequado por abarcar as diversas dimensdes da
elocucdo do actor. Por mecanismos fisicos entende-se aspectos como a
respiracdo e o félego, enquanto energia que suporta a voz, tanto técnica como
expressivamente; os efeitos da gravidade no corpo, a sustentagdo do corpo, a
distribuicdo do peso no corpo; a descontraccdo e a energia enquanto elementos
gue condicionam a estrutura da voz; a entrega da palavra enquanto
perceptibilidade articulatoria, 0 modelar da coluna de ar para formar cada
fonema e a sua importancia na definicdo da teatralidade sustentada no plano
textual; a entrega da palavra enguanto audibilidade, ou seja, a projec¢cdo ou
expansdo da voz num determinado espaco e a relacdo do corpo do actor com
esse espaco, como aspecto indissociavel do anterior.

Procura-se ainda, nas publicacOes analisadas, dados que nos permitam
perceber como eram encarados aspectos como a expressividade vocal no que se
refere a textura da voz, a pesquisa dos modos de passagem da voz do sujeito-
actor a voz do sujeito-personagem e a forma como o trabalho de voz pode ser
determinante para a construcdo da alteridade no teatro. Também a alocagdo da
vOz no corpo do actor e 0 uso criativo das suas idiossincrasias vocais sao
elementos a ter em conta na composicdo vocal e que se pretendem atender para
responder ao problema relacionado com a forma como sdo encarados 0s
processos criativos especificos envolvidos na elocucdo teatral; como € que o
actor interpreta a palavra do autor? O actor incorpora a palavra ou a palavra
incorpora o actor? O actor imita, representa, evoca ou presentifica?

Procura-se, assim, saber como é que nas diversas publicacbes estudadas

estas questdes sdo encaradas.
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ESTUDO DA VOZ NO TEATRO: ENQUADRAMENTO ANALITICO

O primeiro capitulo deste estudo procura, como se impde, fazer o seu
enguadramento tedrico e metodologico, primeiramente numa abordagem mais
genérica e, de seguida, numa abordagem mais centrada na especificidade do
tema. Assim, comeca-se por procurar estabelecer o objecto e os objectivos que
orientam este estudo; de seguida procura-se esclarecer a metodologia aqui
adoptada. Por metodologia, entenda-se ndo s6 o conjunto de procedimentos
seguidos para levar a cabo este estudo mas, sobretudo, a perspectiva tedrica
que determina a forma de organizar as ideias e o discurso: parte-se do
enquadramento tedrico deste estudo no contexto dos estudos teatrais, para se

prosseguir com a sua contextualizacdo nos estudos da voz.

1.1 OBJECTO DE ESTUDO E METODOLOGIA

Este trabalho consiste na analise das publicaces portuguesas dedicadas
ao tema da voz do actor e na procura do gesto vocal que delas se pode inferir.
Pretende-se elaborar um estudo de natureza qualitativa que evidencie que a
voz, e em especial a elocucdo teatral, tem marcas temporais e descobrir,
relativamente ao periodo em causa, as diferentes caracteristicas dessas marcas.
Pretende-se, ainda, estabelecer a relacdo entre as publicacdes dedicadas ao
tema da voz do actor de teatro e a realidade teatral conjuntural, com o objectivo
de tracar a evolucdo das préaticas e da estética da voz, no contexto do teatro
portugués do século XX, até a década de setenta desse século. Assim, a partir
da leitura das obras de voz publicadas naquele periodo, procura-se aprofundar a
compreensdo das praticas do actor e, consequentemente, da panoramica teatral
gue se pode definir no contexto das mesmas.

Ao caracterizar o gesto vocal do actor, fendbmeno por definigdo pluri-

dimensional e que sera tema abordado mais especificamente no Capitulo 2,
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pretende-se aprofundar o conhecimento sobre o trabalho do actor em Portugal,
bem como contribuir para a reflexdo sobre a sua formagdo. Afigura-se, ainda,
pertinente destrincar os modelos que antecederam a reformulacdo da estética
vocal dos anos setenta do século passado e, desse modo, compreender a
dimensdo da ruptura na estética teatral daquela década. Faz-se este estudo
porque se quer compreender como e que a elocucdo do actor foi encarada,
pensada, executada; aprofundando o conhecimento daquilo que foi, espera-se
contribuir para compreender melhor aquilo que hoje é.

Para esta caracterizacdo, a do gesto vocal inferido a partir das
publicacGes em causa, interessa fazer um levantamento dos distintos aspectos
da voz e fazer uma abordagem de como se desenrola o0 universo de
possibilidades expressivas que se jogam na pratica vocal do actor, de forma
mais ou menos consciente.

O que aqui se langa como hipdtese relaciona-se, em primeiro lugar, com
a ideia de uma voz normatizada como sendo o conceito de voz dominante no
periodo ante-contemporéneo e, por outro lado, o afastamento dessa
normatizagdo como ideia fundamental que caracteriza 0 periodo
contemporaneo no que diz respeito as praticas vocais. Assim, a hipotese aqui
levantada é a de que as praticas de voz no periodo contemporaneo, no teatro
portugués, estiveram afastadas dos movimentos de renovacdo teatral que
marcaram a primeira metade do século XX. Uma ideia de modernidade na voz
sO se comecou a manifestar, embrionariamente, depois dos anos 40 daquele
século. Este facto é relevante na medida em que os autores das publicagdes
estudadas foram agentes teatrais, na sua maioria com grande destaque no meio
teatral, artistico e cultural da sua época, e foram também professores e
formadores de varias geracdes de actores.

Parte-se, ainda, da ideia de que os estudos e pratica teatrais
ultrapassaram, de forma mais assertiva nos anos 90 do século XX, a fase
filologica para se centrarem na cena. Esta mudanca, que vem sendo operada no
teatro ocidental desde o século XIX, implicou, como refere Maria Joseé Sanches

Montes, a compreensdo do teatro na sua especificidade e autonomia:

Desde este punto de vista no podemos entonces entender el teatro como un discurso
meramente literario asi como tampoco considerarlo la mera traduccion de un texto en la
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escena. (...) A su vez, como ponen de manifiesto Grande Rosales y Sanches Trigueros,
la redefinicion del teatro a comienzos del siglo XX se haya estrechamente vinculada
com la bdsqueda de su especificidad que se traduce a su vez, en las primeras tentativas

de comprension del teatro como espectaculo auténomo (Sanches Montes, 2004:
14).
Neste sentido, investigar-se-ao estes aspectos de primazia e especificidade da
cena, ideias centrais na definicdo contemporanea de teatro, e a forma como se
reflectiram, ou ndo, nas publicacdes estudadas.

Do ponto de vista metodoldgico, parte-se da analise de um corpus de
fontes primarias constituido por manuais de voz falada no teatro, publicados no
periodo contemporéneo e escritos em portugués. O objecto deste estudo
abrange um vasto periodo de tempo. No entanto, sdo poucas as obras
encontradas nas bibliotecas centrais para o estudo do tema: a Biblioteca
Nacional de Portugal, a Biblioteca|Arquivo do Teatro Nacional D. Maria Il, o
principal teatro nacional, a biblioteca da principal e mais antiga escola de
formacdo de actores, a actual Escola Superior de Teatro e Cinema, e a
Biblioteca do Museu Nacional de Teatro. Outras bibliotecas que se revelaram
importantes para a pesquisa foram a sala Osoério Mateus da Biblioteca da
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, a sala Jorge de Faria da
Biblioteca da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra e a Biblioteca
Nacional de Espanha. Pesquisadas estas e outras bibliotecas (como, por
exemplo, a do Circulo Cultural Scalabitano), chegou-se a constituicdo do
corpus de obras de voz para a cena que esta na base deste estudo.

Este corpus foi estabelecido de acordo com o tema e também de acordo
com a origem da publicacédo. O critério da lingua de escrita e publicacdo, deve-
se ao facto de cada lingua ter as suas regras fonéticas e prosodicas préprias o
que levou a opc¢éo de excluir deste corpus as obras que, mesmo traduzidas, ndo
tivessem sido escritas originalmente em portugués na sua variante europeia.
Outro critério para esta defini¢do de corpus foi 0 seu centramento no &mbito do
teatro. As obras estudadas remetem para a voz falada no teatro o que significa
que, pelo menos uma obra analoga fica excluida porque tem como referente a

v0z cantada e a Opera. Trata-se de uma publicacdo de 1916, de Fernando Lima,
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com o titulo A fisiologia da voz e a arte do cantol. Pela mesma razdo, ficam
também excluidas deste corpus de fontes primérias obras que remetem para o
uso da voz na oratoria, tal como a voz na tribuna politica ou na barra dos
tribunais de que é exemplo A arte de se fazer ouvir — a dic¢éo e 0 gesto para
uso de advogados, conferentes e pregadores, de Harmand-Dammien (1913)2,
Com o objectivo de enriquecer o material empirico em andlise, este
estudo serd complementado com o recurso a obras que constituem um segundo
corpus de fontes. Este corpus complementar é composto por obras similares
mas noutras linguas, por traducbes de obras estrangeiras para portugués e,
ainda, por obras que, embora ndo incidam directamente sobre o tema, a voz no
teatro, tratam de questdes relacionas com a préatica do actor e, portanto, ajudam
a compreender as obras que constituem o corpus principal do estudo. Este
corpus complementar permite cruzar informagdes, detectar recorréncias e
enquadrar os discursos sobre o teatro e a voz que o corpus principal apresenta.
Colocaram-se, neste corpus complementar, as obras que logo no inicio do
século XX foram escritas e publicadas no Brasil, apesar de algumas
corresponderem totalmente aos critérios definidores do objecto de estudo. Fez-
se esta opcdo para restringir o estudo ao espaco portugués, deixando uma
abordagem paralela da evolugdo da estética da elocucdo teatral em Portugal e
no Brasil, e as suas possiveis interac¢bes, para estudos futuros ja que, no

presente, tal ndo se revela viavel.

1.1.1. CORPO DE FONTES PRIMARIAS

Apresentam-se de seguida as obras® que constituem o objecto de estudo
gue mais a frente se desenvolverd. Sdo elencadas por ordem cronoldgica e
referem-se aqui apenas os seus dados principais, tais como 0s seus elementos

de referéncia bibliografica, caracteristicas e estrutura.

Ver Anexo I.
2 Ver: Anexo |.
3 Todas as citacOes apresentadas ao longo deste trabalho seguem a grafia do texto original.
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1#

Referéncia da
Obra

Castilno, Anténio Feliciano de (1874) Tratado de
metrificacdo portuguesa seguido de consideracdes sobre a

declamagdo e a poética, Porto, Livraria Moré — Editora.

152 péaginas
Caracteristicas

XXI capitulos
e
Estrutura
2#

Referéncia da
Obra

Pereira, Luiz da Costa e José Carlos dos Santos (1878)
«Apontamentos sobre a declamacdo» em José Carlos dos
Santos, Album do actor Santos: repositrio de curiosidades
dramaticas, Lisboa, Typographia Mattos Moreira.

Caracteristicas

10 paginas (em 154)

Pequeno formato (+- A5) com textos diversos e ilustragdes.

e

Conjunto de apontamentos dos “professores da Escola do
Estrutura ) )

Real Conservatorio de Lisboa”
3#

Referéncia da
Obra

Moniz, José Antéonio (1903) Arte de dizer: curso de dicgéo,
Lisboa, Guimaraes, Libanio & C?2.

299 paginas
Caracteristicas Introducéo
e XIV capitulos
Estrutura indice
At
Referéncia Santos, Carlos (1929) A Arte de dizer, Lisboa, Livraria
da Obra Popular de Francisco Franco.

Caracteristicas
e

Estrutura

Sem data na publicacdo; 1929 é a data atribuida pela
BNP

144 péaginas.

Prologo A Arte de dizer

XVII capitulos

indice
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ot

Referéncia da Obra Pedro, Antonio (s.d.) «Exercicios de articulacdo e
colocacgédo da voz» em Cadernos dum amador de teatro,
Porto, Circulo de Cultura Teatral.

16 paginas + 2 contracapas com texto
Caracteristicas

e Fasciculo n® 4 de uma antologia com 5 ndmeros

organizada pelo autor.
Estrutura

Data provavel de publicacdo: 1953

6#

Referéncia da Obra Sousa, Carlos (1959) Apontamentos de arte de dizer,
Santarém, edi¢do do grupo Teatro de Ensaio.

85 paginas
Caracteristicas ) N
Prologo “Palavras...” + Introducgdo
e 12 Licdes

Estrutura

T#

Referéncia da Obra Apolinario, Jodo (1963) Arte de Dizer, Porto, Grupo de
Teatro Moderno dos Fenianos.

87 paginas
Caracteristicas N
Introdugéo
€ 11 Capitulos

Apéndice composto por exercicios praticos

Estrutura Bibliografia

A voz cénica do actor ndo pode ser estudada como um todo; tal como
em todas as realidades complexas, ndo se pode detectar uma via Unica e
dominante em todo um periodo e num espaco determinado, seja esse espaco 0
do teatro na Europa, na Peninsula Ibérica ou apenas em Portugal. As
publicacOes aqui estudadas podem apontar para uma Vvisdo mais ou menos
uniforme, mas manda a prudéncia que nos lembremos que estas publicagdes

nos dédo apenas uma fracgdo do real teatral do seu tempo, que certamente era
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mais amplo, com fendmenos paralelos que poderiam ser até contraditorios
entre si. O estudo da voz e do gesto vocal a partir das publicagbes acima
apresentadas €, certamente, incompleto. Consideremo-lo apenas como mais um

passo para o seu aprofundamento.

1.1.2 PERTINENCIA E LEGITIMIDADE DAS FONTES

Se, por um lado, se pretende aqui estudar a voz do actor, por outro lado,
opta-se por estuda-la num momento passado e a partir de obras que ndo sdo em
quantidade, nem de qualidade exemplar. Porqué?

Desde cedo, perante as circunstancias concretas em que este trabalho se
desenvolveu, se afigurou necessario partir de um corpo de fontes primarias
concreto, palpével, analisado, no entanto, de forma tdo abrangente quanto
possivel. Por outro lado, uma pesquisa, seja qual for o seu objecto, € sempre
premeditacdo, caracter que a pratica, do teatro ou outra, na sua relacdo com o
fazer, pode conter ou ndo. Aqui a premeditacdo conduziu ao objectivo de
contribuir para um melhor conhecimento da histéria do actor e,
consequentemente, do teatro, em Portugal.

Ao afirmar que este estudo se debruga sobre as marcas temporais da voz
no teatro portugués do século XIX/XX, afirma-se que a elocucao teatral, ou a
voz usada na cena, esta determinada pelos diversos factores que condicionam
todos os fendmenos culturais e, naturalmente, também condicionam o teatro.
Os exemplos que se poderiam dar sdo incontaveis: se o papel das mulheres
numa determinada sociedade ou época, impede que subam a cena e obriga a
gue homens desempenhem todos 0s papéis, isso condiciona as caracteristicas
da elocucdo teatral daquela sociedade ou época; se o contexto de uma
determinada manifestacdo teatral estd mais proximo da celebracdo devocional,
liturgica, que da manifestacdo teatral artistica, isso modela a elocucédo teatral;
se a elocucdo teatral tem lugar num espaco ao ar livre ou num espaco fechado,
as condicOes acusticas sdo diferentes e, portanto, também a elocucdo sera
diferente; etc. As marcas temporais da voz remetem, ainda, para aquilo a que

Patrice Pavis chama “factores culturais™:
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Os critérios de apreciacdo da voz variam consideravelmente de uma cultura para a outra.
(...) Néo existe codificagdo emocional universal que se expresse nas vozes. (...) A
descricdo deve evitar qualquer universalizacdo de suas observac@es, particularmente na

avaliagdo da performance vocal (Pavis, 2003: 128).

Dentro desta perspectiva, de necessidade de contextualizacdo cultural dos
fendmenos da voz, este estudo privilegia como enquadramento disciplinar
principal, ainda que ndo o unico, 0 enquadramento da Historia do Teatro pois,

como refere Soullier,

Dans la mesure ou tout dramaturgue écrit pour les acteurs, ses contemporains, et en vue
de representations dans le cadre qui est le sien, les études théatrales sont inséparables de

I’histoire du théatre (Soullier, 2005: 426).

Ou seja, estuda-se aqui a voz enquanto fendmeno interdependente de um
espaco e tempo cultural. No entanto, na actualidade, mais do que em Histdria
do Teatro fala-se em Historias do Teatro. Neste sentido aponta a recente edicao
de Williams (2010), que retne nomes como Phillip B. Zarrilli, Bruce
McConachie e Carol Fisher Sorgenfrei além do proprio editor Gary Jay
Williams, e que, significativamente, se intitula Theatre Histories*. E uma obra
que apresenta “the methods and interpretive approaches used by today’s theatre
historians” (Williams, 2010: i) e onde se pode detectar a influéncia dos cultural
studies que incluem perspectivas como a da teoria feminista, as perspectivas
cultural e antropoldgica, a perspectiva pos-colonialista, entre outras.

Jacky Bratton (2003: 3) faz um levantamento critico da historiografia
teatral e refere que, aquilo que designa por “consenso alargado sobre a nao-
neutralidade dos factos” conduziu, nos anos de 1980, a uma crise nos estudos
histéricos do teatro. A autora traca Vvarias perspectivas da disciplina,
coexistentes na actualidade, mas defende um modo hibrido de encarar a
Histéria do Teatro, integrando, tanto o0s mais recentes pressupostos da
historiografia, como os desenvolvimentos da teoria da performance. Refere
outras metodologias, ndo sem ironia, incluindo aquela que tem pela cena um
“interesse de antiquario”, e a Historia Documental do Teatro.

Esta corrente da historiografia do teatro remonta aos anos de 1920 com a
criagdo, em Berlim, do Theater Wissenschaftliches Institut, onde Max

Hermann estabeleceu 0 modelo de estudo do teatro a partir do estudo dos

4 Ver www.theatrehistories.com

32


http://www.theatrehistories.com/

materiais remanescentes da vida teatral de épocas passadas. Esta perspectiva
baseava-se na importancia do registo documental factual. A critica que Bratton
faz a esta forma de encarar a historiografia teatral tem na base um argumento a
que se atribui pertinéncia mas aplicado a um contexto de estudos em que
aquela fase de acumulacdo documental j& se tenha completado. A critica da
autora tem, sobretudo, a ver com a implicacdo desta historiografia com a ideia

de uma sujeicdo do teatro a literatura, ao texto dramatico:

Intent upon establishing an academic discipline that could be respected in its own right,
the objective of Theaterwissenschaft is that its products should be of use to the wider
world, providing a secure knowledge on which critical, aesthetic and conceptual
responses to literature could be based. (...) Thus the study of the theatre is always at the

service of the written drama, its raison d étre (Bratton, 2003: 6).

Deve ter-se em conta, no entanto, a este proposito, que o estudo da voz
do actor em Portugal ainda néo foi feito. Disto da um testemunho a dissertacdo
de Américo Rodrigues, apresentada na Universidade de Aveiro, que também

tem o estudo da voz como objectivo:

Em Portugal, ndo existem obras escritas na nossa lingua, tanto quanto é do nosso
conhecimento, que ajudem os actores a desenvolver a sua consciéncia vocal. E a

bibliografia estrangeira ¢ dificil de obter e demasiado complexa (Rodrigues, 2007:

11).
A afirmacdo de Rodrigues, profundo conhecedor da pratica teatral portuguesa
na sua qualidade de investigador, encenador e director teatral, revela a falta de
desenvolvimento desta area de estudos. Assim, este trabalho sobre o gesto
vocal teatral inscreve-se, talvez um pouco, naquela perspectiva de historia
documental do teatro. Apesar de ser uma forma de encarar a disciplina que ja
ndo é novidade, o facto é que em Portugal ainda ndo se fez este percurso,
sobretudo no que diz respeito a histéria do actor. Por esta razdo foi aqui dada
grande importancia a constituicdo de um corpo de fontes primarias, ndo porque
corresponda a uma recente tendéncia da historiografia teatral, mas,
simplesmente, porque € um contributo necessario.

No entanto, reconhece-se que a questdo da sintese, da definicdo e da
critica se tornam muito importantes aqui. Assim, a dificuldade reside em
equilibrar o rigor dos factos demonstraveis com a interpretacéo critica desses

factos para ser superado o patamar da mera acumulacdo de materiais. Ou seja,
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ao trabalho de compilagéo de obras sobre a voz do actor procura-se acrescentar
o trabalho da sua contextualizagéo e interpretacéo.

O pensamento pos-moderno e pos-estruturalista redefiniu o conceito de
facto, de prova, de indicio; questionou a distin¢do entre texto e contexto;
reequacionou a diferenca entre “artes maiores” e “artes menores”, entre artes
de elite e artes populares; acercou-se da ideia de Outro. A aproximacado de “arte
popular” a “arte menor” € aqui evitada e nao se perfilha a perspectiva binaria
teatro popular/teatro arte. Este trabalho procura debrucar-se sobre uma parte da
realidade teatral ndo porque se afirme que esta parte € a mais significativa do
todo, ou representativa de algo, ou a parte mais valida desse todo, mas porque
um variado leque de circunstancias assim o ditaram sobretudo a circunstancia
de ser um trabalho ainda por fazer.

Uma ideia que Bratton (2003: 14) defende e que se procura seguir aqui é
uma abordagem do passado do teatro que “asks present-minded questions but
refuses to give present-minded answers.” Ou seja, ha que evitar o “interesse de
antiquario” pelo passado teatral. Também na metodologia da Historia, tal como
José Mattoso a define, se encontra o presente como ponto de partida para o
estudo do passado.

Na metodologia de Mattoso (1986: 7) faz-se “o exame do passado através
das suas marcas, depois a representacdo mental que desse exame resulta e, por
fim, a producdo de um texto escrito ou oral que permite comunicar com
outrem.” Relativamente ao primeiro momento, as marcas ou materiais
recolhidos sdo, neste caso, as publicacdes estudadas; ndo porque elas em si
mesmas, analisadas individualmente, tenham importancia mas porque ajudam a
definir o todo. Séo entendidas como uma porcdo do real que importa inserir
num conjunto e procurar os lagos que as unem entre si. A representacdo mental
de que fala o historiador ndo pode ser arbitraria, mas tera de ser o resultado da
recolha, classificacdo e analise dos dados empiricos, ndo como um fim em si

mesmo, mas em clara articulagdo com o presente porque, como refere Mattoso,

(...) a Historia ndo é a comemorag¢do do passado, mas uma forma de interpretar o
presente. Ao descobrir a relacdo entre 0 ontem e o hoje, creio poder decifrar a ordem
possivel do mundo, imagindria, porventura, mas indispensavel a minha propria
sobrevivéncia, para ndo me diluir a mim mesmo no caos de um mundo fenomenal, sem

referéncias nem sentido (Mattoso, 1986: 14).
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A questdo das fontes aqui levantada é também preocupacdo de outros
autores que se debrucam sobre este tema, nomeadamente Duvignaud (1965) e,
mais recentemente, Romera Castillo (1993) e Rubio Jiménez (2002 e 2009).

Tal como Duvignaud (1965) sugere, opta-se aqui por estudar o tema com
base em materiais concretos, ou seja, documentos com caracteristicas
pragmaticas, com caracteristicas de instrumento realmente actuante. O autor
alerta, no entanto, para a necessidade de alguma cautela na medida em que
“(...) il convient d’interpréter le comédien dans le contexte concret, existentiel,
d’une société vivante et des publics pour qui justement il represente réellement
des conduites imaginaires” (Duvignaud, 1965: 29). Duvignaud da importancia
a escrita dos proprios actores para o estudo da sua actuacdo, ainda que chame a
atencdo para o facto de o actor quando escreve sobre a sua carreira se tornar

“artificialmente escritor” e teorizador:

Hypotheses, explications sont peu de chose au regard du témoignage des artistes eux-
mémes et de ce qu’ils disent de leur métier. (...) au periode contemporain, ces

témoignages sont aussi des reflexions sur le métier et sur I’art (Duvignaud, 1965:

32).

Rubio Jiménez (2009) no seu estudo dedicado a Julian Romea (1813-
1868), actor espanhol e autor de um manual de declamagéo, traga a genealogia
artistica do actor (Julidn Romea), procurando aclarar as suas influéncias
directas e indirectas e adverte para que as fontes dos estudos sobre os actores e
sobre a pratica teatral sdo muitas vezes de caracter memorialista, portanto de
producdo a posteriori, o que faz com que sejam “fontes traigoeiras”. A
imprecisdo dos testemunhos de vida de actores, e outros profissionais de teatro
— memorias, impressdes teatrais, textos de comentario e critica teatral, entre
outros tipos de texto com um forte caréacter subjectivo - tém, ainda assim, de
ser estudados porque sdo testemunhos de uma época. No entanto, ndo podem

ser entendidos literalmente e devem ser cruzados entre si.

1.2. ESTUDOS TEATRAIS: PERSPECTIVA TEORICA ABRANGENTE

Comegando por fazer um enquadramento teorico alargado, insere-se

este trabalho no @mbito dos Estudos Teatrais. N&o tendo a pretenséo de tracar
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aqui o percurso disciplinar destes Estudos, a concretizagdo dos meus objectivos
implica, também, pesquisar os aspectos metodoldgicos de constru¢do de uma
investigacdo em teatro centrada, sobretudo, na abordagem da sua pratica
efémera.

Por um lado, o estudo do tema levanta questdes metodoldgicas relativas
a procura de parametros de analise e avaliacdo das qualidades vocais. Para uma
reflexdo teorica de um objecto pratico, efémero, e ainda por cima relativo a um
tempo de que ndo existem sendo registos indirectos, com que instrumentos de
andlise se trabalha e que protocolos de reflexdo sdo mais adequados? Dado que
o teatro € um fendmeno de tal riqueza e abrangéncia, presta-se ao estudo
perspectivado de diversos enquadramentos. E a adopcdo de uma perspectiva
que cria o discurso sobre 0 objecto de estudo e esta perspectivacdo condiciona
as questdes levantadas e, naturalmente, as respostas dadas. Por outro lado, ndo
se pode negar a percepcao de uma tensdo entre duas “tradicdes”: a da pratica
teatral, no cerne deste estudo, e a da pratica académica, contexto em que 0
mesmo estudo se desenvolve. Parece-me ser exactamente esta a vantagem da

abordagem dos Estudos Teatrais: conciliar estas duas tradi¢des.

1.2.1. UM OBJECTO DE ESTUDO IMPRECISO E EFEMERO

No que se refere a um estudo académico, a sua principal exigéncia tem
a ver com critérios de cientificidade. O pensamento racional, progressivamente
desenvolvido desde o inicio da Idade Moderna, gracas aos contributos de
pensadores como Descartes ou Isaac Newton, tornou-se o sustentaculo do
pensamento cientifico moderno do qual somos, ainda, devedores. Este método,
de inspiracdo cartesiana, parte do todo para o fragmento e retorna ao todo. Esta
necessidade de fragmentacdo prende-se com a necessidade de clarificar,
tornando a verdade evidente e distinta. Ou seja, a andlise de uma questao
complexa comega na sua divisdo ou segmentacdo em questdes simples, e so a
seguir se pode refazer a ordem estabelecendo relagbes entre as partes. Pode

dizer-se que o discurso racionalista conjuga razdo, com saber e com método.
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Mas sera que tudo o que diz respeito a natureza humana pode ser dividido,
enumerado, classificado, ou quantificado?

Os avancos da ciéncia contemporanea vieram esbater a tonica de
distanciacdo que a ciéncia classica exigia: a distancia entre o sujeito que estuda
e 0 objecto estudado. Silvio Zamboni (1998: 19) sublinha a importancia, tanto
para a ciéncia como para a arte, nas primeiras décadas do século XX, da
irrupcdo dos aspectos nao objectivos, afirmando que “se processa um
deslocamento gnoseoldgico, que colocou, em lugar de coisas e suas
propriedades, estruturas e func¢des.” Este autor, artista plastico e investigador
academico, debruga-se sobre o tema da pesquisa em artes. Sera que esta deve
obedecer aos mesmos protocolos da pesquisa em ciéncia? Existira apenas um
protocolo cientifico e um aparato tedrico capaz de sustentar toda a espécie de
estudos sobre 0s mais variados objectos e com os mais diversos objectivos?

O tipo de conhecimento do mundo que a arte nos proporciona &,
certamente, diferente do conhecimento proporcionado pela ciéncia; a ciéncia
aspira ao universal; a arte busca o extremamente particular, o Unico. A este
respeito, Carlos Alba refere um aspecto importante: “as ciéncias fisicas
baseiam-se na generalizacdo. Na abordagem do teatro nunca se pode
generalizar mas sim compreender”. A arte propde 0s seus conhecimentos; a
ciéncia sistematiza-0s. A questdo central aqui reside em saber se a natureza do
objecto de estudo é ou ndo determinante na escolha da metodologia a aplicar.

O objecto deste estudo insere-se na area abrangente da criatividade.
Na realidade, a criatividade ndo é exclusiva da arte; € denominador comum &
arte e a ciéncia. Para Zamboni, a diferenca reside nos processos de trabalho que

estdo ancorados em paradigmas distintos:

A criatividade é um processo de busca de soluc@es interiores, mas ndo é claro nem ao
préprio individuo que o exercita; as solugBes comegam a se tornar conscientes & medida
em que vdo ganhando uma forma. (...) O que ocorre frequentemente dentro de um
processo de trabalho criativo é a existéncia de sequéncias de momentos criativos
(intuitivos), seguidos de ordenagdes racionais. (...) A cria¢do, na realidade, é um
ordenamento, é seleccionar, relacionar e integrar elementos que a principio pareciam

impossiveis (Zamboni, 1998: 29).

5 Apontamentos de aula de doutoramento (2007).
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Ndo se parte aqui do principio que existe oposicdo entre arte e
racionalidade; entre abordagens marcadamente logicas, racionais e inteligiveis,
por um lado, e, por outro lado, abordagens marcadamente intuitivas e sensiveis.
Para Zamboni este principio ndo é muito acertado quando se faz pesquisa em

arte:

O racional e o intuitivo sdo modos complementares de funcionamento da mente
humana. O pensamento racional é linear, concentrado, analitico. Pertence ao dominio do
intelecto, cuja funcdo é descriminar, medir e classificar. Assim, o conhecimento
racional tende a ser fragmentado. O conhecimento intuitivo, por outro lado, baseia-se
numa experiéncia directa, ndo intelectual, da realidade em decorréncia de estado

ampliado de percepgéo consciente (Zamboni, 1998: 16).

Ou seja, os fendmenos criativos, pouco “claros”, estdo ligados a intui¢ao (o que
ndo € o mesmo que dizer que estejam necessariamente ligados ao inconsciente)
e ocorrem no ambito de um “processo” dinamico, de intercambio entre o
intuitivo e o racional.

Apesar da inquestiondvel importancia, para o Ocidente, do
entendimento da ciéncia enquanto “conhecimento das coisas regulares que se
apresentam ao espirito” (Moles, 1995: 11), Abraham Moles (1995) chama a
atencdo para as diferengas entre “ciéncia estabelecida” e “ciéncia em
construgdo”. A primeira remete para o entendimento diacronico da ciéncia e
corresponde ao corpus de conhecimento num momento historico dado. Ciéncia
feita de memodria, trata de objectos e com métodos fechados e delimitados, de
logica universal e formal. A segunda, a “ciéncia em constru¢do”, de natureza
sincrénica, designa a demanda de cada investigador na procura do verdadeiro e
do falso que estdo em permanente mudanca.

O que se pretende aqui sublinhar € que a cientificidade é também um
processo, que ndo € uniforme ou que ndo estd no mesmo plano de
desenvolvimento em todas as &reas do conhecimento. Pretende-se também
afirmar uma nocdo de rigor que ndo se confunda com uma limitacdo na
abordagem do fendmeno impreciso e fluido que caracteriza o teatro, o actor e a
voz enquanto fendmenos vivos e integrantes daquilo a que Moles chama a

“totalidade dos factos”:

O ser humano ndo é (ainda ou nunca?) um ser racional, e a razdo ndo basta para dar
conta da totalidade dos factos e dos actos da nossa vida. O comportamento do homem é
uma mistura, em proporcdes varidveis, daquilo que chamamos o pensamento racional
(os psicélogos chamar-lhe-iam de bom grado pensamento semantico, denotativo,
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dedutivo, légico) e desses impulsos irracionais, ou antes, fora do racional, que sdo
movimentos da mente e da sensibilidade, induzidos por factores subtis provenientes da
circunstancia: muitas vezes um desses factores é a brevidade do tempo atribuido ao

exercicio do pensamento (Moles, 1995: 20).

Apesar de ndo haver a intencdo de aplicar aqui a epistemologia, a
metrologia ou a metodologia que Moles defende, serve esta referéncia para
produzir um enquadramento tedrico tdo adequado quanto possivel ao objecto
de estudo. Este autor expfe a importancia da expansdo da nogdo de ciéncia
com o fim de nos permitir conhecer melhor o real, ou mais precisamente, o que
do real ¢ “inexacto”, “impreciso”, “vago” e isto parece particularmente
relevante para a construcdo de um quadro geral de pressupostos metodolégicos

orientadores deste estudo porque:

O mundo ndo é um laboratério onde os fendmenos se encontram decantados, isolados,
controlados a bel-prazer do experimentador que com eles joga para descobrir uma
verdade transcendente, incontestavel, pois que depurada sob a forma de correlacdes

fortes entre variaveis evidentes (Moles, 1995: 9).

Ou seja, ao debrucar-se sobre a metodologia das ciéncias, Moles ndo descura o
conhecimento do “impreciso” e defende a legitimidade do seu estudo. Ora, a
pratica do teatro e a voz do actor inserem-se, certamente, no &mbito de
“fendmenos vagos”, tal como este autor os define, pois apresentam grande
variabilidade de contornos, falta-lhes precisdo, e ndo lhes € aplicavel uma
medida objectiva - 0 que é que, objectivamente, define as qualidades da voz de
um actor? A resposta sera sempre relativa, imprecisa.

A esta nocdo de impreciso junta-se a de efémero enquanto a categoria
mais aplicavel a coisa teatral e a coisa vocal. O efémero - no¢do de tempo
particularmente marcante na arte contempordnea, ndo € instante, nem ¢
presentismo, ¢ habitar o tempo “fluido fragil e ndmada” de Christine Buci-
Glucksman (2003) — implica e mostra aspectos da vida e do mundo enquanto
passagem. Segundo esta autora estudiosa desta dimensdo na obra de Walter
Benjamin que fala da “coexisténcia de tempos”, o efémero é virtual, ndo
enguanto conceito mas enquanto territorio.

Em sintese, para o0 estudo proposto procura-se ultrapassar o
pensamento dicotdbmico que, tradicionalmente, opde ciéncia e arte,

racionalidade e intuicdo, rigor e imprecisdo, acontecimento e efémero. A esta
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enumeracdo de expressdes dicotdmicas pode acrescentar-se a oposicao teoria /
pratica. No senso comum ainda persiste a ideia de que o conhecimento tedrico
€ marcado por um caracter especulativo e pela independéncia de qualquer
aplicacdo. Parece isto apenas meia verdade. De facto, ndo se parte aqui da ideia
de que é a abordagem tedrica que sanciona a prética, teatral ou outra. Todavia,
a este proposito, Almeida e Pinto (1976: 10) d&o, de facto, primazia a teoria:
“Na permuta entre a teoria € a experiéncia € sempre a primeira que inicia o
dialogo. (...) A razao comeca por se distanciar do objecto real para o poder
pensar.” No entanto, a matriz tedrica €, para estes autores, um sistema aberto e

é essa abertura que é aqui procurada:

De facto, como acentuamos, qualquer matriz teorica disciplinar estd em transformacao
continua, por virtude do surgimento de problemas, contradigdes ou anomalias que
solicitam a criacdo de novos conceitos e relacBes entre conceitos, aptos a indicar e a

resolver esses problemas (Almeida e Pinto, 1976: 15).

Ou seja, a actividade teodrica também €, em certo sentido, uma préatica e ndo
pura especulagdo abstracta e, portanto, aquela dicotomia ndo parece fazer
sentido.

Outro nivel de dificuldade encontrado na elaboracdo deste trabalho
reside em assumir um discurso univoco. Mesmo que isso possa ser possivel
noutras areas do conhecimento, questdo polémica, no estudo do teatro enquanto
pratica criativa essa busca de um discurso em “estilo cientifico” apresenta
ainda maiores dificuldades. Almeida e Pinto (1976: 31) sublinhavam o
contraste entre as ciéncias sociais e as ciéncias exactas, daquela altura, no que
respeita ao nivel da linguagem: “Se as ciéncias ditas exactas produzem ja, em
larga medida, as linguagens instrumentais de que vao carecendo, 0 mesmo nao
acontece no que se refere as ciéncias sociais.” Esta referéncia dos autores data
de ha mais de trinta anos e remete para outro ambito disciplinar, mas por
analogia pode levantar-se, aqui, a questdo da existéncia, ou ndo, de uma
linguagem instrumental propria dos estudos de teatro em Portugal, na
actualidade.

O problema da linguagem pode ser também entendido como uma
questdo de enquadramento disciplinar. Aqui surge a dificuldade a que aludem

os autores acima referidos e a que poderia chamar-se circunstancial.
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Reveladora desta dificuldade, ¢ a auséncia de desenvolvimento pleno e
facilmente reconhecido, quer pela comunidade académica, quer pela
comunidade artistica, de uma area de estudos centrada na préatica do teatro e,
sobretudo, na préatica do actor. Se, a partir dos anos trinta do século XX, o
mundo anglo-saxdonico desenvolveu os “theatre studies” e, no pos-guerra, 0S
“cultural studies”, a Alemanha desenvolveu os “theaterwissenschaft” e no
mundo francofono as ciéncias humanas se interessaram largamente pelo
fendmeno teatral, em Portugal ainda hoje ndo se estabeleceu plenamente este
dominio de investigagdo com uma metodologia e uma linguagem instrumental
consequente.

Outro exemplo, simples mas concreto, de uma dificuldade, de
superacdo improvavel, relacionada com esta questdo, € a marcada
masculinizagdo da linguagem. Fala-se aqui sistematicamente da voz do actor,
ndo porque seja esquecida da voz da actriz mas porque um trabalho de reflexdo
sobre o género na linguagem ainda ndo foi feito, salvo tentativas esporadicas e
noutras areas que ndo a dos estudos de teatro®.

E claro que existem n&o sé investigadores como também unidades de
investigagdo que trabalham nesta area e que muito tém contribuido para o
avanco dos estudos do teatro em Portugal. N&o deixa no entanto de se notar
que sdo provenientes de areas de estudo desde ha muito firmadas (como 0s
Estudos Literarios ou a Historia e a Sociologia ou a Antropologia) e que
aplicam as respectivas metodologias as temaéticas teatrais. Este trabalho esta
longe de ter a pretensdo de resolver esta questdo mas parte desta situacdo de

“desconforto”.

122. INTERDISCIPLINARIDADE E INTER-MEDIANOS ESTUDOS CENTRADOSNA CENA

Sobre a questdo da metodologia nos estudos teatrais, Patrice Pavis

reclama a importancia da abordagem interdisciplinar do teatro, mas nao deixa

® No campo da literatura refira-se, a titulo de exemplo, a preferéncia de Sophia de Mello
Breyner Andresen por definir-se como poeta e ndo como poetisa.
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de chamar a atencdo para o perigo da sua dissolucdo nesse processo de abertura
da observacao:

Si le théatre représente le monde (qu’il I’imite ou s’y substitue), il parait 1égitime de
I’étudier avec toutes les disciplines et les sciences dont on dispose pour mieux connaitre
I’un et ’autre. Pour les études théatrales, le probléme n’est pas que 1’on ait longtemps
peu recouru aux sciences humaines, c’est plutdt qu’on les utilise a présent de maniere
pléthorique et anarchique. Il est bien délicat de choisir la ou les disciplines qui vont
réellement éclairer I’objet théatral sans le faire disparaitre ou ’endommager dans le

processus de I’observation (Pavis, 2000: 9).

O autor esclarece o percurso do termo “interdisciplinaridade” na segunda
metade do século XX, acompanhando a evolucdo da area de estudos dedicados
ao teatro: desde uma interdisciplinaridade entendida num sentido estrito, que
aplica ao objecto teatral saberes exteriores; passando pelo entendimento da
interdisciplinaridade como tentativa de aplicacdo de uma disciplina piloto
(linguistica, semiologia, antropologia, sociologia...) ao estudo do teatro; até a
transformagao, no inicio do século XXI, da interdisciplinaridade em “praticas
interdisciplinares”, com uma dimens3o inter-artistica, inter-media e inter-

cultural. Pavis propde:

A la place d’une interdisciplinarité au sens strict (...) on propose d’établir des liaisons
entre points de vue théoriques et pratiques scéniques. Ces expérimentations mi-
théoriques, mi-artistiques obligent & une immersion dans la pratique qui n’exclut pas

une grande rigueur théorique (Pavis, 2000: 12).

E esta a metodologia, intermediada, que o autor propde para os estudos
teatrais, termo que considera o “menos mau” em comparagdo com théatrologie
ou dramatologie. Aquele termo, acrescente-se, ainda, como mais abrangente o
termo “estudos cénicos” que parece mais concordante com a natureza aberta e
plural do fendmeno teatral na actualidade.

Outro dos contributos tedricos para o estabelecimento de uma
metodologia especifica para 0 estudo de objectos teatrais € a abordagem
defendida por Angel Berenguer centrada nas ideias de Mediacdo, Motivo e
Estratégia. As propostas deste autor parecem particularmente pertinentes para a
criagdo de uma metodologia de estudo de objectos do campo das artes pois
propde uma abordagem abrangente que remete para o conceito transversal a
toda a arte, o de representacdo enquanto mediacdo entre sujeito e real. Pode

afirmar-se que é uma metodologia também marcada pela interdisciplinaridade.
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Esta ideia de Mediacdo tem uma dimensdo historica que ancora 0s
factos no tempo e trata dos aspectos relativos ao contexto alargado em que o
sujeito esta inserido e com o qual interage; uma dimensdo psico-social, que
aborda as dimensdes relativas ao sujeito artista que sdo de ordem individual e
trans-individual; e uma dimens&o estética que trata dos elementos relacionados
com a linguagem artistica do sujeito (estrutura, conceitos, técnicas) que é o
resultado das suas estratégias e reaccdes ao seu contexto. Ou seja, o estudo da
Mediacdo implica o estudo do conjunto de factos, ideias, experiéncias que
afectam o individuo e o inserem numa determinada linguagem artistica e a
caracterizam.

N&o se aplicando apenas ao universo do teatro, a construcdo tedrica e
metodoldgica de Berenguer foca este universo com frequéncia. O autor entende
o “teatro como expresion espectacular del Yo (del autor, del director, del actor,
etc.) en el mundo contemporaneo” e, na sua analise, cruza “Entorno”/contexto,
“Yo”/eu/criador e Obra numa visdo abrangente e articulada que vai ao encontro
do caracter multifacetado deste objecto de estudo.

Este cardcter multifacetado da andlise do teatro é também atribuido as
praticas vocais por Andrew Kimbrough numa recente obra sindptica sobre
estetica vocal no século XX :

I recognize that the theories of voice and the vocal practices in the twentieth century
represent contingent effects that erupted from the causal interplay of material factors,

social relationships, aesthetic considerations, and individual agency (Kimbrough,

2011: 4).

Esta pluralidade de factores, materiais, sociais, individuais e estéticos, tornam a
abordagem disciplinar da prética teatral complexa.

Uma das abordagens disciplinares que procurou adequar uma
metodologia as especificidades das praticas cénicas e que procurou uma forma
de compreender, ou pelo menos lidar com o caracter plural do teatro, foi a da
analise semiotica. Kowzan (1976) na sua abordagem semidtica do espectaculo
teatral sistematiza a analise, no estudo de treze sistemas de signos utilizados no

2

teatro: “parle”, “ton”, “mimique”, ‘“geste”, “mouvement”, “maquillage”,

29 ¢¢

“coiffure”, “costume”,

99 ¢¢f 29 ¢¢

acessoire”, “décor”, “éclairage”, “musique”, bruitage”.
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Por seu lado, Florence Fix (apud Souiller, 2005: 455) propde outra
sistematizacdo da analise semiotica do teatro: andlise semidtica das fontes
auditivas (texto, discurso, voz, musica e som), das fontes visuais, divididas nas
relacionadas com o actor (energia, dindmica, gesto, movimento, figurino...) e
relacionados com o espaco cénico (cenario e aderecos). Acrescenta ainda a
autora, inspirada em Anne Ubersfeld, o estudo da recepgdo do espectador (os
seus mecanismos de identificagdo, as suas expectativas...) como parte
integrante desta anélise.

No entanto, apesar do evidente esforco para ir ao encontro das
especificidades do teatro e da sua natureza mdultipla, este sistema de analise
semidtica, tem sido contestado nas décadas mais recentes pois parece dificil de
aplicar sobretudo porque todo o sistema gira em torno do conceito de signo. O
teatro, com a sua duplicidade de referentes, apresenta dificuldades na
circunscricdo daquilo que é signo o que torna esta metodologia de andlise de
dificil aplicacdo. De todas as maneiras, esta area tem contributos interessantes

na abordagem centrada na cena e nos elementos extra-textuais.

1.2.3. O ACTOR ENQUANTO OBJECTO DE ESTUDO

Do ponto de vista social, depois da Revolucdo Francesa, durante o
periodo contemporaneo, o actor vai deixando de temer a excomunhdao religiosa
ou a acusacdo de infamia moral e vai progressivamente adquirindo o estatuto
de cidaddo pleno. A evidéncia disso € o seu envolvimento progressivo, ao
longo dos seculos XIX e XX, em causas nacionais, revolucionarias, sociais,
etc., adquirindo uma responsabilidade social inimaginavel antes do periodo
contemporaneo. Ainda mais significativa € a emancipacdo e maturidade
artistica que a actriz adquire, ja que era sobre ela que recaia o estigma de forma
particularmente forte nos periodos historicos anteriores. Assim, até existir a
possibilidade de o actor poder ser objecto de um estudo académico, foi tracado
um longo caminho de legitimacdo que se tem vindo a concretizar na época

contemporanea.
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Exemplo deste interesse pelo estudo do actor, Jean Duvignau, na década
de 1960, a partir da perspectiva da Sociologia e da Antropologia, diz:

(...) Dans la mesure ou I’acteur est un personnage social, peut étre le plus socialize de
tous les personages de 1’art, les relations qui s’établissent entre son corps, son étre et la
trame vivante de 1’expérience collective propre a telle ou telle structure doivent definir

chaque fois un type nouveau (Duvignaud, 1965: 34).

No seu esboco de estudo sociolégico dedicado ao actor traca a definicdo do
conceito, comegando por sobrepor o conceito de actor com o de papel social.
Neste sentido, Duvignaud estabelece uma diferenca entre actor e comediante:
entre “I’acteur qui joue son role obligatoire dans une société¢” e “le comédien

qui incarne une personnalité imaginaire”. Ou seja:

Si la tiche de l’acteur en général consiste a représenter un role — social, mythique,
imaginaire -, le métier de comédien commence au moment ou un homme se spécialise
pour restituer d’une manicre existentielle, pour incarner charnellement des personnages
imaginaires (...). Le role du comédien s’est trouvé individualisé fortement, non plus par
le role social qu’il représente, mais par sa capacité¢ indéfinie a représenter n’importe
quel rdle et a actualiser, c’est-d-dire a socialiser, n’importe quelle conduite

(Duvignaud, 1965: 18).

E, portanto, o actor que, definido como “créateur d’actes plus ou moins
intenses, plus ou moins accentués” (Duvignaud, 1965: 12), da forma a
existéncia colectiva ou seja, representa-a.

Nas “sociedades cumulativas ou histdricas” surge o actor de teatro que
contrapBe ao regramento social aquilo a que Duvignaud (1965:17) chama a
“intervencdo prometaica”. Na Europa, s6 depois da Idade Média ¢ que este
autor considera a existéncia de actores, no sentido teatral do termo, quando as
transformagdes sociais, mentais € da natureza do mito tornam possivel “la
participation collective a des expériences qui ne se réduisent pas aux formes
obligatoires et codifiées de I’affectivité dans les modes de vie traditionnel”
(Duvignaud, 1965:18). Aproxima-se entdo de uma definicdo de actor de teatro
preferindo a palavra actor a palavra comediante. Comediante é aquele que se
destaca “par sa capacité indéfinie a représenter n’importe quel role et a
actualiser, c’est-a-dire a socialiser, n’importe quelle conduite (Duvignaud,
1965:18-19). Esta definicdo vai ganhando contornos mais profundos e
filosoficos, enquanto Duvignaud se debruga sobre o pensamento de Nietzsche,
Diderot e Brecht e sobre aquilo a que chama “ problémes du comédien” ou

sobre 0 “homme probléeme” que ¢ o actor.
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Sobre actor e comediante, Derrida (1967) ao analisar a relacdo entre a
VOz e a escrita em Rousseau, afirma que, para este autor, existem dois tipos de

homens do espectaculo:

L’orateur ou le predicateur d’une part, le comédien d’autre part. Ceux-la se représentent
eux-mémes, en eux le représentant et le représenté ne font qu'un. En revanche, le

comédien nait de la scission entre le représentant et le représenté (Derrida, 1967:
430).
Esta distincdo entre as duas palavras, actor e comediante, é antiga e muito
presente na tradicdo francesa de escrita sobre este tema. Em portugués, na
actualidade, a palavra comediante remete somente para aquele actor que se
especializou no registo comico. No entanto, € uma distin¢gdo que se encontra
em algumas das obras tratadas neste estudo e, por isso, serd um tema que se

retomara mais adiante.

1.3. ESTUDOS DA VOZ: DELIMITAGAO TEORICA ESPECIFICA

O estudo da pratica teatral num tempo passado apresenta algumas
dificuldades se se quiser ser fiel ao teatro enquanto coisa viva. Isto porque, tal
estudo, assenta sobre fontes de informacdo que, daquele fendmeno vivo,
guardam apenas aspectos incompletos e soltos. Justamente aquilo que aqui é
proposto é o estudo do elemento teatral mais fragil e efémero de todos: a voz
do actor. Como estudar a voz? Com que categorias? A partir de que
pressupostos? A voz € um fendmeno complexo, o seu estudo tera sempre de ser
plural. Neste ponto procura fazer-se um enquadramento especificamente
relacionado com as questdes da voz sob a forma de um levantamento das suas
diferentes abordagens tedricas’.

O entendimento abrangente e complexo da voz (ou da voz do actor) que
se quer aqui seguir, ndo é um dado adquirido, presente em qualquer época do
passado ou universalmente aceite. Pode dizer-se que esta visao se foi formando
paulatinamente no decorrer do século XX; por um lado, ficou a dever-se ao

desenvolvimento dos conhecimentos cientificos sobre a voz e, por outro,

" De notar que algumas escolas usam o termo “voice studies” nos seus programas de estudos de
pos-graduacdo na area da voz, nomeadamente a Central School of Speech and Drama, de
Londres, ou o National Institute of Dramatic Art, de Sydney.
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resultou das experiéncias artisticas, sobretudo as experiéncias de expansdo dos
limites do uso da voz cénica levadas a cabo pelas vanguardas, desde a transicéo
do século XIX para o século XX.

Abordam-se, aqui, alguns aspectos da construcdo tedrica em torno do
fendmeno da voz. Sendo um fenémeno tdo complexo, a voz foi sendo pensada
pelas diferentes areas de saber, cada uma procurando estuda-la de um
determinado ponto de vista. Ndo conseguindo ser exaustiva, procurarei referir
alguns desses contributos, de diversas areas, no sentido de aclarar o tema
central aqui em andlise. Algumas destas abordagens tedricas da voz, pela sua
grande especializacdo, ndo sdo possiveis neste estudo. E o caso da anlise do
fendmeno de fonacdo do ponto de vista da anatomofisiologia®, apesar do
inequivoco interesse que tem esta perspectiva clinica, a da foniatria, para o
plano da prética da voz. Outro exemplo seria a abordagem das neurociéncias
cujos avancos tém trazido novos dados como a descoberta dos neurdnios-
espelno e as suas implicagdes na aprendizagem das linguagens e,
consequentemente também, no uso da voz® outro exemplo ainda, seria a
abordagem da paleoantropologia e 0s seus avangos no conhecimento das
origens filogenéticas da voz'°. Apesar do enorme interesse e importancia destas
teorias, ndo parece possivel usé-las sem a devida especializacdo. Serdo
referidas apenas as perspectivas tedricas que servem para esclarecer as

tematicas mais presentes neste trabalho.

1.3.1. A EXPANSAO DA DEFINICAO DE FACTO VOCAL

Dentro das ciéncias humanas, uma das perspectivas disciplinares que
concorreu de forma significativa para a construcdo de um pensamento

complexo sobre a voz foi a abordagem da Antropologia e da Etnologia. Isto

8 Ver a este prop6sito Guimaraes (2007).

o Ver em TED Talks, Vilayanur Ramachandran
http://www.ted.com/talks/vs_ramachandran_the neurons_that_shaped_civilization.html . Ver
também a este propdsito Gargano, Cara (2010) «Mirror neurons, mimesis and memes: toward a
neurosocial theatre pedagogy» comunicacdo apresentada no 8° Congresso Mundial da
International University Theatre Association (IUTA), De Montfort University, Leicester, UK,
2 Julho 2010.

10 Ver Kimbrough (2011), capitulo 1 - «Vocal origins» - pp. 25-65.
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porque um dos aspectos que marcou aquela expansdo da ideia de voz ao longo
do século XX, foi o contacto com “outras vozes” vindas de outros quadrantes
culturais e que foram objecto de estudo daquelas ciéncias. O congresso La
Voix, em Fevereiro de 1985, no Centre Pompidou, em Paris, constituiu um
importante  marco nos estudos da voz cénica e, numa abordagem
interdisciplinar, constituiu um momento que assinalou e assimilou uma forma
mais adequada ao entendimento dos fenémenos da voz.

O contributo da Antropologia para a compreensao da complexidade dos
fendmenos da voz traduziu-se na expansdo do entendimento dos factos vocais
que o estudo de diversas culturas exponenciou. Ao longo do século XX, foi
possivel perceber e integrar, entre outras coisas, que certas culturas tém outros
padrdes de voz. Entre muitos outros exemplos que poderiam ser citados, refira-
se que no Tibete cultiva-se a voz grave como preponderante enquanto na China
tradicional a voz aguda € a referéncia.

Efectivamente, nessas outras culturas estudadas no século XX, a
compreensdo dos factos vocais parece ser mais amplo. Por exemplo, o grito,
enquanto facto vocal, tem uma importancia nessas outras culturas que s as
experiéncias de ruptura das vanguardas artisticas vieram resgatar para a nossa
cultura vocal cénica. A forca e a poténcia da sua emissdo atribuem ao grito,
forca espacial; o grito revela também uma outra forma de encarar a relacédo da
voz com a palavra, com o texto, uma outra forma de explorar expressivamente
a vocalidade e a oralidade, uma forma em que ndo se divisa uma hierarquia,
onde ndo se atribui uma importancia maior a palavra por oposicdo ao som
vocal expressivo mas destituido de sentido semantico: “O grito € por definicao,
um som percutido que ndo veicula palavras” (Méache e Poche, 2007: 20). Se,
por um lado, o grito alhures recorre ao mimetismo, a assimilacéo de sons como
grunhidos, mugidos, assobios, por outro lado, o grito “civilizado”, na maior
parte das vezes, so é justificado quando € determinado pela emocdo. Méache e
Poché (2007: 22) referem também o sopro, marca do corpo na voz, e o clamor,
que “seria o aspecto musical do grito, como factos vocais resgatados para as

artes cénicas.”
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Um dos exemplos desta abordagem da voz numa perspectiva
antropoldgica é a descricdo feita por Corrado Bologna da matéria sonora, ou
voz, dos Dogon, povo africano do planalto central do Mali. Este povo atribui a
voz elementos-base tais como: a agua “que molha a palavra”, que lhe da
fluidez; o ar, “ respirado pelos pulmdes nos quais a agua, carecida de som, se
transforma em voz vibrante”; a terra “que d4 4 palavra o peso (ou seja o
significado) que lhe compete™; o fogo “que ¢ o calor da palavra (a qual sera
ardente ou fria, de acordo com as condigdes psicoldgicas do sujeito falante)”; o
oleo, “elemento que determina simultaneamente o timbre da voz e a natureza
das palavras pronunciadas: ndo sdo concebiveis palavras doces expressas com
voz aspera” (Bologna, 1987: 74-75). Esta ideia de voz tem um caracter tdo
fortemente expressivo que poderia servir de base a todo um programa de
trabalho vocal no teatro.

No entanto, ndo é da voz no teatro que falam os Dogon, mas da voz na
vida. O ocidente, menos sincretista, separa os dois planos e reserva o caracter
extremo da expressividade vocal para as artes cénicas!!. Ainda assim, foi o
contacto com outras formas de encarar a voz que impulsionou a expansédo da
ideia de voz e contribuiu para uma nova perspectivacdo da tradicdo vocal
teatral ao longo do século XX.

Bologna (1987) também se dedica extensamente a analise do sentido da
voz numa perspectiva mais filosofica e a sua abordagem torna clara a riqueza
do fendbmeno. Um dos aspectos que assinala é a oposicdo entre voz e escrita;
para Bologna a voz corresponde a presenca e a liberdade de pensar o tempo e
opde-se a escrita que fixa a temporalidade, cria a Histéria. A ideia da
preponderancia do oral sobre o escrito pode ser entendida como tendo algo de
anacrénico. No entanto, varios autores, tais como Fonagy (1983), Zumthor
(1983; 1985; 1987) ou Frenk (2005), também apontam nesse sentido, de
preponderancia do plano da oralidade.

E interessante reparar que auditor é como aparece designado o
espectador nas obras classicas francesas; na mesma época a palavra audiance

designa o publico no teatro inglés. O ouvinte/auditor/audiéncia é aquele

11 Seja o teatro, a Opera, a performance ou outras spoken arts ou spoken word performances.
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publico que ouve a palavra, o texto; evidentemente, isto releva de um teatro
com preponderéncia da palavra, mas também sublinha a intrincada relacdo

entre voz e ouvido a que alude Marie-France Castaréde quando diz:

A voz é emitida para ser ouvida e estabelece de imediato uma relacdo de alteridade e de
reconhecimento, porque as inflexdes e as modulacdes da voz fazem vibrar a caixa de

ressonancia do nosso corpo de uma forma Unica e especifica (Castaréde, 1998: 11).

E Jean-Louis Chrétien vai ainda mais longe e d& a escuta uma dimensdo quase

metafisica:

La premiére hospitalité n’est autre que 1’écoute. (...) Nous avons été écoutés avant
méme que de parler. Entre nous oreilles e notre voix, il y a toujours déja d’autres voix et

d’autres écoutes (Chrétien, 1999: 13).

Ao referir-se aqui o sentido metafisico da voz remete-se para as
caracteristicas de vocacdo mistica, de evocacdo poética e de invocacgdo
religiosa que a voz pode conter. Neste sentido metafisico, a voz, enquanto

precedéncia da linguagem, enquanto “pura voz”, ¢ mais siléncio que palavra:

E a voz do siléncio que fala do indizivel, atraida pelo desiro, que ndo pode tomar corpo
na palavra, que ndo consegue suportar o fardo carnal do logos feito para comunicar
significados (...) A voz, como o mythos, € o indizivel que deve revestir-se de roupagens

verbais, adoptar a carne da linguagem para se tornar visivel (Bologna, 1987: 62).

Também Mladen Dolar se refere a materialidade/imaterialidade da voz. Dolar
(2006: 105) distingue “mere voice” - a phone, a pura voz — de “intelligible
voice” - 0 logos, a fala, a voz discursiva, a elocugdo - ja ndo como aspectos

separados da mesma questdo mas como 0 mesmo fendmeno indissociavel:

The voice, by being so ephemeral, transient, incorporeal, ethereal, presents for that very
reason the body at its quintessential, the hidden bodily treasure beyond the visible
envelope, the interior “real” body, unique and intimate, and at the same time it seems to
present more than the mere body — in many languages there is an etymological link
between spirit and breath (breath being the “voiceless voice”, the zero point of vocal
emission); the voice carried by breath points to the soul irreducible to the body (Dolar,

2006: 71).

A estas abordagens da voz, Bologna acrescenta ainda uma dimensao mais
estritamente cultural e sociopolitica. Por um lado o autor refere o caracter

modelar da voz que se apreende e transmite:

A voz, a semelhanca dos individuos, é educada. A sua pedagogia é ensinada pelos
tedricos classicos (por Johannes Tinctoris, Jacques de Liége, Guido d’Arezzo, etc.) e
pelos modernos, por meio da analise da respiracdo, dos lugares e dos modos da
produgdo vocal, da emissdo e do seu estilo. A cada corpo e a cada alma (ou “caracter”)
corresponderd assim ndo s6 uma voz “natural”, mas também uma “simbolico-cultural”:
o tenor encarna no melodrama ocidental em geral o “papel” do bom castigado
injustamente, o soprano o da feminilidade positiva; as vozes médias (baritono e meio-
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soprano) sao mediadores, umas vezes bufos, outras vezes tragicos; as vozes escuras ou

baixas (baixo e contralto) podem encarar a sabedoria ou a loucura (Bologna, 1987:

79).
Por outro lado, Bologna coloca, ainda, em evidéncia a dimensédo cultural e
sociopolitica da voz quando fala de um “modelo de vocalidade correcta” que
marca todas as sociedades: “A ordem politica implica também a ordem da
representacdo de si, que devera ser civil, adequada ao quadro das virtudes e dos
valores, portanto a “forma de viver” sancionada pela relagdo sociopolitica”
(Bologna, 1987: 80).

Liliana Herrero (2007) também enfatiza a componente cultural da voz,

acentuando-lhe uma outra dimensdo que é a do processo de construcdo de
identidade:

La voz es un don colectivo que tiene distintos vinculos com las formas culturales. (...)
la metéfora de la voz, que es una fuerte metafora de la cultura, del habla y del lenguaje,
y también de la politica y la identidad. (...) La historia social de la voz nos indicaria que
cada cultura y cada tiempo define una preferencia fonética. Pero al mismo tiempo el
drama de la voz esta relacionado fuertemente con el gran problema de la identidad. Si
tomamos a la identidad como algo que se esta construyendo siempre, es decir no como
algo que esta definitivamente hecho, entonces también podemos pensar a la voz como
una construccion, como un hacerse. Un hacerse en la cultura, com la nostalgia del grito
o del balido. (...) Los animales no tienen voz, porque la voz es el nombre de un signo

cultural, de un signo social, (...)”” (Herrero, 2007: 61).

Aprofundando estas questbes corre-se 0 risco de nos afastarmos
demasiado do centro deste trabalho que tem o actor de teatro como referente.
Se ficam claras a dimensdo metafisica, a dimensdo cultural e a dimenséo
individualmente identitaria da voz, interessa atender a sua dimenséo concreta
ainda que multifacetada. Concretamente, a expansao da definicdo de facto
vocal reflectiu-se, por um lado, no uso da voz nas artes cénicas onde se
expandiu para o ndo-verbal, passando a incluir o grito, o clamor, o riso, 0
assobio, o suspiro, 0 bocejo e demais sons organicos e, por outro lado reflectiu-
se no interesse que as diversas disciplinas tedricas passaram a ter pelo estudo

da voz, particularmente as ciéncias da linguagem.

1.3.2. AVOZ E OS ESTUDOS DA LINGUAGEM
Uma aproximagdo mais concreta ao fenomeno da voz, no

prosseguimento do propdsito de o delimitar, € o seu estudo e definicdo pelas
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ciéncias da linguagem ou Linguistica. Dentro destas, 0s ramos que se
debrugam de forma mais directa sobre a voz sdo a Fonética, a Fonologia e a
Fono-Estilistica.

A Fonética é definida, por Graca Rio-Torto (1998), como:

a area do saber que se ocupa das propriedades fisicas, articulatérias e perceptivas dos
sons da fala. Ela estuda portanto as possibilidades articulatérias do aparelho fonador
humano, os mecanismos de producéo e de audi¢do dos sons, e também as caracteristicas

fisicas das ondas que [pe]recebemos como unidades fonicas (Rio-Torto, 1998: 22).

A autora coloca particular énfase na atencéo que os estudos fonéticos déo, ndo
s0 aos mecanismos de producdo fonica mas também, aos mecanismos de
recepcdo, percepcdo e descodificacdo sonora. Assim, a Fonética ndo € o estudo
dos sons puros mas dos sons da fala, ou seja, dos sons enquanto dados fisicos e
sobretudo enquanto dados linguisticos:

O aparelho fonador humano gera sinais sonoros, com propriedades fisicas especificas,
que o aparelho auditivo é capaz de captar, e que, s6 uma vez processados, asseguram a

transferéncia da informag#o entre falante e ouvinte (Rio-Torto, 1998:24).

A Fonologia, por seu lado, é o estudo abstracto das unidades que se
materializam através da fala. Distingue-se da Fonética na medida em que esta
estuda aquelas unidades do ponto de vista concreto, factual. Ainda segundo
Graca Rio-Torto, a Fonologia estuda os sons através de conceitos basicos tais
como fonema (unidade/segmento sonoro encarado a nivel abstracto),
arquifonema, alofone... e das fungdes semiodsicas que desempenham na lingua.

Por ultimo, a Fono-Estilistica é o estudo dos “recursos e dos efeitos
estilisticos/poéticos que a estrutura fonica providencia, bem como os diversos
tipos de aproveitamento estético a que a matéria fonica se presta” (Rio-Torto,
1998:26).

Estes prismas de estudo, ainda de acordo com a autora, permitem o
estudo das variantes linguisticas no tempo e no espago - estudo diatopico; o
estudo das variantes por estrato sociolinguistico dos falantes - estudo
diastréatico; o estudo das variantes formais da lingua, ou seja, estudo das varias
modalidades de expressdo de uma lingua, falada, escrita, em prosa, poesia, etc.
- estudo diafasico. Apesar da sua importancia para o aprofundamento do estudo
da voz do actor, estas disciplinas estdo mais centradas na ideia de lingua do que

na ideia de voz que é a ideia central neste estudo e no conceito de lingua a voz
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parece estar subordinada ao codigo e ao sistema comunicativos. No entanto, a
sua abordagem permite aceder a um nivel elaborado, diversificado e
enriquecido da elocucdo teatral. Ainda que a analise funcional da lingua e da
voz nem sempre coincida com a sua analise expressiva, as ciéncias da
linguagem oferecem um conhecimento aprofundado das diferengas entre
unidades o que é de grande valor para o uso criativo da voz e da lingua ja que é

pela diferenciacdo que se acede a significacao.

1.3.3. Avoz VIVA

Ainda no mesmo ambito disciplinar, entre as diversas referéncias desta
area, a linguistica, convocam-se aqui 0s contributos de dois autores que
dedicaram os seus estudos ao tema da voz, Ivan Fonagy e Paul Zumthor, por se
considerar que os seus estudos séo pertinentes para uma melhor compreensao
do tema aqui tratado.

O primeiro, Fénagy, na sua obra principal, La vive voix, estuda o
conceito de “estilo vocal” procurando compreender a sua estrutura ¢ conhecer
o seu conteudo. Sendo que este autor remete “estilo” para a sua acep¢do mais
simples, mais comum, mas também a mais significativa para o tema em estudo:
estilo enquanto “maneira de dizer”, enquanto “ sentiment d’une certaine unité
des procédés qui constituent le style vocal, la «maniere expressive de
prononcer»” (Foénagy, 1983: 12). Fonagy defende a importincia de nao
negligenciar os aspectos dificeis e contraditorios associados a prosodia que se
movem precisamente no campo da imprevisibilidade. Fala da complexidade da
realidade prosodica dividindo-a em diversos niveis para além do nivel acustico,
do nivel perceptivo e do nivel linguistico geralmente estudados. As diferentes
expressdes que uma palavra pode assumir sdo o resultado de diferentes
modulacgdes prosodicas da sequéncia de sons que constituem essa palavra. As
diferengas de modulacdo resultam do tratamento dado & palavra ao nivel da
acentuacdo, duracéo silabica, curva melodica, entre outros.

Fonagy propde o principio da dupla codificacdo da palavra centrada, por

um lado, nos aspectos linguisticos compostos por elementos como acentuacéo,
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entoacdo e ritmo, e por outro lado, centrada em aspectos para-linguisticos tais
como as emog0es ou as atitudes:

Il faudrait addmettre, par conséquent, deux actes successifs d’encodage: un encodage
linguistique qui transforme un message global, une idée, en une séquence de phonémes,
et un deuxiéme codage — qui coincide admirablement avec 1’acte de mise en sons des
phonemes — au cours duquel le message secondaire, gestuel, est greffé sur le message

primaire (FOnagy, 1983: 14).

E neste plano de cddigo para-linguistico que se produzem as
caracteristicas que a palavra dita assume ja que, para Fonagy, sdo 0s aspectos
de natureza para-linguistica que concretizam a mensagem, dando-lhe um
caracter motivado, e transformam o locutor em sujeito daquilo que é dito.
Usando um exemplo do autor, que um actor compreende perfeitamente, é
possivel passar num enunciado, dois sentidos contraditorios: por exemplo, com
palavras fazer um agradecimento — “E muito amével da sua parte” — e com
sinais ndo-verbais exprimir desprezo, sobranceria ou arrogéncia face ao
interlocutor.

Esta dupla codificacdo, cadigo linguistico e para-linguistico ou codigo
primario e secundario, ndo destréi a unidade da comunicagdo de “viva voz”
porque aquilo a que Fénagy chama “principio da condensagdo” supde que essa
unidade se construa a partir da distorcdo da mensagem linguistica primaria.
Fénagy apresenta as regras que regem esta distorcdo expressiva do codigo
linguistico pelo codigo para-linguistico:

Le code qui sous-tend la production de signaux gestuels est constitué de régles telles

que:
1. La reproduction volontaire des symptémes vocaux d’une émotion signale la
présence de cette émotion. (...)

2. Les organes de la parole peuvent représenter, symboliser d’autres objets

animés ou inanimés qui leur sont associés par la ressemblance ou une analogie
fonctionnelle. (...)

Dans le premiers cas (1.), il s’agit d’une représentation Symptomatique, dans les derniers
(2.) d’une representation symbolique. (...)

3. Le principe de I’isomorphisme de I’expression et du contenu exige qu’aux
différents degrés d’intensité sémantique correspondent différents degrés d’intensité sur

le plan de I’expression sonore ainsi (FOnagy, 1983: 17-18).

Esta abordagem da “mimesis sonora” sublinha a interacgdo entre o
plano fisico e o plano mental. Consiste, esta interaccdo, na capacidade do
aparelho vocal de figurar os movimentos do corpo, e de mimetizar sintomas

associados a determinadas emocdes e a determinadas situacfes. O autor da
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alguns exemplos desta capacidade figurativa do aparelho vocal: 0 movimento
da lingua pode figurar o movimento de um braco; a aproximacédo da lingua ao
palato pode figurar a proximidade entre objectos; a contraccdo dos musculos da
faringe pode figurar ou assinalar a nausea.

Aquela interacgdo do aparelho vocal entre o plano fisico e o plano
mental, revela-se também na capacidade do aparelho vocal criar similaridades;
ou seja, a intensidade de uma emocao, fazer corresponder uma intensidade
muscular ou fazer corresponder determinadas emoc¢des ao prolongamento das
vogais (emocdes ternas) ou das consoantes (emogdes agressivas). Referem-se
estes processos, com toda a consciéncia da sua complexidade, com o objectivo
de evidenciar a riqueza e complexidade do fendmeno vocal.

Esta complexidade da realidade prosddica que ocupa Fonagy, remete
ainda para um outro aspecto: a no¢do de lingua padrdo. Como aquela
complexidade assenta, ndo s6 nas diferencas entre individuos falantes, ja que
cada locutor imprime esquemas de acentuacao que Ihe sdo Unicos, mas também
na diversidade que as normas prosddicas adquirem de acordo com os diversos
géneros de discurso tais como conversacdo espontanea, contacdo, exposicdo
lida, discurso politico, dialogo teatral, entre outros possiveis. O autor da a
nocdo de lingua padrdo uma margem de grande flexibilidade, variabilidade e
subtileza que ainda se acentua mais no teatro. Interessado na diversidade do
fendmeno, naturalmente, FOnagy analisa as particularidades da elocucdo
artistica chegando a resultados que ndo deixam duvidas sobre a polissemia
inerente a mensagem vocal e a riqueza que resulta da variabilidade da voz

enguanto fenémeno vivo.

1.3.4. A PERFORMATIVIDADE DA VOZ
Ao contributo de Ivan Fénagy acrescente-se o de outro linguista, Paul

Zumthor, que também se dedicou extensamente ao tema da voz e desenvolveu
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uma ideia central que parece aqui particularmente pertinente: a ideia de
performatividade!? da voz.

Zumthor, linguista e historiador da literatura, que se centra no estudo da
voz real (e ndo na voz do discurso), usa 0 termo oeuvre para designar o
conjunto do texto e de todas as suas circunstancias envolventes. Assim, a sua
nogdo de obra implica a sua performance, ou seja, a ideia de obra contém,
determina e € determinada, pela sua execucdo. A obra, ou texto, para Zumthor,
implica o corpo que diz, com 0s seus gestos, a materialidade da sua voz, a sua
forca, timbre, expressividade; abrange ainda quem escuta, em que lugar, com
que predisposicdo. Zumthor integra como agentes da construcdo de sentido da
obra, do texto, para além do autor, também o “actor” e o “espectador” da obra
ou, dito de outro modo, as circunstancias da producdo sdo determinantes na
construcdo de sentidos. A obra, oeuvre, transcende o0 texto e é a sua
corporalizagdo. Através do conceito de “mouvence” (movéncia, variabilidade),
a performance, que pode ser apenas mental como sugere Margit Frenk (2005),

coloca o texto sempre num tempo presente. A este propdsito diz Zumthor:

Quoi qu’évoque, par des moyens linguistiques, le texte dit ou chanté, la performance lui
impose un référent global qui est de ’ordre du corps. C’est par le corps que nous

sommes temps et lieu: la voix le proclame, émanation de nous (Zumthor, 1983:

149).

Esta corporalizacdo, presentificacdo ou modo de tornar presente, guarda o
arquétipo do texto (aquilo que nele é permanente) e acrescenta-lhe novos
sentidos, actualizados e renovados a cada nova vocalizacéo.

Factor central nesta definicdo do fendmeno vocal é aquilo a que Zumthor
chama “tactibilidade” que ¢é caracteristica definidora da voz nao mediatizada,
precisamente aquela que estd em pano de fundo deste estudo, a voz do actor de
teatro; para o actor de outros media, cinema ou televisdo por exemplo, este

aspecto nao se coloca da mesma forma. Zumthor afirma que a voz € “coisa’:

Creio ser razoavel dizer que a voz é uma coisa, isto é, que ela possui, além das
qualidades simbdlicas, que todo o mundo reconhece, qualidades materiais ndo menos
significantes, e que se definem em termos de tom, timbre, alcance, altura, registro

(Zumthor, 2005: 62).

12 Neste ponto usa-se o vocabulo performance no sentido de desempenho e ndo no sentido de
género teatral ou artistico.
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“Tactibilidade” ¢, assim, entendida como concretude que implica ndo s6 as
qualidades materiais enunciadas acima mas também a presenca dos
interlocutores num mesmo espaco-tempo. Zumthor coloca até maior énfase na

dimensao espacial o que reforca a ideia de concretude da voz:

Eu seria levado a dizer que o que é transmitido pela voz existe de forma espacial muito
mais que temporal. O efeito vocal da uma impressdo de presenga que se impde,
preenchendo um espaco tdo material quanto semantico, em detrimento das impressfes
de fugacidade, de renovacdo, de duracdo, que demarcam nossa percepcdo do tempo

(Zumthor, 2005: 82).

A estes dois aspectos, por um lado, a importancia da performance na
criagdo de sentido do texto e, por outro, a importancia do corpo como meio
dessa performance, a ideia de performatividade da voz de Zumthor passa ainda
pela relacdo entre sujeitos; a presenca da voz implica uma necessaria relacéo de

um Eu que diz com um Outro que escuta:

Uma vez que eu fale, falo necessariamente ao outro — este pode estar ausente, é
secundario. A palavra que ndo é enderecada a algum outro é puramente autista,

psicGtica, considerada como desviante (Zumthor, 2005: 66).

A ideia de performatividade da voz permite, entdo, que se produza a
identificacdo entre aquele que ouve, com aquele que diz e com aquilo que é
dito:

O ouvinte engajado na performance contracena, seja de modo consciente ou ndo, com o
executante ou o intérprete que lhe comunica o texto. Quem diz ou canta, emprega o0
“Eu” mas a fungo espetacular da performance confere a esse pronome pessoal uma
ambiguidade que o dilui na consciéncia do ouvinte (...) produz-se uma impessoalizacdo
da palavra que permite aquele que a escuta captar muito facilmente por conta prépria
aquilo que o outro conta na primeira pessoa. O poder identificador (se assim posso

nomea-lo) da performance é infinitamente maior que o da escrita (Zumthor, 2005:

93).

Este “poder identificador” significa que a presenca, tactibilidade e concretude,
que caracteriza a voz, se transcende: o Eu que fala é afinal sempre um Nos. Ou
seja, a voz € sempre polifonica.

N&o estudando directamente a voz no teatro, as ideias apresentadas por
Zumthor sdo muito validas para a analise da voz teatral sendo que no teatro
este caracter performativo de que o autor fala é, simultaneamente, um meio e
um fim em si mesmo. O actor leva essa ideia a um outro patamar de
consciencializacdo e intencionalidade; busca deliberadamente a integragcdo na

sua voz de uma série de outras vozes ou ecos, a do autor, da personagem, do
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encenador, do publico particular e concreto de cada representacdo, todos estes
elementos se congregam na voz do actor. Isto se o actor é competente, porque o
actor incompetente diz o que tem a dizer independentemente de qualquer
circunstancia. ..

Aquilo que Fonagy e Zumthor afirmam teoricamente, sabem os actores
na pratica: que as palavras séo revivificadas atraves da voz e tornadas unicas
através do sujeito de locucdo. Sara Belo, professora de voz, actriz e cantora,
revela essa relacdo com os autores acima referidos a partir da reflexdo da sua
prépria prética artistica:

Ao ser dita a palavra ganha uma dimens&o sonora que acrescenta as ideias do texto um
discurso paralelo. Ao sair da boca a voz da a palavra uma vida propria, d&-lhe corpo, a
palavra passa a ser daquela voz, daquele timbre, daquela entoacdo, daquela emocéo e
respeitante ao contexto acustico daquela sala, bem como da relacdo que podera ter
relativamente ao lugar que ocupa nesse mesmo espaco ou da relagdo que tera com as

outras vozes (Belo, 2007: 31).

Aqueles autores, Fonagy e Zumthor, vieram aclarar e aprofundar esta
procura da definicdo da voz, enquanto fendbmeno central deste estudo, de
modos complementares. Colocam o enfoque das suas pesquisas em pontos
diferentes da mesma questdo. Ou seja, Fonagy enfoca o estudo da voz de
dentro para fora e Zumthor de fora para dentro. Explicando melhor: Fénagy
estuda aprofundadamente o fendmeno da fona¢do num plano micro do sujeito
locutor, estudando as diversas alteracfes, nuances de todo o processo interior,
fisico, mental, gramatical, etc.; Zumthor, por seu lado, centra-se na forma
como esse fendmeno se exterioriza e como, ao exteriorizar-se, ganha novas
dimensGes que lhe sdo atribuidas pelo interlocutor, pelo espaco, pela
materialidade e materializacdo da voz.

Estes autores, de alguma maneira, retomam aspectos da chamada “escola
de comunicagdo de Toronto” que ressalvou a importancia da natureza dos
media na definicdo dos conteudos da comunicacdo, ou seja, dos sentidos
manifestos de um determinado contetdo. Marshal McLuhan e Walter Ong,
depois dos anos cinquenta do século XX, desenvolveram a ideia da importancia
do meio de comunicacéo na definicdo do préprio acto de comunicar:

From the perspective of the Toronto School, modes of communication such as speech,
writing, printing, radio, film, television and computer do more than simply relay
information; they alter, influence, and to some degree determine forms of thought and
cultural expression. Accordingly, were we to adequately appreciate any human artifact,
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such as theatre performance or a theory of voice, we would have to recognize the modes
of communication that inform it (Kimbrough, 2011: 14).

Esta escola de pensamento veio, assim, chamar a atencdo para os conteudos
latentes que a natureza do medium acrescenta ao contetdo manifesto. Esta
perspectiva, transposta para o estudo da voz e da palavra, parece ser muito
pertinente para aprofundar o estudo da elocucéo teatral pois é aquela em que se
leva em consideracdo a ambiguidade e onde se assume a variabilidade.

A ideia de presenca da voz, de tactilidade, de concretude material, como
factores centrais na definicdo do fendmeno vocal, é a ideia central a reter e que
fard a ponte entre as diversas perspectivas aqui apresentados e a realidade vocal
teatral. Esta ideia de presenca € reforcada, noutra perspectiva, por Malinowski
que vai ao encontro da propria definicdo de teatro cuja caracteristica principal é

ser presente e estar presente (evoca-se aqui Ingarden e também Gouhier):

Avant de devenir sens ou méme seulement I’indice et le signal d’une émotion, le son de
la voix est témoin d’une présence, il nous fait dresser 1’oreille car nous savons qu’il y a

quelqu’un... (Malinowski apud Auriol, 1992: 10).

Voz e teatro tém sido indissociaveis a ponto de, em certos momentos
historicos, se diluirem as duas definicdes, como se uma defini¢do precisasse da
outra, no caso, como se certas definicdes de teatro implicassem a voz. E o que
parece sugerir Georges Zaragoza, autor comparatista, que da a seguinte
definicéo de teatro e de actor:

Le théatre peut étre défini comme un rapport de voix qui determinant un espace. En
effet, si le comédien a un corps, il est avant tout une voix (contrairement au danseur);
cela ne veut pas dire que la gestuelle du comédien soit superflue, mais il faut envisager

le corps du comédien comme le lieu d’expression de sa voix (Zaragoza apud
Souiller, 2005: 439).

Sabemos, na contemporaneidade, que esta perspectiva do teatro e do
actor é apenas uma entre outras possiveis. O teatro, ou mais abrangentemente
as artes cénicas, pode prescindir da voz. As diversas perspectivas coexistem, e
ndo é claro, ou um dado adquirido, que o fonocentrismo alguma vez tenha sido
a via absolutamente dominante no teatro ocidental. E, entfo, apenas uma

questdo de escolha...
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ESTUDO DA ELOCUCAO TEATRAL

A voz, enquanto fendmeno Unico, € tdo vasta que se torna necessaria a
sua divisdo em partes para que um alcance mais nitido seja conseguido. No
capitulo anterior fez-se o enquadramento analitico deste estudo e foram
lancadas algumas das dimensdes que a voz pode conter. Neste segundo
capitulo procura-se um enquadramento mais especifico e, assim, aclarar alguns
elementos estruturais para pensar a voz com 0 objectivo de esclarecer 0s
conceitos mais directamente implicados na analise deste objecto de estudo.

Neste sentido, aprofunda-se a ideia de vocalidade enquanto ideia
indispensavel para a definicdo de oralidade, ideia que também se trabalhara.
Sublinhe-se, porém, desde ja, que uma ideia ndo faz sentido sem a outra. A
separacgdo entre vocalidade e oralidade é fruto de um esforco de abstraccdo que
parece importante no aprofundar da questdo, mas que na pratica do actor faz
menos sentido.

Para além desta dupla vertente em que se pode traduzir a abordagem da
emissdo vocal, serd também esclarecido o sentido de gesto vocal enquanto
conceito estruturante da perspectiva que aqui se assume na abordagem da voz.
Pretendendo manter o foco na elocucdo teatral, serdo evidenciados alguns
aspectos gue sdo centrais para a analise do objecto de estudo tais como ritmo,
diccdo, prosddia e declamacdo; procura-se aqui fazer uma explanacao
abstracta destas componentes que fazem parte da elocugéo teatral e que séo

aquelas que estdo mais directamente implicadas nas publicacGes em analise.

2.1. AVOZ DO ACTOR EM DUPLA VERTENTE

Aquilo que se persegue aqui é, principalmente, a voz do actor. O que é
que a caracteriza? Tem especificidades, quer em rela¢do a voz quotidiana, quer
em relacdo a outras vozes cénicas? Para responder a estas questes pode dizer-

se que a voz do actor tem uma relagdo muito directa com a palavra, € muito
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marcada pela fisicalidade, € um instrumento de caracterizacdo da personagem e
persegue uma relagdo extensa entre voz e dramaturgia.
Sara Belo apresenta o que considera ser as especificidades do

desempenho vocal do actor:

O cantor, sobretudo o cantor lirico, procura a uniformizacdo do timbre, a pureza do
som, o controlo do sopro vocal. O performer, de uma forma muito geral, no centra a
sua actuacdo num texto e recorre, muitas vezes, a amplificacdo — a voz é, normalmente,
um apontamento, € ¢ procurado o seu lado mais cru, menos elaborado. (...) Poderemos
dizer, com evidentes excepcles, que o centro da vocalidade do actor esta no “dizer o

texto” (Belo, 2007: 30).

A voz do actor surge aqui definida por contraste com a voz do cantor e a voz
do performer. A voz do cantor supfe um extremar de caracteristicas que
permitam atingir a ‘“uniformizacdo”, a “pureza” e o “controlo”. Estas
caracteristicas sdo, por exemplo, uma audicdo mais apurada por causa da
afinacdo, a preocupacdo e dominio das qualidades vocais (dominio do timbre e
da intensidade do som), uma maior preocupagdo com “soar bem” e uma grande
preocupacdo com a saude vocal. A voz do performer é colocada por Belo
(2007) no extremo oposto; como se fosse uma voz que se caracterizasse por
procurar ser “ateatral”, uma voz “crua” no sentido em que se afasta do
convencionalismo, uma voz em bruto, sem artificios, ou cujo recurso ao
artificio da amplificacdo serve, precisamente, para melhor evidenciar a
“crueza” vocal. Porém, o que parece ser central para distinguir estas vozes, a
do cantor, a do performer e a do actor, é a relacdo da voz de cada um deles com
a palavra, sendo a voz do actor aquela que desenvolve uma relacdo mais
estreita como o universo da palavra.

Paul Zumthor refere-se a dois planos da voz, a voz cantada e a voz

falada:

O falar so utiliza uma parte reduzida dos recursos da voz (...) no canto, as capacidades
da voz expandem. O canto visa a encher todo o espago acustico da voz. Quando é
falada, a linguagem subjuga a voz. (...) Pelo contrario, no canto, a linguagem serve
principalmente para exaltar a poténcia da prdpria voz, ainda que sob pena de um
obscurecimento do sentido. (...) Quando falo, minha presenga fisica tende a se atenuar
mais ou menos, eu me dissolvo nas circunstancias. Se eu canto, eu me afirmo,

reivindico a totalidade do meu lugar, do meu estar no mundo (Zumthor, 2005:71).

Este autor evidencia aqui uma espécie de “indiferenca” relativa a palavra, que

ele associa a voz cantada, e uma proximidade com a linguagem, que associa a
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voz falada. Isto pode ser lido na mesma linha de afastamento/aproximagédo em

relacdo ao eixo constituido pela palavra de que fala Maria Jodo Serré&o:

Esta fruicdo de prazer contida na voz, ja vimos que ela se desenvolve segundo um eixo
que hierarquiza o valor entre um pélo onde esta se encontra abolida por detras do
enunciado de uma palavra pura, de uma mensagem, e o pdlo oposto onde ela culmina na
vocalidade mais destrutiva da lei do significante, da musicalidade mais radical onde, no
agudo, o vocalizo livre confina ao grito, ver torna-se grito, transgresséo absoluta da lei
do verbo. Ora a Opera tem por funcdo primeira fazer usufruir da voz, ao contrario do

teatro que, ele tem por fungdo primeira, fazer fruir do verbo e do sentido (Serréao,
2005: 38).

Estes autores definem assim, uma dupla vertente na abordagem da voz:
uma, a vocalidade, centrada na pura voz, ela prépria geradora de sentidos, e
outra, a oralidade, centrada na voz enquanto suporte da palavra e, portanto,
mais dependente nessa criacdo de sentidos.

Vocalidade e oralidade séo, assim, duas dimensfes do mesmo fendmeno,
a voz, cujo estudo se pode aprofundar numa ou na outra vertente. No
seguimento destas ideias de Zumthor e Serrdo, talvez se possa afirmar que a
voz do actor é mais marcada pela oralidade e a voz do performer e a do cantor
sdo mais marcadas pela vocalidade. Sublinhe-se que os dois termos ndo se
excluem. Pode mesmo dizer-se que o termo vocalidade é mais abrangente que
oralidade. Isto é: a ideia de vocalidade pode ndo conter a de oralidade mas a
ideia de oralidade contém sempre a de vocalidade.

N&o se aprofunda aqui a acepcao de vocalidade enquanto o oposto de
fisicalidade, ndo sO porque essa abordagem nos afastaria do foco deste
trabalho, mas também porque ndo parece uma acepcdo proficua: a voz é
fisicalidade, é corpo, e uma perspectiva integrada do corpo e,
consequentemente, da voz, é uma caracteristica do actor. O corpo do actor é
uma totalidade e nisso se distingue do corpo do bailarino, do acrobata, do atleta
e de outros corpos igualmente expressivos, igualmente ricos, mas mais
especializados num ou noutro segmento expressivo ou funcional, ou seja, mais
corpo e menos voz no bailarino e no acrobata, mais voz € menos corpo no

cantor... entre outras possibilidades combinatdrias.
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2.1.1. A ABRANGENCIA DA VOCALIDADE

A vocalidade esta mais definida pelo plano sonoro da voz e a oralidade
pelo plano linguistico da voz ou, como formula Silvia Davini (s.d.), a
vocalidade ¢ entendida enquanto “voz como sinal acustico” e a oralidade ¢
entendida enquanto fala, ou como “c6édigo comunicativo”. Ou seja, tal como
sugere Mladen Dolar, na vocalidade, entendida enquanto pura voz, aprofunda-

se a divisdo entre significado e significante:

Hence we can put forward a provisional definition of the voice (...): it is what does not
contribute to making sense. It is the material element recalcitrant to meaning, and if we
speak in order to say something, then the voice is precisely that which cannot be said

Dolar (2006: 15).

Dentro da mesma temaética, ainda que com outra formulacdo, Patrice
Pavis (1996), no seu dicionario que ¢ uma referéncia para os estudos de teatro,
analisa a voz de acordo com critérios fonicos, “a textura da voz”, e critérios
prosodicos. Esta andlise esta centrada em unidades diferentes: os “critérios
fonicos” definem-se pela unidade constituida pelo som da voz e os “critérios
prosodicos” tém como unidades de referéncia a palavra e a frase. No primeiro
caso estamos no plano da vocalidade e no segundo estamos no plano da
oralidade.

No entanto, seria errado erradicar a palavra do dominio da vocalidade,
como se esta se centrasse apenas nas qualidades sonoras da voz. No dominio
do teatro lirico, Poizat afirma, a este respeito, que a tensdo musica/palavra esta
continuamente presente, desde a origem da Opera. O autor chama “ideal de
fusdo” ao projecto inicial da Opera que procura usar todos os recursos que
permitam “falar cantando” mas que acaba por desembocar em duas linhas de
evolugdo: uma que privilegia a vocalidade, ou o desfrutar pleno da voz, outra
que privilegia a oralidade e que pde limite a esse desfrutar em defesa de uma

maior inteligibilidade da palavra e da frase:

Ce qu’il est intéressant de repérer, c’est que dans chacune de ces oscillations de la
forme, on retrouve a la fois le dispositif de production de la jouissance de la voix et le

dispositif de controle et de limitation de cette jouissance (Poizat apud Beller,
2005: 23).

Poizat assinala uma oscilacdo entre as duas tendéncias, desde os

primordios da opera: primeiro - no final do século XVI, periodo de Monteverdi
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- manifesta-se a tendéncia que privilegia a perceptibilidade da palavra, o que
implicou o abandono do sistema anterior, polifonico; no século seguinte inicia-
se a radicalizacdo da tendéncia oposta que se manifestou no desfrutar do
virtuosismo da vocalidade dos castrati; segue-se-lhe, no século XVIII, com a
reforma proposta por Gluck®, uma nova procura de equilibrio na relagdo entre
palavra e musica na voz cantada. E, assim, esta oscilacéo entre masica e verbo
vai acompanhando o evoluir da 6pera sem nunca se resolver.

Poizat refere-se ainda a relacdo entre as qualidades vocais e a
perceptibilidade da palavra na épera no que respeita as vozes femininas e
masculinas. No caso da voz feminina, esta foi-se tornando cada vez mais
aguda'*, ou melhor, o protagonismo das personagens femininas foi sendo
atribuido a tessitura de soprano e, tecnicamente, € dificil conciliar a altura da
voz com a articulacdo necesséria a passagem do texto. O mesmo nao se passa
com as personagens masculinas. Segundo Poizat, certos compositores trazem o
protagonista masculino para uma zona de palavra pura. Da como exemplo o
duo final da 6pera Lulu, de Alban Berg®: “duo entre un homme qui parle et
une femme qui en retour module un cri culminant en son cri d’agonie brut,
auquel succéde la parole brut de Jack” (Poizat apud Beller, 2005: 24).

Na aproximagao entre vocalidade e voz cantada e oralidade e voz falada,
importa ter também em conta a relagdo temporal voz/siléncio. Segundo Alby,
Ales e Sansoy, esta relacdo é de maior presenca do siléncio na voz falada por

contraste com a voz cantada:

La voix chantée est caractérisée par la hauteur, ’intensité et le timbre. La boucle audio-
phonatoire a un réle capital dans la voix chantée. La voix chantée représente en général
90 a 95%, le silence et la phase de récupération 10% pendant la performance vocale. La
voix parlée peut se diviser habituellement en 2 facteurs temporels: la voix sonore elle-
méme 85%, et le silence entre les mots 15% (Alby, Ales e Sansoy apud Beller,

2005: 4).

Um outro nivel da abrangéncia da vocalidade em relacéo a oralidade diz

respeito a relacdo da voz com as vogais e consoantes. Parece possivel dizer

13 Reforma exposta por Gluck na dedicatéria a épera Alceste (Viena, 1769).

14 Esta caracterizacdo das vozes femininas como predominantemente agudas, no inicio do
século XX, também se pode encontrar no filme Singin’ in the rain , de 1952, do realizador
americano Stanley Donen.

15 Opera composta entre 1929-35; deixada incompleta por morte do compositor; apresentada
pela primeira vez em 1937, em Zurique.
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que, do ponto de vista técnico, a voz cantada se apoia nas vogais e a voz falada
da particular énfase as consoantes. Isto porque do ponto de vista acustico o
comportamento das vogais e das consoantes € diferente e também do ponto de
vista articulatorio: a producdo das consoantes faz-se por um estreitamento que
dificulta a passagem do fluxo de ar e as vogais, como um sopro de vida,
produzem-se aproveitando a passagem do fluxo de ar. Se parece claro que as
consoantes ndo podem passar sem as vogais ja o contrario é possivel.

Correndo o risco de ser redutora mas apenas com a intencdo de clarificar
aquilo de que aqui se fala, pode dizer-se que estamos no plano da vocalidade,
quando a voz relega a palavra para trds do encantamento do timbre, da
melodia, da forca ou da subtileza dos sons puros; estamos no plano da
vocalidade quando o sentido vem do conjunto da performance e nao do
fragmento; estamos, ainda, no plano da vocalidade quando o sentido ndo é
produzido em linguagem organizada, como na glossolalia® tdo do agrado de
Antonin Artaud.

2.1.2. PARTICULARIDADES DA ORALIDADE

A noc¢do de oralidade parece ilusoriamente mais familiar porque é
guotidianamente mais presente. Tal como Fonagy deixa claro, existe sempre
um campo de ambiguidade na palavra e na interlocucdo. Esta margem de
ambiguidade joga-se de maneira diferente entre a oralidade da vida e a
oralidade teatral. Ndo de forma mais ou menos ambigua num ou noutro plano,
mas no teatro, pelo menos supostamente, a ambiguidade é mais estudada,
procurada, alimentada intencionalmente, ainda que nunca totalmente
controlada, dominada. Esta relacdo entre a oralidade teatral e quotidiana €, por
vezes, muito subtil, podendo até ser um objectivo ‘“programatico” a
aproximacdo da oralidade da cena a oralidade quotidiana, que n&do se percebam

as diferencas entre uma e outra.

16 Glossolalia: corresponde a suposta capacidade de criar linguas novas, desconhecidas, seja
associada ao transe religioso (como no milagre do dia de Pentecostes), ou a certos distirbios de
linguagem associados a certas doengas mentais (Dicionario Houaiss)
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Para abordar esta nocdo, a de oralidade, Margit Frenk (2005) traz
contributos pertinentes ao centrar-se neste aspecto do fendmeno da voz. Ao
analisar a voz, entre 0 som e o siléncio, a autora parte da ideia de que a leitura
silenciosa, ndo oralizada ou vocalizada, é uma experiéncia relativamente
recente, que ndo contar4 com mais de dois séculos. Frenk (2005: 154), citando
Ong, menciona que ler um texto significa converté-lo em som, falado ou
imaginado; conclui que a oralidade ndo é nunca completamente erradicavel e
que ler um texto é oraliza-lo.

A partir do estudo do teatro barroco espanhol, Frenk formula a seguinte

questéo:

Me propuse entonces buscar respuesta a una pregunta que venia inquietindome: como
era posible que en el Siglo de Oro espafiol el publico del teatro entendiera unas obras
tan complejas y sofisticadas, cargadas de mitologia antigua y de historia, abundantes en

figuras retéricas, llenas de “conceptos” y, por afiadidura, compuestas en verso? (Frenk,

2005: 12).

A hipétese levantada pela autora ¢ que o “vulgo” espanhol daquele periodo,
mesmo ndo sabendo ler, tinha, ainda assim, um conhecimento de obras
literrias de diversos tipos porque as ouvia ler ou recitar em voz alta, ou seja,
conhecia-as através do ouvido, gragas a “uma frequente oralizacdo dos textos
escritos”. Além da relacdo intrinseca entre voz e escuta, interessa reter aqui a
ideia de oralizacgao reflexa, que se manifesta mesmo silenciosamente ou apenas
mentalmente, que Frenk define como “una verbalizacidn interna que convierte
a la lectura en una mental sound movie y la acompafia incluso con movimientos
musculares en la laringe” (Frenk, 2005: 154). Esta caracteristica indirecta e
involuntéria da oralidade é indicadora da complexidade e profundidade deste
fendmeno.

Ainda relacionado com a ideia de intercessdo, na ideia de oralidade, do
plano de oralidade pura e do plano da oralidade “contaminada” pela escrita,
Anabela Mendes, no seu estudo sobre teatro radiofénico dos anos 1930-1940,
utiliza o conceito de “primeira oralidade” e de “segunda oralidade” criados por

Walter Ong:

A segunda oralidade distingue-se da primeira na medida em que esta é parte integrante
de uma cultura alheia ao conhecimento e uso da escrita e da imprensa, enquanto a
segunda traz inscrita em si 0 contacto com esses dois meios e instrumentos de
comunicagdo. Todo o processo de desenvolvimento da primeira oralidade se realiza em
funcdo do discurso oral, suporte da comunicacdo verbal e energia estruturadora de
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formas de pensar que recorrem a modelos mnemanicos por exceléncia. Nao dispondo de
apoio da escrita, a primeira oralidade redescobre-se, sempre que necessario, em matrizes
profundas, articulatdrias de ritmos préprios da linguagem como a repeticdo, a antitese, a
aliteracdo, a assonancia, 0 epiteto, ou através de expressdes feitas, como o provérbio,
rapidamente identificaveis no seio da comunidade e por isso catalisadores da memoria.
(...) Sabe-se hoje que a segunda oralidade transporta em si mesma, marcas herdadas da
primeira oralidade e que consistem, por exemplo, num anseio humano de
relacionamento mais directo com o seu semelhante, fundamentado no sentido de

participagio em actividades que o socializem (Mendes, 2000: 30).

Relativamente a esta abordagem da oralidade, Paul Zumthor (1985)
refere quatro categorias de oralidade: a oralidade primaria, ou primeira
oralidade, muito intrincadamente relacionada com o universo da “oratura”’’; a
oralidade secundaria, ou segunda oralidade, produto e produtora da escrita pelo
gue a podemos relacionar com o universo da “literatura”; uma oralidade mista
que se revela nas “marcas herdadas da primeira oralidade” presentes na
segunda; e Zumthor acrescenta ainda, a esta categorizacdo da oralidade, a
oralidade mediatizada. Parece interessante referir esta categorizacdo da
oralidade porque nos ajuda a caracterizar certas formas de texto teatral, ndo s6
escrito mas também de outros suportes, onde detectamos estes tracos de
oralidade, secundéaria na maior parte das vezes evidentemente, mas também a
presenca de oralidade mista e o uso muito frequente no teatro da actualidade da
voz mediatizada (ainda que esta ndo esteja em evidéncia no objecto aqui em
estudo).

A oralidade é, entdo, definida pela palavra, pela forma verbal do
discurso e a palavra é sempre culturalmente definida o que significa que, em
relacdo a vocalidade, se pode dizer que a oralidade tem possibilidades
aleatérias e combinatdrias relativamente menores. Sara Belo refere-se ao
contexto cultural e teatral que modelam a voz do actor e a relagcdo deste com a

palavra e o texto:

A pratica vocal tem uma faceta técnica mais universal, digamos assim, que tem a ver
com exercicios de respiracdo, relaxamento, postura, colocacdo das vogais, articulagéo,
alargamento da extensdo vocal, etc., mas tem outra, muito ligada aos sons da propria
lingua, da sociedade e da cultura onde se insere. Portanto, paralelamente a uma relagéo
do individuo com a sua voz, observamos uma relagdo dessa voz e desse individuo com

um texto e as suas especificidades inseridas num determinado contexto teatral (BeIO,

2007: 20).

17 Oratura: termo muito usado por Anténio Torrado nas suas ligGes e palestras.
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Também lzabel Viola se refere a esta natureza cultural, historica e dindmica da

fala como inerente ao processo de producéo de sentido:

O vinculo entre som e sentido na fala ¢ de natureza motivada (ou “por natureza”) ou
arbitraria (ou “por conveng¢do”), usado de forma consciente ou inconsciente,
estabelecido historicamente e modificado constantemente na cultura, pelos processos de

desmotivagao e remotivagio do signo (Viola, 2006: 189).

A este caracter predefinido ou culturalmente marcado da oralidade ou,
mais concretamente, da palavra, Barthes e Flahault acrescentam um aspecto a
que chamam “valor de insignia” ou “valor de moeda” em que “a palavra vale
segundo critérios que devem considerar-se independentes dos interlocutores
entre os quais circula; neste sentido ¢ comparavel a moeda” (Barthes e
Flahault, 1987: 127). Isto ndo significa que o uso da palavra possa ser
totalmente objectivo, desambiguado; o uso da palavra, a oralidade, implica ndo
s0 o dar a conhecer-se como também procura reconhecer o outro, o que se

revela um facto de alta complexidade:

Os actos em que mais se compromete 0 nNosso ser sdo precisamente aqueles cujo valor
de palavra nos é menos acessivel, aqueles em que o implicito levanta a barreira mais

resistente contra a sua explicitagdo (Barthes e Flahault, 1987: 133).

Retomando a ideia de eixo constituido pela palavra e a questdo de base aqui em
analise, parece evidente que a oralidade se define por uma aproximacdo ao
universo da palavra e pela sua elocu¢do, mantendo, ainda assim, um amplo
campo de ambiguidade e uma dimensdo reflexa, reveladora da complexidade

dos processos que a envolvem.

2.2. O GESTO VOCAL ENQUANTO UNIDADE EXPRESSIVA

O titulo deste trabalho contém em si, deliberadamente, alguma
contradicdo. O termo gesto vocal remete, simultaneamente, para corpo e para
voz e o facto é que durante muito tempo persistiu a oposicao
fisicalidade/vocalidade. Na realidade, ha muito que esta oposi¢do deixou de
fazer sentido nas artes cénicas. Os bailarinos “falantes” de Pina Bausch sdo um
exemplo muito elucidativo da desadequacdo daquela oposi¢do. Na actualidade

constata-se a permanente referéncia ao gesto como ideia inerente a voz, ou
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seja, a voz enquanto conceito que deixou de ser predominantemente coisa
acustica e semantica para integrar a dimensdo do gesto enquanto referéncia a
sua componente corporea, espacial e fluida. Essa constatacdo pode ser feita,
por exemplo, numa consulta ao site do IRCAM®,

Inicialmente, este titulo, gesto vocal, foi inspirado pela tese de Izabel
Viola (2006), investigadora brasileira que se debrucou sobre o tema'®. Nesta
expressao, encontra-se traduzida de forma plena, a meu ver, a complexidade e
a pluralidade que o fendmeno da voz contém. N&o se trata, portanto, de uma
forma de expressdo, mas de um conceito em si mesmo, de uma forma de
entendimento da voz e, sobretudo, da voz teatral. Num momento mais
avancado da investigacdo, tornou-se claro que a expressdo, gesto vocal, ha
muito vem sendo usada.?’

Sem recuar muito no tempo referira-se apenas um exemplo entre varios
possiveis: em 1969, Alfredo Juderias, intitula o XV capitulo da sua obra - El
problema de la impostacion: el gesto vocal e la colocacion de la voz — onde diz
que “a nosotros nos interessa mas el gesto vocal” (Juderias, 1969: 90). Este
autor ndo define directamente o que entende por gesto vocal. O que faz é
caracterizar os aspectos da fonacao do actor como um todo e, talvez, resida ai o
sentido para o uso que faz da palavra gesto: algo que resulta de um acumular
de actos que fazem sentido no seu conjunto; logo, gesto € por definicdo algo
plural e que s6 pode ser abordado enquanto fenémeno plural.

Juderias compara o aparelho fonador a um instrumento — um violino — e é

0 gesto do actor que fara soar o instrumento, o0 seu corpo, de onde emana a voz:

El secreto reside en que debemos apreciar, por el oido, no el sonido que esta en el
mismo, sino el que emana de €l y que, a su vez, se exteiende por la sala que le rodea

(Juderias, 1969: 93).

Juderias aconselha o actor a concentrar-se ndo s6 na produgdo sonora e no

corpo de onde emana essa sonoridade mas também na sua reverberacéo pelos

18 Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique — Centre Pompidou: instituto de
investigacdo que se dedica ao estudo da musica nas suas diversas dimensdes e também ao
estudo da voz (cantada); endereco on line: www.ircam.fr

19 Refira-se que o termo é muito usado em estudos brasileiros sobre a voz.

20 V/eja-se o titulo da obra de Louis Gondal, de 1900: Parlons ainsi de la voix et du geste:
Etude theorique e pratique du mecanisme de la parole; obra que se encontra no catalogo da
Biblioteca Nacional de Espanha.
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espagos por onde se estende a sua voz e aqui pode-se acrescentar as presencas
que a sala contém ou significa: a sala que rodeia o actor é o teatro e 0 seu
publico. Cautelosamente, pode dizer-se que se encontrar aqui antecipada a
ideia de performatividade inerente a voz que autores como Zumthor vieram a
desenvolver.

Esta concepgdo lata e integrada da voz do actor esta também espelhada
noutro aspecto da obra deste autor: a sua bibliografia. O autor apresenta treze
paginas de bibliografia abordando a voz em diversas perspectivas: do ponto de
vista fisioldgico, médico, foniatrico, fonoldgico, técnico, artistico, a voz do
actor de teatro, radio e cinema, a voz cantada e a voz impostada®. Partindo
deste exemplo, parece plausivel dizer que o estudo da voz teve um grande
desenvolvimento depois da Segunda Guerra Mundial. Esta visdo integrada da
voz do actor é acentuada na actualidade e resulta também do crescimento
tedrico ja referido no capitulo anterior.

Outra dimensdo que se pode dizer que a expressao gesto vocal contém
é-nos dada por Barthes e Flahault (1987): o 6rgdo fonador é, em si proprio,
maltiplo e ndo funciona sem convocar outros sistemas dos quais 0s mais
directamente implicados sdo o sistema respiratdrio, o sistema auditivo e o
sistema neuroldgico além, naturalmente, do 6rgdo articulatorio, entendido
estritamente. Os autores defendem que o centro da voz ndo é o aparelho vocal
mas sim o sistema neuroldgico que coordena todas as accdes necessarias para
que a fonacgéo aconteca (Barthes e Flahault, 1987: 119-120). Do ponto de vista
anatomo-fisioldgico, a voz, resulta de uma pluralidade de factos do corpo e da
mente que fluem no espaco e no tempo.

E dentro desta perspectiva dindmica e plural que Viola (2006) define o
gesto vocal: enquanto deslocacdo no tempo e no espaco de uma ou mais
estruturas do tracto vocal. A autora aborda uma dimensdo concreta, fisica e
objectiva e acresce-lhe dimensGes variaveis e imprevisiveis que
verdadeiramente caracterizam o0 gesto vocal, tais como uma dimenséo

simbolica que se integra no sistema geral de signos expressivos e uma

21 oz impostada ou voz que usa os ressoadores do corpo para melhor se projectar.
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dimensdo expressiva, jA que o0 gesto vocal subsume as tensbes internas do
falante exteriorizando-as:

Os gestos vocais que constituem o estilo vocal transformam-se, desaparecem enquanto
gestos fonatérios portadores de mensagens gramaticais, para reaparecerem enguanto
maneira individual de falar. Isto significa que 0s gestos vocais destacam-se na atitude
emotiva a que se referem, por individualizarem o locutor, como parte da sua descricéo,

assim como a cor dos seus cabelos ou o seu nome (Viola, 2006: 27).

O que Viola traz de muito significativo para o pensar da especificidade da voz
do actor, em especial do actor contemporaneo, é esta dimensao estilistica, a que
se refere acima. A autora entende o gesto vocal enquanto reflexo da
individualidade, da singularidade e subjectividade de todo aquele que diz e,
ainda mais, do actor.

Também em FoOnagy se podem encontrar outros elementos que dao
espessura a ideia de gesto vocal. Para este autor é o gesto dos 6rgaos da fala
que especifica as caracteristicas do discurso vocal, que lhe da, entre outras,
dimens@es agressivas ou meigas. Exemplificando, as principais caracteristicas

de um discurso suave, segundo Fonagy, sao:

Above all the absence of hardness. The articulation is relaxed, the movement of the
speech organs is fluent, and freer. This language of gesture can be observed with the use
of X-rays and measured and made tangible. This speech of gestures at the throat level
and in the cavity of the mouth is older than language. Large apes are also capable of
metaphoric escalation, of elevating symptoms into signs. From another angle, machines
can be programmed for abstract linguistic achievements. What is uniquely human is that
twofold manner of communication, the primeval language of gesture and the tight unity
of a developed language in human speech. What makes language alive is gesture taken
in the word's literal or broader sense of the word. On the level of the sentence we
gesticulate when we "lash" into a word when we are talking angrily, we mix up the
regular order of the words. In the broader meaning of the word, gesture is also
metaphoric, expressive movement in the space of its meaning. This more ancient
language of gesture cannot be measured against developed language, it functions within
the framework of the developed language, although it broadens and sometimes alters
this framework (FOnagy??).

Através destas palavras de Fénagy vemos reafirmada a ideia de mimesis vocal,
ja aludida no Capitulo anterior deste trabalho?3, definida pela capacidade do
aparelho vocal de representacdo sintomatica e simbdlica que comeca no gesto,
respiratorio e laringeo, e se consuma em som/voz/palavra e na producéo

expressiva de sentidos.

22 0On line em http://www.psychomedia.it/jep/number8-9/fonagy.htm
23 \er em 1.3.3. A voz viva.
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Ou seja, o som é precedido pelo gesto?*. A voz humana é entdo um
processo sofisticado em que o0 gesto, 0 movimento, a ac¢do, sdo absolutamente
e extensamente centrais e tém, a vocalidade e a oralidade, uma dimensé&o fisica
(os movimentos articulatorios e acusticos), mental e metaforica. Neste
aprofundar da ideia de gesto vocal, Sara Belo d& énfase a vertente poética,
expressiva, ao citar Sara Pereira Lopes®>:

E poética é para ela “a fungdo que tem a voz de ir além do seu uso utilitario na
linguagem, na transmissdo de ideias ligadas ao significado das palavras, criando o gesto
vocal, gerando impressdes, dizendo de si mesma e se comentando enquanto comenta e
diz, mantendo o movimento interno ao procedimento técnico que leva a expressdo
diferenciada”. O gesto vocal sera, entdo, aquilo em que se materializa uma voz quando
comunica, quando passa as palavras de um texto para a oralidade. A voz ao emergir
propde um outro discurso para além das palavras, dizendo-nos da experiéncia do actor,
da sua técnica, da sua fisiologia e da sua vivéncia, tanto como do conteldo da
mensagem. Através do corpo, a palavra liga-se a voz, dando existéncia fisica ao

pensamento e as emogdes (Belo. 2007: 59).

Ao colocar a tonica na questdo expressiva enquanto caracteristica do gesto
vocal estamo-nos a aproximar das especificidades da voz do actor, da voz
teatral, o que atribui pertinéncia a esta ideia.

O gesto vocal, enquanto ideia plural, indissocidvel da fisicalidade,
reflexo de singularidade e plena de expressividade, vai ao encontro de uma
visdo integrada do actor que vem sendo afirmada teorica e artisticamente ao
longo do periodo contemporaneo ou, mais precisamente, desde o final do
século XIX. Pavis (2003) argumenta neste sentido: ao examinar de forma
sistematica as diversas componentes do espectaculo teatral, na abordagem da
voz do actor, alerta para a dificuldade maior que é a dissociacdo do corpo do
actor das dindmicas do espaco-tempo das accbes cénicas. E a ideia de
totalidade do ser expressivo com as suas diversas dimensoes, fisica, intelectual,
emotiva e criativa que José Gil (1997) designa por continuum e que implica

nao observar a voz isoladamente.

24 Ver entrevista de Michael Corballis, dada a Ana Gerschenfeld, jornal Piblico de 16 de Janeiro de 2012,
sobre as origens da linguagem, com o titulo «A fala é um gesto facial parcialmente engolido» onde se
pode ler: “Corballis defende nio s6 que as origens da linguagem humana sdo gestuais e ndo vocais, mas
que o pensamento ndo precisa de linguagem para surgir. (...) Alias, grande parte do pensamento humano
também ndo é linguistico. Somos capazes de imaginar coisas em termos visuais, auditivos, motores.
Conseguimos transformar esses pensamentos em linguagem — e, obviamente, 0s nossos pensamentos
contém palavras -, mas para evocar objectos, ac¢des e pessoas ndo usamos so palavras. (...) mesmo a fala
é na realidade gestual: quando falo, estou a fazer gestos com 6rgdos internos. Como néo € possivel vé-los,
a Unica maneira de os transmitir € inserindo sons no sistema — mas ainda assim, séo gestos.”

% Professora e investigadora de voz na UNICAMP de S&o Paulo.
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2.3. CONFIGURAGOES DA ELOCUCAO TEATRAL

O teatro é simultaneamente uma arte visual, como a danc¢a ou o0 cinema, e
auditiva, como a mdsica ou a poesia. Esta Gltima faceta &€ marcada pela
realidade fonatoria, cuja complexidade ja& foi aqui referida, e que se procura
agora tratar apenas na sua dimensdo teatral, partindo do principio que esta
apresenta especificidades. Patrice Pavis (2003) ao referir-se ao caracter de
representacdo da elocucdo teatral, indica que a voz cénica é especifica e nunca
se confunde com a voz quotidiana, mesmo que o pretenda. A teatralizacéo
implica, segundo este autor, uma outra dimensdo dos mecanismos vocais em
relacdo a norma habitual: declamacdo cantante, prondncia hipercorrecta com
todas as articulacdes e ligagdes, visualizacdo ludica do esquema melddico, etc.
E o estudo destes recursos que permite estabelecer o valor dramatdrgico da

VOZ:

O essencial para a andlise ndo é encontrar uma definigdo da voz, mas sim compreender
o valor dramatargico dos efeitos vocais, diferenciar a paleta das vozes, sentir também
como o locutor muda de voz segundo seus interlocutores e 0 que significam essas

variages (Pavis, 2003: 128).

Ivan FAnagy, que nos seus estudos ndo se debrucou apenas sobre a viva
voz entendida latamente, também estudou a voz cénica, que lhe despertou
grande interesse. Este autor defende a especificidade da elocucdo teatral em
termos da sua forte intencionalidade, voluntaria ou involuntaria, que cria uma
intensidade de sentidos superior a oralidade quotidiana devido ao destaque e

intencionalidade que adquire na cena:

Contrairement a la vie qu’elle refléte, la scéne ne connait pas le hasard. Chaque
intonation, chaque accent, correct ou déplacé, chaque mouvement volontaire ou
involontaire de I’acteur, sera interprété par le spectateur comme un message. Un
raclement de gorge passe inapergu au cours d’une conversation dans la rue, mais non
s’il a lieu en scéne. Méme les silences ne font pas exception a cette régle de stricte
déterminisme. Une pause de quelques centisecondes entre deux propositions ou

précédant une replique, peut changer le sens de I’intervention (FOnagy, 1983: 256).

Fonagy analisa a diccdo artistica através de um estudo atento das curvas
de intensidade, de frequéncia e da linha melddica. Os testes conduzidos pelo

autor consistiam em avaliar as diferentes dimensfes semanticas que um grupo
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de ouvintes atribuia a frases quotidianas, de melodia simples, e a frases ditas
por actores, de melodia complexa. As interpretagdes dos ouvintes eram pouco
divergentes em relacdo as primeiras, as frases quotidianas, e muito divergentes
em relacdo as segundas, as frases ditas por actores. Ou seja, as frases de
melodia simples eram interpretadas pela maioria dos ouvintes da mesma
maneira enquanto as frases de melodia complexa, ditas por actores, eram
interpretadas de maneiras diversas pelos ouvintes. A voz do actor/personagem
permite que o espectador/ouvinte imagine todo um universo que ndo esta
explicito nas palavras ditas, um universo de habitos, de gostos, de relagdes
familiares e sociais, um passado e, até, a sugestao de futuro. Segundo Fonagy:

Cela revient a dire que la phrase prononcée par ’acteur est & une intensité sémantique
que n’ont pas les échos produits par les amateurs. (...) On peut donc prétendre que les
phrases particulierement expressives de I’artiste condensent, en effet, au niveau
prosodique e comme au niveau sémantique, plusieurs énonces simples, divergents,

souvent contradictoires (Fénagy, 1983: 255).

O actor consegue este efeito de “intensidade” ¢ de “condensac¢do” semantica
através de estratégias como “transferéncia melddica como contraponto”, o
recurso a “metaforas melddicas modificadas” e a “estratégias dos siléncios”.
Desta forma, o actor, enquanto artista vocal, transforma e remodela sem cessar
as palavras ditas enquanto material criativo (que ndo é o seu unico material
criativo mas aquele que aqui é tratado).

Entre os diversos aspectos que podem ser abordados no estudo da
elocucdo teatral tratar-se-4 agora daqueles considerados mais concernentes ao
objecto de estudo, no sentido de serem o0s mais relacionados com ele. Assim,
definem-se, sobretudo, os conceitos que estdo no cerne da concepcdo da
elocu¢do teatral traduzida na expressdo “arte de dizer”, que surge tao
recorrentemente nas publicacOes estudadas. Comeca-se por abordar o conceito
de ritmo por ser a raiz a partir da qual se desenvolvem os restantes aspectos: a
diccdo e a prosddia enquanto modos de concretizar o ritmo; a declamacéo que
¢ um dos modos da elocucdo; e, por ultimo, aborda-se a questdo do verso no
teatro por ser, ainda nas publicacGes analisadas, uma forma muito referida. De
salientar que a abordagem aqui assumida é a perspectiva teatral e ndo a da
Linguistica, ou outra. Isto porque, a Fonética, por exemplo, apresenta

defini¢cbes que, em muito, ajudam a aprofundar estes conceitos, no entanto, ao
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centrar-se em unidades segmentais (como alofone e fonema, 0s sons minimos
da fala) e supra-segmentais (os elementos que alteram ou d&o forma aos
elementos anteriores, ou seja, a entoacdo, a duracdo ou a acentuacao da silaba)
centra-se numa escala que parece demasiado breve para ser operativa na

abordagem da elocucéo teatral.

2.3.1. ELEMENTOS BASILARES DA ELOCUCAO

A ideia de ritmo afigura-se como uma das bases do universo expressivo
gue a elocucdo constitui. Segundo Christine Zurbach (ainda que referindo-se ao

plano da traducdo de texto teatral) o ritmo € inerente ao texto teatral:

O ritmo pode ser descrito de modo puramente formal, pode ser apenas associado ao
nimero e a quantificacdo em termos linguisticos, enquanto dado externo estruturante
que contém todavia, segundo Benveniste (1996), uma forte determinagdo cultural. Mas,
pela sua relagdo com a enunciagdo, com a voz e o corpo do sujeito, e de acordo
nomeadamente com a posi¢do de Meschonnic (1982), ndo deixa de comportar uma
necessaria dimensdo subjectiva, estreitamente associada a propria fala. Verificamos,
assim, que, quer nas suas formas rigidas e fixas, geralmente definidas de acordo com
preceitos sustentados em teorias e poéticas literérias, quer na aparente banalidade e
liberdade da prosa quotidiana, o ritmo acaba por configurar uma componente trans—

historica e recorrente do texto de teatro (Zurbach, 2007: 406).

Justamente, Meschonnic (2009: 72) afirma que o ritmo esta na base de criacao
de sentido no discurso, sendo o “significante maior”. Este autor descreve o
ritmo, ndo como uma nogdo Ssemantica mas como uma estrutura, uma
“disposi¢do, configuragdo particular do movimento, uma organizagdo do
conjunto” (Meschonnic, 2009: 70). Neste sentido, ¢ intencional, ¢ escolha, na
medida em que o ritmo esta relacionado com a prioridade de um elemento do
discurso sobre outro. Mas, um dos aspectos mais fortes na sistematizacdo do
que é o ritmo segundo Meschonnic é que, o ritmo também é involuntério,

precedendo a palavra, o sentido e o préprio discurso:

Les rythmes sont la part la plus archaique dans le langage. lls sont dans le discours un
mode linguistique pré-individuel, inconscient comme tout le fonctionnement du

langage. 1ls sont dans le discours un élément de I’histoire individuelle (Meschonnic,
2009: 100).
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O ritmo tem entdo caracteristicas basilares de natureza arcaica, individual e
trans-individual.

A nocdo de ritmo esta intrinsecamente associada a nocdo de tempo (e
também de espacgo) na medida em que é ordenacdo e propor¢éo no tempo. Ou
seja, da valor ao encadeamento de unidades que compdem o todo sendo que
tempo é a dimensdo em que os elementos se ordenam uns em relacdo aos
outros de acordo com um antes e um depois. O ritmo estabelece a duracéo da
obra no tempo, a velocidade a que se desenrola, permite efeitos de
encadeamento, de contraste e, sobretudo, de continuidade/descontinuidade. O
ritmo é, entdo, alternancia entre som e siléncio, entre movimento e
imobilidade, entre coisa e vazio.

De forma mais concreta, ao nivel da voz, o ritmo estabelece-se por
relacbes de: duracdo; intensidade; acuidade, sendo que acuidade, ao nivel da
emissdo, significa finura, agudeza, subtileza, relevancia, e, ao nivel da
recepcdo, significa capacidade - do olho, do ouvido - para decompor estimulos
de pequena intensidade e perceber detalhes, sons, muito proximos entre si;
acentuacdo, que é determinada pela reparticdo de acentos tonicos na frase,
modulada por diferencas de extensdo da silaba; entoacao, ou seja, as subidas e
descidas de tom. Sara Belo faz equivaler entoacéo a inflexao pois define ambas

enguanto a expressdo sonora das intencdes contidas num texto:

Na passagem de uma ou varias emogdes através de um texto encontramos as intencées
subjacentes as frases, e ao seu resultado sonoro podemos chamar entoagéo ou inflexdo
(se bem que este termo pare¢a mais limitado, pois se refere a uma sé flexdo e a entoagao

de uma frase pode ter diversas curvaturas) (Belo, 2007: 32).

Outro aspecto relacionado com o ritmo mas, segundo Meschonnic, ndo
exactamente idéntico, é a métrica que é definida por este autor como ordem,
regularidade, ordenacdo de silabas longas e breves, medida que organiza o
tempo em células regulares: “La métrique est en elle-méme la prédiction
absolue” (Meschonnic, 2009: 225).

Assim, estes recursos basilares da elocucédo, na perspectiva do locutor,
efeitos de alternancia entre tempos fortes e fracos, simetrias e assimetrias,
regularidade e irregularidade, consistem em dar relevo a uma unidade (som,

silaba, palavra) através de um reforco de modulacdo muscular, respiratoria,
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articulatoria, sonora, com consequéncias ao nivel da duracdo, intensidade e
timbre das unidades emitidas. Na perspectiva do auditor, a percepcdo destes
diversos efeitos determinam a identificacdo do som, da palavra e da frase e séo

construtores de sentido.

2.3.2. FORMAS COMPOSTA DA ELOCUCAO

De um ponto de vista teatral, pode chamar-se a diccdo e a prosodia
formas compostas da elocucdo na medida em que jogam, ou articulam os
elementos basicos da fonacdo para criar uma composi¢do carregada de sentido.
A diccdo pode definir-se, em sentido lacto, como modo de dizer, de
pronunciar, de oralizar sons, palavras ou texto. Este modo de dizer tem em
conta o sujeito que diz, as qualidades do texto a ser dito e o contexto teatral ou
espectacular. Tem também em conta questdes relativas a perceptibilidade e
audibilidade, a articulacdo e a projeccdo ou adequacdo a acustica ou as
condicdes de propagacdo do som da voz do actor até ao espectador, e outros
aspectos da percepcdo, de ordem psico-fisioldgica e também de ordem estética.

A prosodia, enquanto parte da diccdo, remete para qualidades,
caracteristicas ou propriedades sonoras da fala que s6 parcialmente estdo no
texto escrito. Estas propriedades sdo muito importantes na producao de sentido
e remetem para as curvas de variagdo sonora hum conjunto de palavras ou num
conjunto de frases. Joga com o ritmo, a entoacgdo (ou as variagdes de tom da
v0z), 0s timbres, a intensidade da voz (ou a forca da pressdo do ar que produz o
som da voz), a pronuncia das palavras, a divisdo silabica, o encadeamento
frasico. A prosddia centra-se em indices acusticos de ruptura e de proeminéncia
entre as silabas, as palavras e as frases sucessivas; € a propria diferenciacdo
vocabular e fréasica que cria unidades de sentido mais ou menos extensas, que
da expressdao ao discurso e que O organiza, sendo a pausa um recurso
fundamental nesta organizacéo.

A “arte de dizer” constituiu, nos sistemas teatrais centrados no texto, o
cerne da arte dramatica. Neste contexto, diccdo é convencdo no sentido de

sistema de regras que labora em paralelo com o dizer natural, quotidiano, o
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qual persegue numa relacdo de aproximacdo ou afastamento: “la diction, en
somme, imite la voix. La diction essaie d’etre une voix” (Meschonnic, 2009:
283). Para este autor é, precisamente, quando a dic¢do € uma arte da voz que
deixa de ser voz.

Se, a proposito da definicdo de ritmo, Meschonnic aludia ao caracter
arcaico da linguagem, Zumthor (1983) atribui a prosédia um caracter de
reminiscéncia, como se a prosodia fosse eco de uma voz antiga: “La prosodie
d’un poéme oral référe a la préhistoire du texte dit ou chanté, a sa genése pré-
articulatoire, dont elle intériorise 1’echo” (Zumthor, 1983: 165). Por seu lado,
também Pavis define diccdo chamando a atencdo para a sua dimensdo de
codificacdo cultural, sublinhando que os modos de dizer nunca sao
inteiramente individuais mas comportam modelos fortemente marcados pelo

enquadramento cultural do individuo que diz:

A diccdo estd submetida a modas: certas fluéncias — a rapidez ou lentiddo -, a
codificagdo de emocBes facilmente reconheciveis, a utilizacdo de sotaques

“estrangeiros”, tudo isso depende da norma do momento (Pavis, 2003: 129).

Isto interessa duplamente a este estudo. Por um lado, pela forma como
nuancia a definicdo de voz contemporanea como uma voz que procura ser
extremamente particular, individualizada. Afinal, talvez esse propdsito nédo
possa ser atingido em absoluto. Por outro lado, obriga a um esforgo
acrescentado quando se trata das questfes pedagdgicas da voz porque se sabe
gue uma voz é simultaneamente Unica e colectiva, revela uma histéria que nao

é s6 individual mas também familiar, social e cultural.

2.3.3. ADECLAMACAO

A declamacéo pode ser considerada outra forma composta de elocucéo,
esta mais circunscrita no tempo. Enquanto forma de concretizar a elocucéo
teatral a declamagdo é um termo muito usado nas obras que constituem o
objecto deste estudo, pelo que se procura entendé-lo melhor.

Pode dizer-se que a declamacdo retirou parte da sua influéncia da

Retdrica, e mais especificamente da actio, ou parte da Retorica que trata do uso
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eficaz da voz do orador. Na antiguidade greco-latina oradores e actores usavam
nas suas artes as mesmas técnicas, 0s mesmos exercicios de colocagdo de voz,
0s mesmos exercicios de escandir?® os versos, 0s mesmos exercicios de tom e
exercicios melddicos dirigidos por um instrumento. Esta relacdo entre
declamacéo e Retdrica serd tratada de forma mais aprofundada no Capitulo 3
por se considerar que é um aspecto importante para compreender as
publicacGes aqui analisadas.

Na declamacao, a eficacia no uso da voz tanto se refere a adequacdo da
voz a forma e ao estilo de texto como se refere a eficdcia no cumprimento dos
objectivos da elocucdo que sdo, sobretudo, cativar o publico, seja comovendo-o0
ou convencendo-o. Além da acepcdo mais evidente de arte da diccao
expressiva de um texto por um actor, a declamacao é também entendida como
arte do ritmo. Neste sentido, liga-se a musica que coloca a tonica na “adaptagao
do ritmo poético ao ritmo musical” (Barba ¢ Lopes Graga, 1996: 412) da
composicdo vocal. E uma definicdo que se interessa sobretudo pela
musicalidade da palavra, o que aproxima mdusica e poesia. De referir que o
caracter poético da palavra estéa presente, potencialmente, tanto na poesia como
na prosa. Na musica, a declamagdo pode também ser sindnimo de recitativo, ou
seja, palavra dita com musica. Fora do ambito da musica, esta acepcdo da
definicdo de declamacdo perdurou, em Portugal até meio do século XX,
enquanto estrito objectivo de bem interpretar a poesia e 0S poetas
aproximando-se assim da ideia de recitacdo. E neste sentido que vai a definicio
de Pavis:

une récitation «accompagné des mouvements du corps» (Du Bos, 1719) et se rapproche
du récitatif, chaque acteur ayant 1’obligation de donner un rythme au texte, en fonction
de sa ponctuation, de sa «coupe», de son sens syntaxique et en fonction des «mots de

valeur» qui sont détachés de la phrase et mis en relief (Pavis 1996: 78).

Por seu lado, Benedetti (2005: 39), em relacdo ao século XVII, refere que a
palavra declamacdo estaria mais proxima do nosso actual entendimento de
projeccdo. Ou seja, a declamacdo seria: “the ability to be heard and

understood in a large space such as a theatre, an assembly or a church.”

% Escandir ou repartir, medir, contar, as silabas longas e breves; dar destaque as silabas da
palavra ou do verso ao pronuncia-las.
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Dominique Paquet define declamacdo enquanto conjunto de préaticas de
elocugdo que procuram ser conformes a um texto € os seus “movimentos de

alma”:

Cet art de dire se présente comme un ensamble de régles et de techniques destinées a
maitriser le timbre, 1’intensité et le débit de la voix, a la moduler suivant les movements
de I’ame, a respecter la ponctuation, a déblayer (soit accélérer sa diction) en cas

d’énumération, a amplifier le rythme dans un crescendo, etc. (Paquet, 1998: 230).

Esta autora traca o percurso do conceito marcando a importancia que os actores
dos Mistérios medievais, ainda que amadores, tiveram na sobrevivéncia destas
praticas. As proibicbes destas representacGes, além dos motivos politicos e
sobretudo religiosos do contexto histérico da época da Reforma, tiveram
também na base uma decadéncia do desempenho destes actores amadores que
no século XVI se tinha tornado evidente: a interdicdo destas representacdes em
Paris em 1548 pelo parlamento referem que “les joueurs sont [...] artisans
mécaniques [...] qui n’ont ni langue diserte, ni langage propre, ni les accents
de prononciation décente, ni I’intelligence de ce qu’ils disent” (apud Paquet,
1998: 230).

Com o crescimento de interesse no género tragico em Franca nos séculos
XVI e XVII, ainda segundo Paquet, a declamacao ganhou uma nova dimenséo
teatral marcada pelas regras prosodicas e de pronunciac¢éo do francés antigo?’.
Além disso, esta “nova” declamagdo estd profundamente marcada pelas novas
circunstancias do fazer teatral: 0 espaco a italiana com as suas caracteristicas
acusticas; a iluminacdo a candeia que permite visibilidade em espaco fechado
mas ndo permite grande definicdo dos pormenores, nomeadamente das
subtilezas da mascara facial; as caracteristicas do traje de cena que limitavam
0S movimentos naturais do actor e da actriz. Estes constrangimentos levam o
actor a dizer os versos a frente da cena, bem colocado frente ao publico,

declamando como descreve Paquet:

sa voix suivant le rythme du vers décrit un mélopée qui charrie les «r», les syllabes
longues étirées jusqu’a 1’excés, les cesures martelées, provoquant des effets de

grandiloquence mais sans doute d’indéniable magie (Paquet, 1998: 230).

Naturalmente com a transformacdo daquelas circunstancias do fazer

teatral também a declamacédo se transformou. Num determinado momento, a

27 Francés antigo: refere-se a langue d’oil, setentrional, por oposicéo a langue d’oc, meridional.
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palavra declamagcdo ganhou uma conotacdo depreciativa de palavra sem
substancia, palavreado oco mas empolado, ndo s6 no teatro como também na
vida:

Termo com que se designa em sentido injurioso, a diccdo enfatuada, pomposa,
convencional e, portanto, contraria a todos os principios da verdade que se reclama na
Arte de representar e que ja o grande actor francés Talma, na colec¢do das Memdrias
draméticas, censurava e condenava nos seguintes termos: «Declamar é falar com énfase
e, portanto, a arte de declamar é a arte de falar em cena, como realmente ninguém fala
na vida real». %

Para que melhor se contextualizem estas palavras, recorde-se aqui que Talma
foi um importante actor francés do final do seculo XVIII e inicio do século
XIX, morreu em 1826, data em que foram publicadas as suas memorias.?®

Esta visdo negativa da declamacéo, enquanto forma de elocucéo que se
opde a uma elocugdo “natural”, acentua-se no século XIX mas ndo se inicia ai:
guando Shakespeare (em Hamlet) ou Moliere (em O improviso de Versalhes)
apelam a uma maior naturalidade na cena referem-se certamente a um maior
respeito pelo valor de consoantes e vogais, por um lado, 0 que aproximava a
elocucdo cénica da elocucdo quotidiana, e, por outro lado, a um maior respeito
pela gramatica e pontuacdo como forma de respeitar o texto do autor. Ou seja,
0 que se pretende evidenciar é que as razdes que levam a que a declamacéo
seja criticada no final do século XIX j& se podem encontrar séculos antes.
Porém, é no século XVIII, devido a tentativa de introduzir uma maior
racionalidade na cena, que a declamacgdo comeca a ser contestada a partir da
prépria cena: os actores mais importantes da segunda metade daquele século
contestam-na: o actor inglés David Garrick, os actores franceses Hyppolyte
Clairon e Henri Lekain; no inicio do século XIX é Francois-Joseph Talma que
encabeca as criticas a declamacdo. Quando a declamacdo se transforma num
fim em si mesmo, deixa de ter “verdade”, no sentido de concordancia entre
forma e conteldo, caindo na desadequacdo aos novos textos e novos modos da
pratica teatral e, com o tempo, é rejeitada por se ter tornado uma forma arcaica

e anacronica.

28 Grande enciclopédia portuguesa e brasileira, vol. 8, Lishoa — Rio de Janeiro, Editorial
Enciclopédia, p. 449.
29 Enciclopédia luso-brasileira de cultura, Lisboa, Verbo, vol. 17, p. 1000.
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2.3.4. O VERSO NA ELOCUCAO

Para a abordagem da elocucdo no teatro, sobretudo em relacdo ao
contexto do objecto em estudo, outra questdo que se coloca ¢é a da declamacéo
do verso. Ao espectador “médio” da actualidade o verso e, sobretudo, a rima
apresentam caracteristicas com que € dificil conviver. Parece evidente que esta
dificuldade esta relacionada, por um lado, com o afastamento radical da rima
em relacdo aos padrdes melodicos da oralidade a que esta habituado. Por outro
lado, um dos maiores obstaculos a linguagem em verso tem a ver com o facto
de a percepcao e a relacdo com a palavra ter mudado radicalmente, assistindo-
se a uma relativizacdo da importancia da palavra nos nossos dias, sobretudo em
comparagdo com a importancia da imagem.

Actualmente, se na area da performance a desconstrucdo da oralidade e
o privilegiar da vocalidade € comum, na area do teatro de texto parece existir
pouca receptividade a palavra engquanto som, enquanto musicalidade;
geralmente, ouve-se procurando a ideia por detras da palavra, “correndo” para
0 seu significado, para a sua descodificacdo. Isto ndo aconteceria antes do
século XIX. O efeito do verso sobre o publico é radicalmente diferente entdo e
agora. Verso, ritmo e rima captavam a atencdo. Por via da repeticdo do
elemento rimatico o espectador sentia-se integrado. Hoje, o efeito é
exactamente o oposto: o verso afasta o espectador que ja ndo partilha daquele
cédigo, porque ndo o conhece, e, consequentemente, afasta também o actor.

Ora, a versificacdo é um dos pilares de alguma dramaturgia,
nomeadamente a dramaturgia classica; Jacques Schérer (1986) afirma mesmo
gue ndo existe estética classica em prosa. Arnaud Rykner também faz

referéncia a omnipoténcia da palavra no classicismo que:

Adopta uma posi¢do decididamente optimista face a linguagem: cré nas suas virtudes,
encarrega-a de uma forca sem igual, de um poder transitivo que desdenha a parte de

opacidade e de mistério que dela conservara o pensamento medieval (Rykner, 2004:

71).

Eugene Green vai ainda mais longe na importancia atribuida a palavra

em verso, concretamente em relacdo ao periodo barroco, acrescentando-lhe a
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dimensdo da voz, fazendo da declamacdo do texto versificado o coragcdo do

paradoxo barroco:

La déclamation de I’époque baroque était un art spécifique, dont le but était de faire
exister, par la voix humaine, la réalité cachée de la parole. (...) I’énoncé déclamé, et sa
sacralité, existent a travers 1’incarnation de la parole dans le corps et le souffle d’un

homme (Green, 2001 : 25).

A proposta de Green, por ele interpretada em gravacdo que acompanha o seu
livro, reflecte uma polémica antiga associada, em grande medida, a

interpretacdo de textos dramaticos escritos em verso:

Tout le texte d’une piéce était congu par 1’auteur comme une matiére sonore qui devait
étre incarnée par les acteurs, c’est la transformation de cette matiére qui nous éloigne de
I’ceuvre : concevoir un texte comme un “signifié” pour lequel les mots sont simplement
des signes, & « livrer » sous la forme la plus familiére aux auditeurs, c’est réduire toute
littérature, et en particulier toute poésie dramatique, a une traduction, et c’est passer a

coté du sens du théatre baroque (Green, 2001: 88).

O que Eugene Green defende é que a oralidade cénica deve respeitar a natureza
do texto e a natureza da época que 0O originou para que se ndo perca a sua
riqueza e nao se descaracterize a obra enquanto matéria sonora. Assim, parece
claro que a declamacéo hoje seria entdo uma forma de aceder a certos modelos
de texto, inegavelmente ricos. No entanto, a questdo é como tornar viavel na
cena actual um tal projecto, sobretudo, em praticas teatrais construidas em

torno da ideia de “comunicagdo” (mais do que da ideia de “comunhao”).
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TRAJECTORIAS DA ARTE DE DIZER

Depois de feito um enquadramento analitico amplo, relativo aos estudos
teatrais, aos estudos do actor e aos estudos da voz, no primeiro e no segundo
capitulos, procura-se agora focar outros elementos que lancem perspectivas
esclarecedoras sobre as publicacdes em analise e que permitam compreender
mais aprofundadamente os seus conteudos.

Em primeiro lugar, para ir ao encontro dessas caracteristicas, €
necessario integra-las numa tradi¢do antiga de escrita normativa e estabelecer,
de forma abrangente, o percurso dessa tradicdo. Deste modo, espera-se aclarar
a influéncia da preceptiva retorica nas publicagcdes em analise ja que estas estdo
fortemente influenciadas por essa tradicdo. Para isso, apontam-se as
caracteristicas de um sistema centrado na emulacdo de modelos reconhecidos
com a funcdo de estabilizar e melhorar as préticas artisticas e traca-se a
influéncia destas praticas da Retdrica, sobretudo da sua pragmaética, nas
praticas do actor.

Além disto, para que se esclareca a verdadeira dimensdo destas
publicacGes e dos seus conteddos, ndo se pode ignorar a superacdo dessa
tradicdo normativa. Assim, em segundo lugar, apontam-se alguns aspectos que
marcam essa superacao e que marcam novos modelos de pratica artistica que se
impuseram no decorrer do século XX. Procura-se preparar as bases para
perceber a articulacdo que se pode, ou ndo, estabelecer entre os conteidos das
publicacdes analisadas mais a frente e as linhas gerais de pensamento sobre as
praticas artisticas naquele periodo.

Depois, ainda que de forma sucinta, € importante relacionar a elocucao
teatral com aquilo que, de forma mais imediata e directa, a determina: a
interpretagdo do actor entendida de forma mais ampla. Serdo, entdo, aqui
colocados em perspectiva os principios basilares relativos ao trabalho do actor,
principios esses abordados em torno dos conceitos de distanciacdo e
identificacdo. Para ndo perder contacto com o ponto de chegada deste trabalho

e para relembrar que 0 que 0 motiva é atingir uma melhor compreensédo do
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presente, importa ainda apontar algumas caracteristicas que podem definir a
v0z na contemporaneidade para que o objecto de estudo possa ser contrastado
num plano mais global de praticas vocais teatrais. Algumas destas
caracteristicas sdo marcas que atribuem a voz carga poética e estdo em
consonancia com os restantes aspectos do pensamento artistico e, entre outros
aspectos que se procurardo abordar, sédo pautadas pela recuperacdo de aspectos
primais que Ihe conferem maior organicidade. Dentro desta perspectivacdo da
actualidade vocal procura-se ainda dar alguns exemplos de algumas das
praticas pedagdgicas mais marcantes da actualidade porque as publicagdes em
estudo também sdo definidas por um pendor fortemente didactico.

3.1. PERCURSOS DA INFLUENCIA NORMATIVA NAS PRATICAS VOCAIS

As publicagdes aqui estudadas podem ser integradas numa longa tradicao
de escrita com caracteristicas pragmaticas. Esta tradicdo € designada por
preceptiva, e por vezes também referida como normativa ou como tratadistica.
Caracterizam-se estes textos por emitirem um conjunto de preceitos que
ordenam a prética artistica — literaria, pictorica, arquitectonica, musical, etc.%;
por recomendarem e ensinarem procedimentos, geralmente inspirados nos
exemplos modelares dos mestres das respectivas artes; e por se tornarem, como
refere Manfred Pfister (2000), uma “influéncia continua”. S@o obras que
assentam na tentativa de definir normas universais e absolutas para formas que
sdo sempre condicionais ou relativas ao contexto em que se desenvolvem3. Na
literatura, e, portanto, também em muito do teatro, esta tradicdo esta desde a
antiguidade relacionada com a poética e a retérica.

A preceptiva pode ser constituida por textos de extensdo variavel, desde

o0 tratado mais largo, aos discursos preambulares mais curtos: prélogos, cartas

%0 Estes textos abrangem todos os campos do saber pratico, a medicina, a jurisprudéncia, a
boténica, etc., e ndo so as artes como hoje as entendemos.
31 walter Benjamin, no prélogo a Origem do drama tragico alem&o, de 1925, critica o
universalismo e a autoridade didactica que resulta da tradi¢do tratadistica:
Os tratados serdo doutrinarios no tom que assumem, mas a sua indole profunda exclui aquele
rigor didactico que permite a doutrina afirma-se por autoridade propria. (...) Na sua forma
canonica, eles aceitam um Unico elemento doutrinal — de intengdo, alids, mais educativa que
doutrindria -, a citaco da auctoritas (Benjamin, 2004: 14).
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ao leitor, dedicatorias, etc. Muitas vezes, estas composi¢des sdo remetidas, de
forma mais ou menos directa, ao leitor e procuram captar a sua atencdo para a
obra. O autor, num exercicio de humildade, esforca-se por mostrar que a sua
obra ndo é um exercicio de vaidade pessoal mas uma resposta valida aos
preceitos estabelecidos. Subjaz aqui uma atitude de emulacdo, que se revela
nesta humildade do discurso, com o fim de captar a atencdo e justificar o
dominio de uma arte ou de uma técnica.

Os autores classicos concebem esta emulacdo “a partir da autoridade
(auctoritas) dos melhores antigos, oradores e poetas, sendo autoridade definida
como a exceléncia de um género” (Carvalho, 2007: 102). A estética classica,
que esta por tras desta tradicdo, estrutura-se em torno do valor da “regra”, ndo
de uma forma passiva, mas como resultado do exercicio da razdo sobre os
grandes modelos do passado; é o que sugere, no que respeita a literatura,
Aguiar e Silva:

Cada género, cada forma literaria possuia as suas regras especificas, relativas ao
contelido, a disposicdo dos elementos estruturais, aos aspectos estilisticos, etc. A
obediéncia a estes preceitos ndo garantia s6 por si a exceléncia da obra poética, mas
assegurava pelo menos a sua correc¢o, entendida esta como conformidade em relagdo

as obras dos escritores-modelos (Aguiar e Silva, 2002: 522).

A relacdo entre a producdo de um tratado normativo e uma arte, € a
relacdo entre uma préatica e a sua estabilizacdo pela escrita. Lépez Eire afirma
que aquela relacdo comecga por ser, com Aristételes, uma relagdo entre a
“empiria” e a ‘“teoria”: descrita a pratica, ela ¢ pensada para que esse
pensamento retorne a pratica e a melhore; o objectivo é ndo sé estabilizar a

pratica, no sentido de a normatizar, mas é também o de a fazer evoluir:

Un arte o tékne era, en el mundo griego antiguo, un tratado en el que junto a principios
tedricos generales, se ofrecian también normas précticas de accion y ejecucion.

Por ejemplo, el arte poética tendria primeramente que explicar en qué consiste la poesia
y luego, una vez alcanzado este primer objectivo teérico y descriptivo, dictar las normas
o0 reglas mas convenientes y en armonia con lo que es la poesia, para, aplicandolas,
ejecutarla o realizarla debidamente en la practica, o sea, para escribir poemas
artisticamente confeccionados, poemas, en teoria y en principio, mejores que los

compuestos espontaneamente sin ayuda del arte (LOpez Eire, 2004: 12).

Se, por um lado, estas obras assentam sobre modelos, por outro, também
pretendem instituir-se como modelos dentro dos contextos em que operam

originando, assim, a continuidade de influéncia referida por Pfister (2000).
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Esta influéncia comega por se fazer sentir sobre as Belas Artes mas
também acaba por se estender ao teatro: & forma de compor os textos, de
construir os edificios, de construir os cenarios e, também, a forma de
interpretacdo dos actores. Varios autores tém publicado compilacdes e estudos
das obras dedicadas ao teatro que se podem inscrever nesta tradicdo de
preceptiva.

Edwin Duerr (1962), na sua obra dedicada a historia do actor, apresenta
um levantamento dos «Important writigs on acting» (Duerr, 1962: 543-571)
que comecga com Aristoteles. Curiosamente, a Ultima entrada apresentada por
Duerr € relativa a obra de Carlos Santos, autor incluido no corpo de fontes
primarias deste estudo. Duerr ndo se restringe as obras de caracter normativo,
inclui também obras de caracter ensaistico, estudos monograficos, memorias e
reflexdes de actores, etc. Além de obras do nosso contexto teatral ocidental,
Duerr inclui também obras orientais, indianas, chinesas e japonesas, sobre o
teatro e o trabalho do actor o que d& um caracter muito abrangente ao seu
levantamento. Marvin Carlson (1997) também apresenta uma compilacdo e
estudo de obras pragmaticas relacionadas com a prética teatral, ndo sé as
estritamente relacionadas com a composicdo poética, com a escrita do texto
dramético, mas também aquelas relacionadas com os restantes aspectos do
fendmeno teatral, incluindo os aspectos relacionados com a pratica dos actores.
Por ultimo, refira-se ainda Francesco Cotticelli (2008) que, na sua introducéo a
obra de Andrea Perrucci (Napoles, 1699), também apresenta um levantamento
dos tratados dedicados & arte do actor. Centrado sobre este formato — o tratado
— Cotticelli apresenta uma compilacdo mais restrita tanto em nimero (nove
tratados) como no periodo que os tratados abrangem (1565-1700).

Dentro do ambito das obras de preceptiva dedicadas ao teatro, se nos
centrarmos na elocucdo do actor, podemos recuar aos gregos Aristoteles e
Teofrasto e aos romanos Cicero, Horacio e Quintiliano, sendo a Poética e a
Retorica de Aristételes as obras basilares. Segundo Benedetti (2005), o que se
deu com Aristoteles foi uma “reversdao”, ja que os principios da retorica
derivaram inicialmente da pratica dos actores, mas depois a retorica ganha

autonomia e torna-se norma também para 0s actores. Ou seja, hum primeiro
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momento os actores terdo influenciado os oradores mas, mais tarde, o sentido
desta dindmica inverte-se passando a ser os oradores a influenciar os actores.

Estes textos e autores da antiguidade classica fizeram o seu percurso de
influéncia que se torna mais forte, primeiro, no Renascimento italiano, depois,
no seculo XVII, retomados pelos tedricos franceses, por um lado, e, por outro,
pelos Jesuitas que recuperaram, sobretudo, Quintiliano para dar forma ao seu
sistema educativo em que a oratdria e o drama tinham uma presenca forte.

Durante o periodo Moderno, a maioria dos textos de preceptiva dirigidos
ao teatro tem a poética dramética no seu cerne o que pode ser naturalmente
entendido, ja que aquele é um periodo em que a visdo dominante do teatro é
centrada no texto. No entanto, a ideia de que apenas as formas teatrais
centradas no texto foram influenciadas pelas préaticas da retorica, ndo pode ser
entendida de forma absoluta. Um destes tratados, ja atras referido, publicado
em Italia, no final do século XVII, com autoria de Andrea Perrucci, é dedicado
a “interpretacdo de memoria e de improviso”, ou seja, tem por tema a
interpretacdo do actor em duas vertentes do teatro: aquela que tem por base o
texto escrito e a que tem por base o texto improvisado. O que Cotticelli (2008),
na reedicdo critica deste tratado, afirma na Introducdo € que também o teatro
improvisado € influenciado pelas regras da retérica e da oratéria:

More than anything else, improvisation borrows from oratory the idea of a system. The
dramatic word is drastically reduced to a few emotional and relational situations that are
both prescribed and universal (“requited love, contempt, pursuit, rejection, disdain (...)
or “advisory speeches, discourses, greetings, speeches with double meanings”). The
variety of characters is fitted into types defined by social and cultural categories so as to
create a system of parts and roles that can function in a potentially unlimited number of

productions (Cotticelli, 2008: xix).

Significa isto, que a influéncia normativa com origem na retorica é muito vasta,
tanto no tempo, como nas formas teatrais abrangidas.

Esta influéncia radica, por um lado, naquilo a que Cotticelli chama “ideia
de sistema” — as obras propdem um sistema em que cada tipo de discurso, de
personagem, de acc¢do, desempenha uma funcgéo dentro do todo, possibilitando,
assim, grande numero de variantes pela margem de improviso permitido dentro
do esquema de funcdes do sistema. Por outro lado, este poder de influéncia
tinha origem, certamente, no seu enraizamento na pratica, naquilo a que

também Cotticelli chama a “empiria”:
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Without any claim to originality, Perrucci organizes the material of his treatise into
Regole according to a conventional scheme: the origins of the art of acting, theatre
buildings, types of drama, characters, delivery, memory, voice, actions. He gathers the
most reputable sources on the subject, assembling them so that they alternate between
ancient and modern (...) Perrucci calls upon a number of guardian angels: Horace and
his Ars poetica, for its balance between realism and fantasy, its sense of measure, and
the high value accorded to its precepts (...) Jules-César Boulenger (...); El arte nuevo
de hacer comedias en este tiempo by Lope de Vega, for its singular irreverence with
regard to norms, which gives a foretaste of another major idea of Perrucci’s: the value
of empiria, practical experience, as an indispensable normative principle, which he

expresses openly at the very end of the book (Cotticelli, 2008: xv).

N&o ha novas teorias a defender, o que se procura € justificar uma pratica
recorrendo a citacGes, parafrases e referenciacdo, tanto de autores autorizados
como de exemplos praticos reconhecidos.

E o que faz Luigi Riccoboni, dito Lelio, actor da chamada “comédia
italiana” e autor de inUmeros textos sobre a préatica teatral da primeira metade
do seculo XVIII. Em Pensées sur la déclamation, editado em Paris em 1738,

diz na dedicat6ria ao Duque de Gesvres, governador de Paris:

tant d’Ecrivains parmi les Anciens & parmi les Modernes ont donné des Régles sur les
différents talents que doit posséder 1’Orateur, qu’ils ne laissent lieu qu’a des redites.
C’est ce qui m’a déterminé a ne pas donner un Traité général de 1’Art de la Déclamation
mais seulement de développer les idées que ’expérience & ma Profession ont pu le

fournir (Riccoboni, 1738).

Riccoboni preferiu apresentar apenas o resultado da sua experiéncia
profissional. A autoridade para transcrever 0s seus pensamentos sobre a arte da
declamacéo, aqui entendida como sinénimo de arte do actor, reside no grande
prestigio que Riccoboni tinha na sociedade em que estava inserido.

Também Julian Romea, importante actor espanhol que viveu entre 1813 e
1868, comeca 0 seu tratado sobre a declamacdo com uma adverténcia ao leitor
— estratégia preambular retérica — que sanciona o contedo do tratado com a
aprovacao, por parte do publico, da sua carreira como actor. Rubio Jiménez,
que estuda aquilo que designa por tratados de declamacéo dos séculos XVIII e
XIX espanhois e se debruca em particular sobre a obra de Romea, sublinha o
caracter empirico e pragmatico destas obras além da sua forte componente de
inter-relacéo:

(...) los tratados de declamacion establecen entre ellos intensas relaciones de
dependencia y hasta de intertextualidad que en muchos casos sobrepasa a los textos, ya
que se citaba a maestros no tanto tedricos sino a actores con quienes habian trabajado en
las mismas compafiias. EI homenaje en estos casos enturbia de emocion la evocacion

del arte de los comediantes (Rubio Jiménez, 2009: 28).
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Outro aspecto a referir relativo as trajectdrias tracadas pela preceptiva
prende-se ainda com este caracter de pragmatismo. Na transicdo do periodo
Moderno para o periodo Contemporaneo, assumem uma dimensdo de

pedagogia social apontada por Rubio Jiménez:

Esta literatura va muy unida a la difusion de los ideales ilustrados. Se trataba de educar
a un sector social (las gentes del teatro) que mediante su arte deberian después educar a
la sociedad. Se queria fundamentar, ademas, porqué el oficio de comediante era un arte
y por tanto exigia unas dotes naturales (una sensibilidad) y un largo aprendizaje

(Rubio Jiménez, 2002: 121).

Estas obras participam, assim, no objectivo que crescentemente se instala na
sociedade moderna que € o da instru¢cdo dos povos para um novo tempo
enformado pelos valores da razédo e do progresso.

Relativamente a Portugal e ao periodo que antecede as obras aqui
estudadas, pode dizer-se que estas obras ndo abundam nos arquivos e quase
ndo sdo referidas nas histdrias do teatro®2. Contudo, alguns documentos que
constam na base documental on line do Centro de Estudos de Teatro da
Faculdade de Letras de Lisboa, e que reproduzem registos da Real Mesa
Censoria existentes na Torre do Tombo, revelam que algumas terdo existido e
ter-se-&o perdido.

Um destes registos permite saber que no dia 17 de Julho de 1769, José
Pedro Valadares entregou, naquela Real Mesa Censoria, um requerimento para
aprovacdo designado Pensamentos sobre a arte da declamac&o®; no dia 20, o
requerimento “foi distribuido ao Padre Mestre Frei Manuel do Cenéculo”; no
dia 24 do mesmo més, José Pedro Valadares foi reaver a sua publicacao,
calcula-se que com a resposta ao seu requerimento.

Na mesma base documental, existe uma Dissertacdo sobre a tragédia de
Miguel Brand&o Ivo, de 1777, com elementos significativos para o tema aqui

tratado:

Observe-se ainda que nos casos atrozes a voz deve ser impetuosa, nos tristes lastimosa,
nos medianos temperada, nos grandes majestosa e nos de temor perturbada e sumida,
nos de ternura suave e afectuosa, nos de respeito submissa, nos de piedade branda, nos

32 Barata (1991) ao referir-se aos arcades e a Pedegache (Miguel Branddo Ivo) refere apenas os
aspectos relativos ao texto e ndo a pratica dos actores.

3 [on line, em
http://www.fl.ul.pt/cethtp/webinterface/documento.aspx?docld=1546&sM=t&sV=declama%C
3%AT7%C3%A30 , data de consulta: 11.4.2011]
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de cdlera interrompida e nos comuns regular. Para se ndo equivocar na escolha de um e
outro tom de voz, a préatica pode s6 dar a instrugdo precisa, aplicando-se o actor quando
recita a observar até donde chega a sua voz sem frouxiddo ou aspereza, sem parecer
trémula ou confusa, porque assim sabera até que grau se estende o metal da sua voz e a
forca da sua respiracdo. Que modulacdes deve observar para evitar estes defeitos e
conseguir aquela flexibilidade de garganta que vence ou modera semelhantes
imperfeicdes da natureza, que facilita a boa e distinta pronuncia e Ihe faz adquirir aquele
grau de forca ou brandura, de complexidade ou contraccdo, de aspereza ou suavidade,
mais proprias das palavras ou afecto que pretende representar, pois é certo que a
naturalidade e a exaccédo da pronuncia, ja quando se levanta a voz, ja quando se modera,
ja quando se comprime, ndo s6 facilita o exprimir oportunamente e sem confusao
qualquer afecto, mas serve principalmente, e com especialidade para, na ocorréncia de
muitos e distintos afectos entre si, se ache logo a expressdo mais expedita e
proporcionada para ndo desfigurar e escurecer a verdadeira pintura da natureza que se

requer em semelhantes lances (Brand&o Ivo, 1777) 3.

Ja que o conteddo dos Pensamentos de José Pedro Valadares parece ter-se
perdido, este texto de Branddo Ivo, de finais do século XVIII, é o mais antigo
que se encontrou®®, de producio portuguesa, sobre o tema da voz do actor.

O inicio do excerto aqui transcrito remete, ainda que sem grandes
aprofundamentos, para a expressdo normatizada das paixdes; trata-se de uma
lista de equivaléncias entre uma paixdo a transmitir e a caracteristica
dominante da voz na sua expressdo. Nele também encontramos, de forma breve
é certo, recomendac@es sobre a expressividade e a eficacia da voz cénica: por
um lado o autor apela a expressdo “correcta” das emogdes — “‘exprimir
oportunamente ¢ sem confusdo qualquer afecto”- por outro lado apela a que o
actor se aplique a praticar para melhor conhecer a sua voz a fim de conhecer e
corrigir os “defeitos” e também para saber “até donde chega a sua voz” e
conseguir “uma boa e distinta pronuncia”.

O que aqui se sublinha é que este texto de Branddo Ivo, e o texto
perdido de Valadares, se integra na tradicdo europeia de preceptiva dramatica
de influéncia retorica e, embora néo existindo uma producdo de textos que de

forma clara o provem, isto significa que em Portugal também se produziram

%lvo, Miguel Tibério Pedegache Branddo, «Dissertacdo sobre a Tragédia» in Mégara de

Miguel Tibério Pedegache Branddo Ivo e Domingos dos Reis Quita, Lisboa, Oficina Patriarcal,

1777 [on line em

http://www.fl.ul.pt/cethtp/webinterface/documento.aspx?docld=235&sM=t&sV=declama%C3

%A7%C3%A30 , data de consulta: 11.4.2011]. Também em microfilme na BNP.

% No catalogo da biblioteca da Faculdade da Universidade de Coimbra encontra-se o titulo
Theatro Ecclesiastico: [acto primeiro, em que se trata dos signos... claves, vozes, cantorias]
(s.n.) (176?) que sugere tratar sobre questdes da voz cantada.
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obras com caracteristicas de preceptiva dedicadas a voz no teatro. O que
igualmente se constata é que se continuaram a produzir muito para além do seu
tempo natural, até a segunda metade do século XX, como adiante se procurara

evidenciar.

3.1.1. AACTIO DO ORADOR E O DIZER DO ACTOR

No que diz respeito a influéncia das obras de preceptiva nas praticas do
actor, as obras de retdrica foram muito importantes pelo que se procura agora
esclarecer alguns dos seus contetdos para especificar a dimensdo dessa
influéncia. Para isso, o contributo de Maria Dolores Abascal revelou-se muito
elucidativo. A autora debruca-se sobre os textos fundacionais daquela
disciplina classica — a retorica - e delimita, a partir deles, os aspectos relativos a
oralidade neles contidos. Abascal (2005) apresenta a retérica como uma
disciplina abrangente que inclui na situacdo comunicativa o falante/produtor do

discurso, os destinatarios do discurso e o contexto da situacdo comunicativa:

Las ideas y las palabras, bien o mal elegidas y dispuestas, so6lo adquiren realidad cuando
una voz las pronuncia (...) La importancia de la actio reside asi en su papel mediador
entre el hablante-constructor del discurso y el oyente; si la operacidon se realiza
adequadamente, el oyente descubre la construccion que hay detras de esos sonidos (la
informacion, las ideas, las emociones...) y, tras ello, su propdsito; si la actio no

consigue esse descubrimiento, el discurso es baldio (Abascal, 2005: 72).

Aborda, em primeiro lugar as “operagdes construtivas” do discurso - inventio,
dispositio e elocutio - e em seguida as “operagdes pragmaticas” do discurso —
actio e pronunciatio. Para o presente estudo interessam, fundamentalmente, as
operacdes pragmaticas em que a voz esta mais directamente envolvida.

A primeira ideia retida, nesta tentativa de compreensdo daquilo que na
preceptiva retdrica pode ter influenciado as préticas teatrais e daquilo que pode
esclarecer algumas caracteristicas das obras da arte de dizer aqui em anélise, é
a ideia da preponderancia do plano textual. Ou seja, é o discurso que tem
primazia e é em funcdo dele que se faz a adequacdo de todos 0s recursos
expressivos. Na actio, o plano da ac¢éo, dos modos, dos movimentos e gestos
do orador, em suma, o plano ndo-verbal, serve para dar autoridade e

credibilidade ao plano verbal do discurso:

97



Por eso el buen orador se educa en el control de la voz y los movimientos del cuerpo,
para que éstos contribuyan a reforzar su imagen, y cuida en cada discurso que los tonos
y los ademanes sean los adecuados a las emociones que quiere transmitir a su publico

(Abascal, 2005: 74).

Dentro desta ideia de valorizacdo do plano textual, o exercicio da
memoria € muito importante. Nao ler o discurso, dizer o discurso de memodria,
é condicdo para o bom orador, talvez porque a leitura interromperia a iluséo do
virtuosismo de quem diz e enfraqueceria a ilusdo de um discurso que flui tal
como se fosse espontaneo, natural. A memoria, enquanto operagdo pragmatica
que integra a actio, € tratada por Abascal em dois sentidos: por um lado, a
memoria é um processo natural e, por outro, 0 seu exercicio, recorrendo a um
conjunto de procedimentos, faz evoluir aquela memoria natural para um nivel
superlativo de memdria artificial. Estes procedimentos de memorizacao,
descritos por Abascal (2005: 70), tém por fonte principal a obra de Quintiliano
que os baseia, sobretudo, na repeticdo e divisdo do discurso em partes “nao
demasiado curtas”; Quintiliano responde desta forma a questdo recorrente de
saber se é preferivel a memorizacdo a partir de ideias ou de palavras, optando
pelo meio-termo — partes ndo demasiado curtas que devem ser repetidas em
vOz murmurada para que a memorizacao se faca por duas vias, a dos conteudos
e a da audicdo. Outro dos procedimentos descritos para o desenvolvimento da
capacidade da memoria, apoia-se em imagens mentais, aquilo a que Abascal
chama a criacdo de um “sistema de entornos” ¢

A par desta ideia da importancia do plano do texto, surge a importancia
do principio de aptum. Este principio, de adequacdo, rege o conjunto das
estratégias discursivas, enforma a actio em todos os seus aspectos: todos 0s
recursos usados, tanto no que se refere & voz como ao gesto e a0 movimento,
tém de estar em conformidade com as circunstancias do discurso. As

circunstancias decorrem tanto do sujeito do discurso (0 que é possivel a um

% Estes procedimentos ou técnicas mnemdnicas, também chamados métodos de loci (plural de
locus, lugar), que consistem em alocar pedagos de texto num espacgo imaginario, ganharam
autonomia e desenvolvimento em associagdo com a prédica religiosa. Um exemplo destes
procedimentos mnemonicos é o palacio da memdria de que o jesuita Matteo Ricci (século
XVI) fez extenso uso na sua missionacéo na China.

Mais a frente neste estudo verificar-se-4 que na segunda metade do século XIX,
Anténio Feliciano de Castilho ainda se mostra bastante interessado nestes processos,
publicando um tratado de mnemonica, reeditado em 1910.

98



orador jovem pode nédo ser adequado a um orador mais velho), como dos
destinatérios do discurso (discursar perante senadores e perante 0 povo exige
que se adequem as estratégias discursivas); decorrem ainda do contetdo do
discurso, do género discursivo, da sua finalidade, etc.

O caracter normativo destas obras tera certamente a ver com este aspecto:
saber antecipadamente o que convém, 0 que € adequado, a cada uma das
circunstancias discursivas. No entanto, esta aparéncia de fechamento deve ser
usada com cautela. Seguindo uma linha de pensamento idéntica a de Cotticelli
(2008: xix), referido no ponto anterior deste capitulo, para Abascal o0 sucesso
dos preceitos retoricos e a sua prevaléncia durante tanto tempo reside no facto
destes textos agirem como um sistema operativo aberto e ndo como um

esquema de instrucGes especifico que se aplica a actividade discursiva:

siguiendo como esquema bésico las operaciones que intervienen en la configuracién de
los textos y no lo caracteristico de cada uno de los géneros, de modo que lo tratado en
cada una de las operaciones es traslado por ellos a los distintos géneros sirviéndose de
muy escasas especificaciones. (...) por el hecho de considerar el discurso en su contexto
y de formular una teoria del orador, ofrece una explicacién general de los elementos

implicados en la comunicacion oral (Abascal, 2005: 15).

Todos o0s recursos expressivos que o orador usa, destinam-se, portanto, a
conseguir a maior eficacia nos discursos. Os principais destes recursos
expressivos, apresentados por Abascal (2005: 75), sdo a moderacdo, que é
preferida aos modos exuberantes; a elegancia, que se consegue, ndo s6 mas
também, abolindo da voz todas as sonoridades organicas (Abascal, 2055: 82) o
que significa que a respiracdo deve ser tdo silenciosa quanto possivel, deve
evitar-se o tossir, cuspir, expectorar, salivar, etc.; e a sinceridade — se a voz e
os modos forem percepcionados como falsos, isso provoca no ouvinte
resisténcia, uma atitude reticente, mesmo que o contetdo do discurso seja
valido.

Note-se que sinceridade ndo pressupde simulacdo: o orador estd a
expor-se a si proprio, as suas ideias, convicgdes, emog¢des, ndo esta a construir
uma entidade ficcional. O orador ndo cultiva a expressdo de emogfes com
outro fim que ndo seja instrumental, o seu objectivo é chegar ao ouvinte com o
seu discurso. O orador também n&o cultiva a improvisagdo, procura o controlo

da actio que é, em grande medida, determinada pelas suas caracteristicas
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pessoais, caracteristicas estas que o orador procura conhecer bem e dominar
melhor, aprofundando assim o seu modo particular para ser individualmente
reconhecido. Ou seja: ndo se pode colocar a duvida sobre as diferencas entre o
orador e o actor; elas baseiam-se no facto de o orador ndo praticar a alteridade
como faz o actor®’.

Se as ideias atras referidas, de preponderancia do texto sobre 0s outros
aspectos do discurso e de adequacdo expressiva a esse texto, sao duas ideias
que exerceram uma influéncia comum as praticas da retdrica e as praticas
teatrais, a pronunciatio, parte da actio que compGe as opera¢des pragmaticas
do discurso, é ainda mais relevante para o tratamento do tema da voz no teatro
porque € também o campo onde o teatro foi mais influenciado.

A pronunciatio, pronunciagdo ou elocugéo, “que consiste en la emisson
de los sonidos que configuran el discurso” (Abascal, 2005: 79), é composta por
uma dimensdo que trata do modo como se concretizam vocalmente as
“unidades minimas da cadeia falada™, a forma correcta e clara de articular os
sons que compdem as palavras — aquilo que no capitulo anterior se designou
por diccdo. E composta, ainda, por outra dimenséo relativa ao funcionamento
das unidades compostas por aqueles elementos, ou seja, relativa a divisdo
frésica, as oracOes e as suas partes ou unidades de sentido, tornadas distintas
através da pausa — aquilo que atras se designou por prosddia teatral.

Relativamente a caracterizacdo da voz, os tratados de retorica sao,
segundo Abascal, pouco precisos. A voz €, geralmente, definida por
aproximacdo, atraves de adjectivacdo: a voz pode ser descrita como grande ou
pequena, clara ou escura, plena ou ténue, suave ou aspera, constante ou
dispersa, rigida ou flexivel, etc. Das caracteristicas da voz, a intensidade vocal,

a flexibilidade tonal e a firmeza da elocucéo sdo as mais destacadas.

37 N3o existia ainda a ideia contemporénea de relacdo entre identidade e alteridade, nem a
ideia de performatividade da identidade ou a ideia de identidade enquanto construcdo narrativa.
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3.1.2. AS PAIXOES DA ALMA E A EXPRESSAO DO ACTOR

Os textos de preceptiva retdrica e oratdria que servem de enquadramento
as publicacdes sobre a arte de dizer, remetem sobretudo para o ambito da
elocucdo mas também influenciaram outros aspectos importantes no trabalho
do actor, entendido de forma mais global. Aristoteles, na Ret6rica, além de
descrever as regras para a producdo de textos e as regras para a elocucéo eficaz
desses textos, quando no livro Il, descreve dez paixdes da alma, como, porqué
e quando ocorrem estas paixdes, esta também a lancar algumas das bases que
determinardo o desenvolvimento do trabalho do actor. Esta classificacdo ou
tipificacdo expressiva das emocBes nas obras de preceptiva retorica transitara
para as obras de preceptiva dramaética e influenciara a totalidade do trabalho de
interpretacdo do actor. Como graméticas de expressdo, estas obras
estabeleciam um catdlogo de emocgBes e das suas expressdes fisicas
correspondentes.

O interesse pela classificagio e descricdio das  paixdes,
compreensivelmente, perdurard. Descartes € um exemplo deste sempre
renovado interesse: em Traité des passions, de 1649, retoma a ideia do carécter
universal da expressdo fisica das paixdes da alma. Também o racionalismo
iluminista produz inGmeros manuais que apresentam solugdes para 0s mais
diversos aspectos do trabalho do actor, ndo s6 ao nivel da voz mas também ao
nivel da expressao facial e fisica. Durante o periodo Moderno, uma questao que
parece importante na abordagem deste tema nas preceptivas, € o controlo: a
expressdo das paixfes € controlada para que as proprias paixGes sejam
controladas. E o controlo faz-se pelo conhecimento, pelo estudo, pela razéo, e
este € um aspecto que tera tornado estes textos tao significativos e presentes do
Renascimento, ao lluminismo.

N&o se pode pensar, no entanto, que este esfor¢o de classificacdo das
emocBes € assunto de épocas passadas. Américo Rodrigues (2007), na sua
dissertagcéo sobre as emogdes na fala, faz um resumo das teorias relacionadas
com as emocdes abordando autores como Charles Darwin, William James e
Sigmund Freud, o que mostra o renovado interesse no final do século XIX pelo

entendimento das emocdes a luz das novas regras e avancos da Ciéncia daquele
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periodo. Rodrigues (2007) remete também para 0s mais recentes estudos sobre
este tema desenvolvidos por Anténio Damaésio, neurocientista, que estabelece,
uma vez mais, uma tipificacdo das emoc¢des: emocdes primarias ou universais
(alegria, tristeza, medo, colera, surpresa, aversao) e emocdes secundarias ou
sociais (vergonha, culpa, bem-estar, mau-estar...). Naturalmente, o interesse
pelas emogdes ou pelas paixdes da alma € continuo e continua, no presente, a
ser aprofundado e, para o actor, o trabalho com as emocdes continua a ser
incontornavel.

Mais a frente neste capitulo, tentar-se-a fazer um esboco da evolucéo dos
conceitos que dd forma ao trabalho do actor e que estabelecem os
pressupostos criativos da sua relacdo com a emocdo. O que desde ja se pode
afirmar é que o pensamento sobre este tema, que hoje tem autonomia, esteve
tratado, antes da contemporaneidade, nestas obras de caracter normativo ou
preceptivo através da tipificacdo expressiva que pode ser relacionada com a
questdo colocada pelo bindmio identificacdo/distanciacdo. Um exemplo disto é
a passagem de Horacio na sua Arte poética sobre a adequacdo da expressao do

autor/actor aquilo que € expresso. Diz Horacio:

Assim como o0 rosto humano sorri a quem vé rir e aos que choram se Ihes une em
pranto, também se queres que eu chore, has-de sofrer tu primeiro: sé teus infortinios
podem comover-me (...); se, porém, recitares mal o teu papel, dormitarei ou cairei no
riso. Tristes palavras s6 ddo bem com rosto pesaroso e com o irado as ameagadoras;
com o rosto jovial palavras folgazas e com o severo as que mostrem seriedade. E, pois a
natureza que, antes de tudo o mais, nos forma interiormente para as contingéncias da
sorte; ela nos alegra ou nos impele para a colera; também ela nos abate por terra com
pesada tristeza com angustia; e s6 depois descreve tais mudancas de alma pela sua
intérprete, a lingua. Se as palavras do actor ndo corresponderem a sua sorte, ndo

deixardo todos os Romanos, cavaleiros e pedes, de soltar grandes risadas (HOracio,
1984: 71-73).
E a ideia de aptum, de adequacio da expressdo do actor as emocdes que um
texto transmite, que Horacio defende. Esta ideia exercera uma influéncia
duradoura.

Além dos evidentes avancos no tratamento cientifico, artistico e teatral
do tema, o que é substancialmente diferente nestas estéticas classicas e nas
estéticas contemporaneas € a forma como se encaram as possibilidades de
expressdo das emocdes/paixdes. Nas estéticas classicas, esta questdo esta

profundamente marcada pela ideia de adequagéo (aptum), como foi referido no
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ponto anterior; no periodo contemporaneo esta ideia perdeu a forca de regra.
Se, durante muito tempo, se assistiu a procura de uma resposta Unica para o
bindmio identificacdo/distanciacdo, actualmente sabe-se que dificilmente
havera uma resposta Unica ou entdo a resposta tendera para a prevaléncia da
distanciagdo por ser indissocidvel, e imprescindivel, a identificacdo: é a
distanciacdo que permite a subjectividade, a consciéncia e a intencionalidade.
Pavis (1996: 297) afirma mesmo que se exagerou a influéncia da norma
e da regra dos autores classicos. Para este autor, a regra tem dois aspectos: por
um lado, o aspecto da técnica da construcdo teatral ou artistica; por outro lado,
0 aspecto ideoldgico que determina configuragdes como o bom-gosto, a
coeréncia ou a ordem da construcdo teatral. Para Pavis (1996: 298) a questao
central na abordagem do uso da regra, da norma ou da preceptiva, tem a ver
com a convicgdo de que o teatro é uma techné, o que remete simultaneamente
para aqueles dois aspectos: por um lado, remete para uma pratica que, por
outro lado, é enformada por aspectos ideologicos. O predominio de um destes
aspectos — técnico ou ideoldgico - na definicdo de teatro foi oscilando ao longo
da sua histéria. Como resultado desta oscilagdo é significativo saber se o teatro

de uma determinada época é encarado como um oficio ou uma Arte.

3.2. ARTE DE DIZER OU TECNICA DE DIZER?

O actor socorre-se de técnicas ou pratica uma Arte? Esta € uma das
questBes que se pode colocar ao abordar as préaticas teatrais contemporaneas e é
apresentada por Joana Manuel, cantora, performer e professora de voz®, em

termos de confronto entre a ideia de técnica vocal e estilo vocal:

A distincdo entre estes dois conceitos é uma reflexdo que me tem assaltado com
frequéncia ultimamente. (...) E quanto mais caminho percorro, mais concluo que uma
técnica-base demasiadamente orientada para um determinado estilo (mais ou menos
erudito, mais ou menos popular) fecha portas ao invés de as abrir. Mas mais do que as
portas estilisticas que possa fechar, sdo os caminhos internos do performer, de auto-
conhecimento e auto-dominio, que ficam comprometidos.(...) N&o se pode, a meu ver,
chegar a verdadeira voz, a verdadeira matéria-prima de uma voz, condicionando-a a
partida para o som que ela “deveria” produzir, para a catalogagdo precoce do registo,
para o enformar do corpo-produtor-de-voz num molde previamente estabelecido. A
descoberta da prépria voz esta muito mais relacionada com a descoberta de um centro
préprio, fisico e mental, e com o desenvolvimento de uma confianga no préprio corpo e

38 |_jcenciatura em Teatro da Universidade de Evora.
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no que ele produz, que parte da aceitagdo dos seus limites, das suas caracteristicas, do
timbre. E dessa aceitacdo primordial, em conjunto com uma progressiva optimizagio da
gestdo energética, que pode nascer a capacidade para esticar progressivamente esses
limites, o que s6 pode ser natural e saudavelmente conseguido a partir de uma qualquer

harmonizag&o do mundo interior da pessoa por detras do aparelho fonador (Manuel,

2011: 2).
A reflexdo de Joana Manuel pode permitir-nos fazer uma ponte entre as
teméticas tratadas neste capitulo e a nossa actualidade. O estilo é uma
especificacdo da técnica, ou seja o estilo é por definicdo aquilo que
individualiza, um modo particular de expressao, um modo singular de executar
algo, ou, numa acessdo mais abrangente, o estilo é um conjunto de
caracteristicas que identificam uma obra, um artista, um periodo, etc. O que
Joana Manuel coloca em destaque € que a técnica ndo deve veicular um estilo
porque, ao fazé-lo, estaria a cercear aspectos como individualidade e
singularizacdo. Uma ideia demasiado fechada de técnica podia mesmo impedir
“a descoberta da propria voz”. Ou seja, 0 que aqui se aponta como referéncia
para as praticas contemporaneas na pedagogia da voz é o afastamento da ideia
de voz normatizada. Regista-se, entdo, uma mudanca de modelo que esta no
cerne das praticas da voz, seja no plano artistico, seja no plano da sua
didactica.

Considerar o teatro como uma técnica, uma arte no sentido de oficio,
implica vé-lo como um conjunto de saberes e praticas que se perpetuam sem
necessidade de um aprofundamento critico desses saberes? Perspectivando o
préprio sistema teatral ao longo da sua histéria, o actor socorre-se de uma
técnica ou de uma arte? Ou serd o actor entendido como instrumento de um
autor, um veiculo que da expressdao a algo que lhe é exterior, como, por
exemplo, ao texto do autor ou a uma visao cénica do encenador? Para abordar
estas questdes é central perceber se os entendimentos de arte e técnica que
prevaleceram nos séculos XIX e XX sdo coincidentes, ou ndo, com o
entendimento que as publicagfes estudadas apresentam sobre estes aspectos.

O que se procura fazer neste ponto deste trabalho é trazer a reflexdo
alguns contributos tedricos sobre estes termos — arte e técnica - no periodo em
estudo para, mais a frente, ser feita uma interpretacdo mais consistente dos

materiais empiricos. No entanto ndo se revelaria viavel, e até excederia 0s
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objectivos deste ponto, o aprofundamento sobre a evolugdo do termo arte na
cultura ocidental. Apenas se tenta aqui tracar algumas linhas que ajudem a

esclarecer alguns aspectos mais significativos.

3.2.1. TECHNE, ARTE E TECNICA
Um dos primeiros aspectos a sublinhar surge da abordagem etimologica

sobre a defini¢do do termo arte, tal como Hubert Damisch a assinala:

Se aceitarmos a etimologia classica que, sem remontarmos ao sanscrito, faz derivar o
latim ars do grego aro, ‘dispor’, ‘arranjar’, ‘articular’, ndo duvidaremos de que a
musica, tal como a literatura, como a prépria danca, claramente destinada a ser olhada —
como pode sé-lo também uma certa poesia — derivam, cada uma a sua maneira, duma
disposicdo, duma sistematizagdo, duma articulagdo. (...) O tema correspondente ao
latim ars (e até ao nosso vocabulo ‘arte’) é, pois, conhecido na lingua grega, mas a um
nivel que ndo é propriamente o do vocabulario, e em palavras compostas onde
predomina a ideia de ajustamento, de disposi¢do, de mecénica. A nivel do léxico §,
pois, necessario recorrermos ao termo techné, cujo significado — como se 1é em Platdo —
se estende a um determinado conjunto de actividades, quer se trate de metalurgia, de

musica ou de «cagca as ideias» (Damisch, 1984: 31).

O que parece ser central nesta delimitacdo etimoldgica é que arte remete
sempre para uma forma de accdo. Esta ac¢do pode ser mais proxima ou mais
afastada da mecanizacdo ou da conceptualizacdo. Este aspecto encontrado na
antiguidade classica é acentuado, como refere Umberto Eco, na Idade Média.
Relativamente a este periodo da Historia, Eco inscreve a nocdo de arte no

ambito do fazer e ndo no ambito do agir:

A arte € um conhecimento de regras através das quais podem ser produzidas coisas. (...)
A arte inscreve-se no dominio do fazer e ndo do agir (...) A arte ndo ¢ expressio mas

construgdo, operagéo com vista a um resultado (Eco, 2000: 127).

O dominio do fazer remete para uma ac¢ao mais mecanizada, padronizada, ndo
pensada ou problematizada, mais passiva portanto, e o dominio do agir remete
para uma accdo mais intencional, mais empenhada do ponto de vista
conceptual. Estes, e outros aspectos, estabeleceram a diferenca, na ldade
Média, entre artes liberais, a que foram atribuidas caracteristicas nobres, de
cariz intelectual e conceptual, ensinadas nas universidades, e as artes
mecanicas, servis, de cariz manual, transmitidas através das corporagdes de

oficios.
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Esta projeccdo de arte, em dois planos, ndo é universal. Nalgumas
sociedades com menor focalizagcdo nesta distincdo cléssica tende-se a nao
dissociar a arte como experiéncia humana separada da realidade comum; a
visdo da arte tenderia, assim, a ser mais alargada e integrada na ordem mais
vasta das visdes do mundo. A arte ndo remeteria para um plano separado, mas
para a exceléncia na producdo ou realizacdo de algo, fosse um objecto banal,
quotidiano, doméstico, ou algo elevado, do &mbito do sagrado, do poder ou do
luxo. Esta ideia de arte comporta aspectos técnicos, sagrados/magico-
religiosos/espirituais, politicos (aspectos relativos a sua insercdo na
comunidade) e gnoseoldgicos, 0 que da ao termo um entendimento muito
amplo. Esta visdo também estd presente na Antiguidade, grega e latina, mas
foi-se transformando, tornando-se progressivamente menos sincrética.

A ideia grega de techne distingue-se de physis, tal como cultura se
distingue de natureza e é a mimesis que estabelece a relacdo entre techne e
physis ou seja, a techne cria um discurso sobre a physis. Na cultura grega, as
artes dividem-se entre as que criam um produto, artes poiéticas, o que inclui
actividades tdo dispares como a producédo agricola, a produgdo de um objecto
utilitario ou a produgdo de uma pintura; e as “artes relacionadas com a
aquisicdo (ou artes ctéticas)” (Damisch, 1984: 31), que se podem definir como
as artes que se centram nos modos de apropriacdo ou de manipulacdo de um
produto, tal como as artes da caca, as artes da luta ... ou, contemporaneamente,
em certo sentido, a fotografia.

Numa reaproximacdo ao tema central, pode colocar-se a questdo: 0s
autores em referéncia neste estudo inserem as suas obras e 0s seus contetdos
no ambito da arte ou no ambito da técnica? Parece evidente que autores e
publicacGes estudados consideram o dizer do actor de teatro como uma arte. O
primeiro indicio disso é a recorréncia do termo nos titulos das obras. Em
nenhuma publicacdo surge a referéncia a qualquer aspecto da préatica vocal do
actor como estritamente técnico. Se por um lado, parece que seria muito
forcado afirmar que as obras e os autores consideram que o dizer é uma
técnica, por outro lado, hd que distinguir as diversas acepcfes contidas nos

termos e estar atento aos seus sentidos contextuais.
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De facto, em certos contextos, na distingdo entre os dois termos h&a uma
valoragdo positiva de arte em relacdo a técnica. Esta distingdo, e mesmo
menorizacdo, da ideia de técnica face a ideia de arte tem raizes culturais
profundas que radicam nas dicotomias mao/espirito e natureza/cultura e nao se
verificou apenas no Ocidente: segundo Cresswell (1989: 330) também na
China a técnica tende a ser vista, sobretudo pela escola confucionista de
pensamento, como inferior, como desintegrada da arte e do conhecimento em
geral.

Cresswell (1989: 335) ao definir técnica como “meio de agir sobre uma
matéria-prima” coloca a tonica na ideia de técnica enquanto um processo de
accdo que é marcado por fases: a preparacdo, uma accao principal e um
acabamento. O significado deste processo reside no seu todo e ndo apenas num
dos seus momentos. Ou seja, a técnica é constituida por estruturas e o conceito
operatdrio que Cresswell propde para as analisar é o de cadeia operatéria. No
entanto, existe uma associacdo da técnica a uma certa permanéncia, ou mesmo
imobilismo, o que talvez justifique que a técnica seja mais associada ao
artesanato do que a arte. Para Cresswell (1989: 338) esta € uma assumpc¢ao
falsa porque “a mudan¢a ¢ um dado constante das cadeias operatérias.”
Contudo, Collingwood, citado por Guyer (2008), distingue arte de artesanato
argumentando que ndo h4, na arte, uma técnica prevista ou preconcebida que

oriente a exploracdo/pesquisa artistica:

What does remain from Collingwood’s distinction between art and craft, however, is the
thesis that while such clarification of emotion is indeed the goal of a “direct process” of
the “exploration” of the artist’s emotion, there is no “technique” for such exploration,

and the end of such a process “is not something foreseen and preconceived” (Guyer,

2008: 928).

Assiste-se, de facto, no periodo contemporaneo, a uma valorizacdo da
experimentacao dentro do processo criativo como momento privilegiado para o
encontrar de solucOes para as questdes que o artista persegue. A relagdo entre
arte e técnica, na contemporaneidade, chegou mesmo a alguns pontos extremos
nomeadamente com certas correntes que, ao prescindirem da obra, prescindem
da técnica: vejam-se certas experiéncias mais radicais da arte conceptual. No

entanto, aquelas experiéncias sendo de limite estardo ja superadas e 0 que se
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pode depreender da leitura de Morizot é que actualmente a relacdo entre

técnica e arte se volta a colocar de forma muito aguda:

On peut néanmoins penser qu’aprés la longue parenthése de I’illusionnisme naturaliste,
I’art moderne et contemporain renoue avec une interrogation qui avait été recouverte
mais jamais totalement effacée et qu’il mobilise & nouveau la relation entre technique et
expression, entre matériau et sens. Il ’a fait de deux maniéres au moins: sur un mode
rétrospectif, a travers la déconstruction de son propre processus artistique jusqu’a ses
parametres ultimes, et prospectivement a travers 1’exploration de nouvelles tecnologies

et de nouvelles modalités intersubjectives de les faire signifier (Morizot, 2007: 46).

Morizot aponta aqui para modos diferentes de resolver esta relacdo, entre
técnica e arte: depois da referéncia ao “ilusionismo naturalista” marcado por
uma invisibilidade da técnica, refere a centralidade do processo, seja na sua
exposicao desconstruida, seja na relacdo mais recente com a tecnologia.

Os novos processos artisticos que daqui decorrem, ndo se revelam
compativeis com 0s processos tradicionais das estéticas normativas que
apontam as solucBes a priori. Ou seja, ao longo do século XX, as préticas
criativas mudaram radicalmente como reflexo e origem de um novo
pensamento sobre a arte em que o principio da normatividade ficou colocado
em causa por aquilo que, genericamente, se pode designar por

experimentalismo.

3.2.2. ASPECTOS DE PRATICA ARTISTICA DA MODERNIDADE

No periodo contemporaneo assiste-se a proliferacdo de teorias estéticas e
correntes artisticas. O conceito de arte redefiniu-se, em si e na sua relagdo com
a moral, a emocéo, a cognicdo, a comunicacdo e questionou-se o sentido de
Belo e a sua equivaléncia a Bom e a Verdade. Além da abordagem mais
analitica do conceito que interroga a arte nas suas condicdes de definicdo e
interpretacdo, colocando-a em relacdo com outras no¢des como experiéncia,
ficcdo, representacdo, emocdo, etc., Guyer (2008) assinala duas principais
linhas de pensamento sobre a arte neste periodo: uma centrada na cria¢do, no
artista que cria e na obra criada; outra centrada na recepgéo dessa obra.

Na primeira perspectiva, de inspiragdo nietzschiana, artista e obra séo
meio e expressdo de um sentido metafisico e cdsmico; outro aspecto que parece

significativo, no que a esta perspectiva diz respeito, é-nos dado pelo
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Romantismo e pela sua “exacerbagdo subjectiva” (Morizot, 2007: 43) que
originou uma grande individualizagdo estilistica e elevou a originalidade a
critério principal para a definicdo da obra de arte. Na outra perspectivacdo da
arte, a partir do polo de recepcéo, de inspiracdo kantiana, o artista da vida a
uma experiéncia que ganha novos sentidos para além de si, para 0s outros.
Esta, originou, entre outras, as perspectivas de Brecht, Adorno e Benjamin em
que a arte é, sobretudo, 6rgdo de luta contra a alienagdo, é monada® social que
percepciona e resolve as contradigdes.

Desta pluralidade de abordagens que a ideia de arte assume numa
sociedade complexa como a contemporénea, opta-se aqui por dar énfase as
ideias de reprodutibilidade técnica da arte, de Walter Benjamin, de
desumanizacao estética, de Ortega y Gasset, e de abertura da obra de arte, de
Umberto Eco. Estas ideias parecem ser pertinentes para o entendimento dos
novos modelos de pratica artistica.

Primeiramente, pode dizer-se que uma das causas para a evolucdo da
nocdo de arte na era contemporanea terd sido a possibilidade da sua
“reprodutibilidade técnica”. Esta possibilidade esta ligada aos avangos técnicos
iniciados no século XI1X mas comega a ter repercussdes mais alargadas na arte
do século XX. Independentemente de outras possibilidades de leitura, o artigo
de Walter Benjamin (2006) - «A obra de arte na época da sua possibilidade de
reproducdo técnica» - publicado em 1935, assina-la que a possibilidade
crescente de reproducdo em massa, nao s6 de cdpias, como da prépria obra de
arte, como é o caso da fotografia e do cinema (exemplos apontados pelo
autor®?), veio revolucionar de forma profunda o entendimento da arte e da obra
de arte e a sua relacdo com a técnica.

A reprodutibilidade técnica da obra de arte p6s em causa 0
entendimento romantico, proximo da subjectividade metafisica do artista, de
conceitos como a criatividade, a genialidade, o valor eterno da obra, o valor
secreto da obra. A possibilidade da copia retira sentido a ideia de originalidade

e de autenticidade da obra porque, nas palavras do autor, a técnica faz vacilar a

% Unidade, ou sintese, que abstratiza as diferentes contradicdes de um fendmeno; ver
“Monade” em Souriau (1990: 1022).
40 Acrescentem-se aqui todas as formas de arte digital que entretanto se desenvolveram.
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“aura” da obra, que o autor define como “inacessibilidade”, “lonjura” e
“singularidade”. A reprodutibilidade liberta a obra da sua vulnerabilidade,
liberta a arte do peso da tradicdo, e provoca a sua dessacralizacdo. Assim, a
reprodutibilidade, na medida em que provoca um “desvio quantitativo”, tem
consequéncias ao nivel qualitativo (Benjamin, 2006: 86), ndo s6 ao nivel da
producdo artistica mas também ao nivel da recep¢do. Uma das consequéncias
quantitativas passa pela presenca da obra de arte em todo o lado o que se
repercutird ao nivel da vulgarizacéo por oposicéo a elitizacdo da obra de arte.

No que diz respeito as artes cénicas, esta “conquista da ubiquidade”
tornada possivel pela fotografia, e mais tarde pelo cinema e televisdo, formas
novas da era da reprodutibilidade técnica, pdem em causa a ideia de realismo
enquanto figuracdo do real. Os novos media vdo desenvolvendo caracteristicas
que respondiam melhor a esse objectivo.

Ortega y Gasset € um dos autores que pensa que essa aproximacao da
arte a figuracdo que permite um reconhecimento imediato da coisa artistica
constituiu um equivoco e, em A desumanizacado da obra de arte, texto de 1925,
defende o retorno da ideia de arte como absolutamente convencional, como
cédigo hermético e iniciatico que radica na desfamiliarizacdo do objecto
artistico. Ortega y Gasset (2008: 160), refere que o novo artista, do novo século
XX, ndao vai “na direccdo da realidade, vai contra ela, propds-se
esforcadamente deforméa-la, quebrar o seu aspecto humano, desumaniza-la”. O
efeito especificamente estético resulta deste “desvio do natural”. “Mas
conseguir construir algo que ndo seja copia do ‘natural’ e que, contudo, possua
alguma substantividade, implica o mais sublime dos dons” (Ortega y Gasset,
2008: 161). Para este autor, toda a arte é desrealismo: a arte “renunciando a
entrar em emulagdo com a realidade, converter-se-ia naquilo que
autenticamente ¢: uma irrealidade” (Ortega y Gasset, 2008:171).

Mais tarde, Umberto Eco (1989) expbe aquilo a que chama poética da
obra aberta e as caracteristicas comuns a algumas obras de final da década de
50 do seculo XX:

A especial autonomia de execucdo concedida ao intérprete, o qual ndo é apenas livre
para interpretar segundo a prépria sensibilidade as indicacdes do compositor (como
acontece na musica tradicional), mas deve mesmo intervir na forma da composicéo,
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determinando também a duracdo das notas ou a sucessdo dos sons, num acto de

improvisagéo criativa (Eco, 1989: 65).

A ideia de abertura exposta por Eco surge por contraste com a ideia de
“definibilidade” e surge por oposi¢ao ao “univoco poético”. O autor chama, no
entanto, a atencdo para o facto de toda a obra de arte ter este caracter de
abertura no sentido em que produz sempre mdaltiplas interpretacdes. No
contexto cultural e estético a que o autor se refere, 0 pos-guerra, vai-se mais
longe nesta ideia no sentido em que tem consequéncias aos mais diversos
niveis: ndo s6 ao nivel de criacdo, ao nivel artistico mas também ao nivel de
recepcdo e ao nivel propriamente estético. A abertura sempre foi uma
caracteristica da obra de arte mas naquele contexto o artista procura-a,
promove-a e apresenta-a como condicdo da sua obra. A obra € agora entendida
como ndo-acabada, indeterminada, reinventada a cada nova execucdo. A ideia
de abertura da obra de arte contemporanea reflecte “o peso da quota
subjectiva” (Eco, 1989: 69) e tem profundas implicagdes ao nivel dos
processos artisticos.

Outro aspecto com interesse para 0 abordar das questfes aqui tratadas,
tem a ver com o impacto dos estudos da linguagem e o aprofundamento do
pensamento sobre as repercussdes artisticas e estéticas deste tema que a
contemporaneidade promove. Este questionar da importancia e alcance da
linguagem tem consequéncias ao nivel da redefinicdo da ideia de mimesis.
Tradicionalmente este conceito assenta no uso de sistemas simbolicos
discursivos e a contemporaneidade vem abrir as possibilidades para sistemas
simbolicos ndo-discursivos. O exemplo por exceléncia de uma arte que cria a
partir de sistemas simbodlicos ndo-discursivos € a Musica ja que esta em vez de
representar, presentifica, ndo usa as propriedades que caracterizam a linguagem
discursiva tais como termos definidos, conotacdes fixas, regras sintécticas
estabelecidas, etc.

Fica a nocédo clara da complexidade que o termo arte envolve. O que a
Histdria da Arte nos mostra € que esta troca do valor da norma pelo valor da
experimentacdo é um dado marcante para as vanguardas artisticas. Ora as

publicacdes em estudo provém de um estrato teatral ndo-vanguardista ou, como
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se defendera mais a frente, ndo vado ao encontro da ideia de modernidade.
Tendo em conta que também este é um termo complexo, parece, entdo,

necessario esclarecer em que sentido se utiliza, neste trabalho.

3.2.3. UMA IDEIA DE MODERNIDADE

O termo modernidade, remete para dois sentidos complementares mas
diferentes: um é o entendimento de moderno enquanto fase da civilizacdo
ocidental; outro é o seu entendimento enquanto conceito estético a que Matei
Calinescu (1999) atribui “cinco faces” o modernismo, a vanguarda, a
decadéncia, o kitsch e o pos-modernismo. Diz-se complementares, porque a
segunda acepcdo decorre historicamente da primeira. De facto, o racionalismo
moderno, a partir do século XVII, inaugurou 0 pensamento cComo um processo,
abrindo caminho para a recusa das estéticas passivas e normativas. O
aprofundamento da dimensdo subjectiva vai conduzir a negacdo das poéticas
normativas, porque estas ndo fomentam inovacdes, e através de um Eu
dindmico recusa-se o fechamento dogmatico e a concepcao de mente passiva.

A ideia de modernidade, e as questdes estéticas e artisticas que comporta,
tem um percurso a montante do periodo aqui estudado, de que é um exemplo,
no século XVII, a “querela dos antigos e dos modernos” com o envolvimento
de Nicolas Boileau pelo “partido” dos antigos e Charles Perrault pelo dos
modernos e, no século XVIII, com Jean-Jacques Rousseau e Denis Diderot na
mesma discussdo e em campos opostos; e tem também um percurso a jusante,
de que sdo exemplo as questdes relacionadas com a po6s-modernidade.

De acordo com Calinescu (1999: 49), a modernidade, cultural, estética,
rejeita a modernidade histérica, burguesa, e é marcada por uma hostilidade
para com o passado. Ou seja, a modernidade estética € uma opc¢do e, nas
palavras de Calinescu, ¢ uma “opg¢do herdica” porque o seu caminho esta cheio
de riscos e de dificuldades. Trata-se de uma cultura de ruptura que influenciou
fortemente as praticas artisticas, grosso modo, entre as ultimas décadas do
século XIX e a primeira metade do seculo XX. Mais uma vez, ndo se pretende

aqui esgotar esta questdo mas apontar algumas caracteristicas que sustentem a

112



afirmacdo acima feita de que a voz, e as suas praticas, que transparecem das

publicacdes dedicadas ao tema ndo espelham este conceito de modernidade:

No que toca a literatura e as artes (...) a poética da Modernidade de Baudelaire pode ser
tomada como uma ilustracdo primeva da revolta do presente contra o passado — do
momento transitorio contra a firmeza da memoria, da diferenca contra a repeticao

(Calinescu, 1999: 58).

Calinescu aponta assim para uma nog¢do progressiva do tempo, marcada ndo so
por uma rejei¢do do passado mas também por um empenhamento com o futuro,
sobretudo na acep¢do vanguardista de modernidade marcada por “ um agudo
sentido de militancia, louvor do ndo-conformismo, corajosa exploracdo
precursora” (Calinescu, 1999: 91), para a valorizagdo do efémero e da
originalidade. Assim, a no¢do de modernidade que corre paralelamente, ou da
forma, aos movimentos modernistas, para Taine*!, “¢ caracterizada pela
pluralidade de valores e pela inquietude que dai resulta”, e para Calinescu, esta
no¢do é marcada pela atitude de criar, pensamento e pratica artistica, a partir de
si mesma e ndo com recurso ao passado.

Abordar este termo conduz a abordagem de aspectos relativos a forma de
progressao das artes. A este respeito, Pavis utiliza a convencdo como ponto de
partida, etapa, marco, no tracado da dinamica de renovacdo dos paradigmas
que estabelecem o evoluir do estado das artes:

L’histoire litéraire [€, pOr extensao, a historia do teatro] est pleine d’ailleurs de
ces retournements dialectiques: conventions — formation d’une norme — uniformité —
viol de la norme par invention de conventions opposées — formation de nouvelles

normes, etc. (Pavis, 1996: 70).

Zamboni (1998:37) acrescenta que “para se fazer arte de forma consciente ¢
necessario, ou pelo menos desejavel, que se tenha presente o transcurso ja
realizado por outros artistas e outras escolas em épocas diversas.” Mas, a
acumulacdo de conhecimento ndo conduz necessariamente ao progresso de
uma arte enquanto mudanca de um paradigma*? para outro: “a acumulagdo de
conhecimento ou o progresso das ideias se da dentro dos paradigmas das
respectivas correntes de pensamento” (Zamboni, 1998: 38). Assim, pode dizer-
se que, tanto para Pavis (1996) como para Zamboni (1998), a dindmica de

progressao artisticas na modernidade € impulsionada pela ruptura.

41 Apud Dicionaire de Esthetique, p. 1018.
42 Zamboni define “paradigma” como um conjunto de regras e de normas coerentes entre si.

113



Esta questdo da progressdo de paradigmas pode ser abordada sob outro
ponto de vista. Na sua andlise do teatro do periodo contemporaneo, Berenguer
sublinha duas estratégias principais: a “estratégia preservadora” e a “estratégia

radical”. Afirma:

La consecucion de un grado determinado de consagracion en un lenguaje artistico, y su
materializacion en un sistema politico, genera un movimiento pendular que se
manifiesta en la aparicion de valores estéticos preservadores de las experiencias del
pasado — a partir de las cuales elaboran respuesta a la problematica presente y futura -, y
radicales (aquellos que niegan al pasado su caracter de referencia sobre la que construir
el futuro pero implican la reivindicacion — ‘conflictiva’ — del origen, lo original y
‘auténtico’, en tanto que opcién para implementar los paradigmas utopicos

contemporaneos) (Berenguer, 2007: 4).

A primeira estratégia é marcada por elementos de continuidade com o passado
e a segunda é marcada por elementos de ruptura e conflito com esse passado.
Berenguer estabelece uma relagdo entre a prevaléncia de uma ou de outra
estratégia e quadros de natureza ideoldgica e politica.

Uma das possiveis consequéncias destas reflexdes sobre as novas formas
de pensar a arte e 0s processos de criacdo artistica, retomando a referéncia de
Joana Manuel atrds citada, tem a ver com 0 momento em (que,
pedagogicamente na formacdo dos actores, se deve introduzir a técnica e como
conciliar eficacia e dominio técnico com processos intuitivos e espontaneos
associados ao experimentalismo referido como marca do exercicio

contemporaneo da criatividade.

3.3. INTERPRETACAO E VOZ NO PERIODO CONTEMPORANEO

Outra das questdes que se procura aqui abordar é a da relacdo entre as
praticas vocais e 0s principios que regem o trabalho de interpretacdo do actor
do periodo contemporaneo. Procuram-se pistas para um melhor entendimento
de como € que a voz € influenciada por um sistema mais vasto de interpretacdo
ja que uma das caracteristicas que atribuem especificidade a voz do actor é o
seu valor dramatirgico e a sua integracdo e articulagdo num conjunto
expressivo mais vasto.

Ao procurar neste ponto tracar algumas das trajectorias da arte de dizer,

chega-se as préaticas contemporaneas da voz. Por um lado, afirmou-se que é o
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presente, a actualidade, o ponto de partida para este estudo; por outro lado,
também se afirmou que a evolugdo do entendimento da voz enquanto
fendmeno complexo resultou ndo s6 dos avancos no seu conhecimento
cientifico mas também resultou das experiéncias artisticas levadas a cabo no
teatro do seculo XX. Afirmou-se, ainda, a intensdo de dar importancia tanto as
questBes académicas e tedricas como as questdes artisticas e da pratica teatral.
E, entdo, necessario apontar algumas caracteristicas da voz cénica
contemporanea recorrendo a algumas das mais significativas figuras de artistas
que marcaram e influenciaram o panorama vocal. E também necessario referir
de que forma é que os valores atras mencionados, de experimentalismo,
possibilidade de reproducdo técnica, de desfamiliarizacédo estética, de abertura
e de ruptura com a normatividade, se reflectem nas préaticas vocais do actor.
Este conjunto de valores consuma-se aqui na apresentacdo de métodos de
formagé&o e treino do actor de que sdo dados alguns exemplos.

3.3.1. PROCESSOS DE SINGULARIZACAO DO ACTOR

Assiste-se, na época contemporanea, em Vvarias areas do saber, ao
interesse pela figura do actor que assume um caracter de metéafora para
determinados aspectos da existéncia humana. Génoun (2001) reflecte sobre
esse interesse em pensar filosoficamente o actor e 0 seu processo criativo.
Desta perspectiva, da especificidade da criacdo artistica, o estudo do actor
coloca questes complexas que tém acompanhado toda a histdria do teatro mas
que também no plano artistico ganham maior presenca na contemporaneidade.

Lessing redigiu entre 1767 e 1769 as suas reflexes sobre teatro que
intitularia A dramaturgia de Hamburgo (Lessing, 2005); em 1773, Diderot
escreve o Paradoxo sobre o comediante (Diderot, 1909, 1993) que, no entanto,
s0 seria divulgado quase 50 anos depois; e em 1821 sdo publicadas as li¢bes de
estética de Hegel que consagra um ponto a “arte do actor” (Hegel, 1993: 643-
645), inserido no capitulo dedicado a poesia dramatica. Pode dizer-se que

nestas obras se inicia a modernidade teatral: a obra de Lessing lanca as bases
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da Encenacdo na analise dramatlrgica e Diderot e Hegel promovem o
pensamento sistematico sobre o trabalho do actor.

O cerne da especificidade deste processo criativo, o do actor, reside na
sintese operada entre a pessoa psicologica e fisica do actor e uma personagem
de ficgdo. A questdo que Diderot coloca, no final do seculo XVIII, e que sera
recolocada ao longo do periodo contemporaneo, tem a ver com esta interac¢do
entre os aspectos de interioridade do actor e a criacdo da personagem. Com que
emocOes deverd o actor alimentar aquela a sintese? Com as suas, pessoais,
privadas e intimas? Emprestard & entidade ficticia as suas fantasias,
sentimentos e paixdes? E legitimo que represente emogBes que nunca
experimentou? Qual a relacdo entre a sinceridade de uma emocdo e a sua
representacdo cénica? Deve o actor viver ou fingir que vive a personagem?
Estas questdes revelar-se-d0 centrais e serdo pensadas pelas mais diversas
figuras, incluindo actores e ndo-actores.

Ressalve-se, porém, que esta problematizacdo do processo criativo do
actor é historicamente anterior a Diderot. Podemos recuar, pelo menos, até
Aristofanes: a sua comédia As mulheres que celebram as tesmoférias®,
apresentada em Atenas pela primeira vez em 411 a.C., faz uma primeira aluséo
ao conceito de mimesis. O autor estd ja a colocar a questdo em termos do
guestionamento da natureza do processo criativo teatral e joga a comicidade
precisamente nos equivocos gerados pela relacéo entre o actor e a sua méascara,
entre a identidade masculina do actor e a composi¢do de personagens
femininas. A deixa de Agaton — “se se fazem pegas com mulheres, é preciso
que o corpo participe dessa natureza” (Aristofanes, 2001: 51) — serve na
comédia como motor para Parente explorar alguns trocadilhos de natureza
“brejeira”, mas revelam ja no século V a.C. a existéncia da questdo sobre a
duplicidade do actor.

Também a seleccdo de nove tratados sobre a representacdo do actor no
periodo moderno de Francesco Cotticelli (2008: 207), e j& mencionada neste
estudo, apresenta obras anteriores a de Diderot, sendo o tratado mais antigo, de
1565, de Leone de Sommi, com o titulo Quattro dialoghi in matéria di

43 Ver dialogo entre Agaton e Parente, vv. 149-156.
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rappresentazioni sceniche. Ainda se pode referir, a titulo de exemplo, um texto
apresentado por Jean Benedetti (2005: 57), de James Boswell, de 1770, que
coloca a questdo do trabalho do actor em termos de uma “dupla consciéncia”.
No entanto, foram Diderot e Hegel quem deu forma as duas linhas antagonicas
de pensar o trabalho do actor que perdurariam.

Para Hegel a questdo do actor, questdo especificamente moderna
decorrente do movimento global de individualizacao, traduz-se num processo
de singularizacdo que envolve a justaposicao do sujeito-personagem ao sujeito-
actor: “O actor entra, por assim dizer, na obra de arte com toda a sua
personalidade e tem a missdo de se identificar completamente com o caracter
que representa.” (Hegel, 1993: 644). Ou secja, Hegel estabelece as bases do
pensamento sobre o trabalho do actor enquanto processo de identificacdo com
a personagem. A juncdo da-se em termos de concordancia, harmonia ou

adaptacdo do actor a personagem:

Com efeito, 0 actor, como homem vivente, possui uma voz, uma figura e uma expressao
fisionémicas que lhe sdo proprias, porque inatas, ¢ que ele deve dissimular (...)
conformando [ao papel que lhe estd destinado] a prépria individualidade, tanto interior

como exterior (Hegel, 1993: 645).

Este processo de identificacdo permite ao actor ir ao encontro das
caracteristicas do drama do tempo de Hegel em que as personagens eram cada
vez mais marcadas por uma ‘“subjectividade viva e interior” e por serem
particulares e ndo tipificadas “o que exige que sejam apresentadas na sua
vivente realidade” (Hegel, 1993: 645).

Por seu lado, Diderot, ao sublinhar o corte, a ruptura, entre actor e
personagem, alicerca o trabalho do actor num processo de distanciagdo. O
corpo do actor em Diderot, ao contrario do que pensa Hegel, ndo é o que une
actor e personagem mas o que o dissocia dela. Neste sentido aponta Génoun
(2001:13): “Le corps étant 1’élément méme de la singularité, son signe et son
lieu, le corps de I’acteur n’est pas le corps du role (...).”

Rubio Jiménez afirma que um dos problemas centrais para o actor e o
teatro, langado no século XVIII e ja presente no Paradoxo sobre o comediante
de Diderot, é:

la busqueda de un equilibrio entre identificacién y distanciamiento del actor respecto al
personaje que representa. (...) La bisqueda de un equilibrio entre los dos extremos fue
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la tdnica dominante a lo largo del siglo XIX, siempre a la bdsqueda de una hipotética
naturalidad, restringida por la propria artificialidad de la representacion (el actor habla

en un espacio, pero debe ser percibido a distancia) (Rubio Jiménez, 2002: 124-
125).
Rubio Jiménez, ao colocar o enfoque da questdo do trabalho do actor na
procura de equilibrio entre identificacdo e distanciacdo acerta na dicotomia
pois esta procura de equilibrio faz-se com a artificialidade inerente ao teatro e
ndo em vez dela. Sobre a mudanca de modelos no trabalho de actor no século

XIX diz ainda este autor:

Talma venia a ser la referencia inexcusable de esta nueva manera de entender el oficio y
el arte del comediante, cuyas premisas fundamentales eran la verdad y la naturalidad.
(...) La aspiracion a que el teatro muestre la verdad y de verdad las costumbres es el
gran espejismo del teatro burgués, ya que acaba no advirtiendo que la nocién de verdad
es tan relativa e histérica como cualquier otra y de aqui que puedan evocarla tanto
quienes reflexionaban apoyandose en la mejor tradicién racionalista ilustrada como
quienes lo hacian todavia desde viejos esquemas escolasticos. Es evidente que el
alcance del termino verdad en Tamayo y Baus o Diderot es muy distinto. Y no lo es
menos el del término naturalidad que cada vez com mayor frequéncia se convertio en

vocablo de uso comdn para los autores de tratados de declamacion (Rubio Jiménez,

2009: 45-47).

Verdade e naturalidade ndo séo termos novos, séo nog¢des, como refere Rubio
Jiménez, dependentes do seu contexto historico; no entanto, sdo vocabulos
centrais no argumentario de todo aquele que quer imprimir modernidade as
suas propostas para a cena. No contexto aqui em andlise, o apelo ao natural
comporta um juizo de valor: o natural é verdadeiro, simples, por oposi¢do ao
artificial, falso, empolado.

José Gonzalez Subias (2003) faz uma analise de obras dedicadas a
declamacdo publicadas em Espanha. Centra-se sobre o século XVIII, mas
abrange na sua abordagem a evolucdo deste tema desde o século XVII, o
chamado Siglo de Oro, até ao final do século XIX. Nessa analise, Gonzélez
Subias parte da oposicdo que Emile Zola traca entre a forma convencional e a
forma naturalista de fazer teatro para estruturar a sua analise da declamacdo do
actor.

A importancia de Emile Zola para a renovacio dos modelos artisticos e
literdrios do século XIX é inegavel. No que respeita ao teatro, Zola faz a
apologia do naturalismo por oposi¢do ao que chama “convencional” e “falso” e

afasta-se do modelo classico (da tragédia) e do drama romantico. Aos autores
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romanticos, ainda que estes reclamem colocar em cena a verdade das paixdes,
Zola (1881: 6) acusa de ndo se interessarem pela realidade: “la vérité, la réalité
importait peu”. Para Zola a verdade romantica ndao passa de uma exacerbagao
do real, uma fantasia, uma falsidade, uma nova forma retorica. Ainda assim,
considera que o drama romantico teve a vantagem de desbravar caminho, de
libertar a Arte. No rol de modelos a afastar dos palcos estd também o drama
histérico: “toute cette antiquaille est bonne a laisser dans notre musée
dramatique” (Zola, 1881: 17).

Zola (1881: 128), no capitulo “Les comédiens”, comega por fazer fortes
criticas ao sistema de ensino dos actores da Franca do seu tempo. Segundo
Zola, o Conservatdrio, como o nome indica, conserva a tradicdo teatral e a
tradicdo ja ndo é valida; é falsa e ridicula. Tal sistema serve para formar
actores, de inteligéncia mediocre, que se empregardo nos multiplos teatros para
satisfazer o publico burgués, ironizando Zola que, no seu século dezanove, se
coloquem em cena reis e deuses gregos e romanos com perucas barrocas. Zola
descreve varias das convencdes do actor do seu tempo que para ele sdo
convengdes ultrapassadas: a colocacdo em cena a trés quartos; as entradas e
saidas de cena irracionais, solenes e grotescas para obter o aplauso do publico;
as tiradas ditas de frente para o publico independentemente do jogo de cena:

Les facheux est que nos comédiens jouent pour la salle, pour le gala; ils sont sur les
planches comme sur un piedestal, ils veulent voir et étre vus. S’ils vivaient les piéces au
lieu de les jouer, les choses changeraient. (...) Il ne marchent plus, ne parlent plus, ne
toussent plus comme a la ville. On voit qu’ils sont en representation, et que leur effort le
plus immediate est de n’étre pas comme tout le monde, de fagon & étonner le bourgeois”

(Zola, 1881:130-132).

Ou seja, representar é o contrario de ser e, portanto, neste contexto, representar
é negativo. Zola acusa o teatro do seu tempo de ndo ter nada a ver com a vida
real, de ser um teatro formal, convencional, apenas de regras: “En un mot, les
interpretes ne vivent pas la piéce; ils la déclament”. O actor do tempo de Zola
representa e declama em vez de recriar a vida na cena. E evidente que esta em
preparacdo o principio que Constantin Stanislavski desenvolvera: o actor € a
personagem.

No entanto, quando Zola diz: “Espero que se pongan en pie en el teatro

a hombres de carne y hueso tomados de la realidad y analizados
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cientificamente, sin falsedad” (apud Gonzalez Subias, 2003: 14) estd a
defender uma perspectiva dos termos “natural” e “naturalista” que tem a ver
com o seu contexto cultural especifico, esta a remeter para todo um programa
naturalista com regras e critérios proprios que ndo parecem extravasaveis para
outros contextos anteriores ou posteriores na historia da literatura ou do teatro.
Gonzélez Subias (2003) faz equivaler actor convencional a actor
tradicional o que ndo parece ser necessariamente a mesma coisa. Nao parece
ser valido como designacdo em abstracto: um actor tradicional no século XVIII
seria uma coisa, no século XIX outra, e no seculo XX, necessariamente, outra
coisa ainda. Gonzélez Subias cita Lopez Pinciano** para fazer a defesa do

verosimil:

Recordemos, por ejemplo, a Lépez Pinciano, quien, en la Epistola XIIlI de su
Philosophia Antigua Poética, al tratar sobre los representantes, insistia en la
conveniencia de observar los habitos de conducta cotidiana para poder después
reproducirlos en escena de un modo mas verosimil: “conviene, pues, que el actor mire
la persona que va a imitar y de tal manera se transforme en ella, que a todos parezca no

imitacion, sino propriedad (Subias, 2003: 74).
O que se pode concluir é que a questdo da verdade e do verosimil sempre se
colocou ou, pelo menos, j& no século XV1 se colocava.

Gonzélez Subias levanta questdes que sao muito pertinentes ao referir-se
a actor convencional em oposicdo a actor naturalista mesmo que se parta da
impossibilidade de operar fora da convencdo. De facto, segundo Pavis (1996) a
convencao é o conjunto de pressupostos que ddo forma a um contrato de
conivéncia entre a cena e o publico; a convencdo funciona a diversos niveis,
desde os mais implicitos aos mais explicitos, abrangendo convencgées culturais
mais vastas que transcendem o plano estritamente teatral mas que também o
condicionam. Portanto, a convencdo repousa sobre um conjunto de cddigos
fora dos quais ndo existe teatro: “Les conventions sont indispensables au
fonctionnement théatral, et toute forme de spectacle y fait appel (Pavis,
1996:70). Fora deste contrato ou acordo tacito entre a cena e o publico nédo

parece possivel que exista legibilidade da cena. A utilizagdo em maior ou

4 Refere-se a Alonso Lopez, dito “el Pinciano”, nascido em Valladolid em 1547, onde também
faleceu em 1627; foi um destacado médico e humanista espanhol; escreveu, entre outras, a obra
Philosophia antigua poética em 1595 como contraponto classicista a obra de Lope de Vega. V.
Epistola XIIl em http://artespoeticas.librodenotas.com/artes/624/filosofia-antigua-poetica-xiii-
1595
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menor grau da convencdo pode ser a base do jogo teatral desde o seu uso
extremo, como em certas formas de teatro popular com o recurso extremo a
tipificacdo da personagem, até a recusa extrema do uso da convengdo como em
certas experiéncias performativas actuais.

Artificio e convengdo ndo sdo a mesma coisa e o termo natural é usado
desde a mais remota antiguidade atribuindo-lhe cada época um sentido proprio.
Aquilo que Gonzalez Subias define como actor “naturalista” pauta-se por

critérios de verdade e verosimilhancga:

El actor naturalista pretendia — segin dijimos anteriormente — imitar en su arte la
naturaleza, guiando su actuacién con los criterios de la verdad y la verosimilitud. Todo

ello con el fin de crear en el pablico la ilusion teatral (Subias, 2003:49).

No entanto, sabendo o que se sabe sobre as circunstancias do fazer teatral
barroco, espanhol, inglés, francés ou outro, ndo parece acertada uma leitura
demasiado literal do apelo ao verosimil sob pena de se fazer uma interpretacdo
anacrénica do termo. Quando autores dos séculos XVII, XVIII e XIX falam de
natural, verdade e verosimilhanga, iluséo teatral, ndo estdo necessariamente a
dizer a mesma coisa, ndo estdo a defender uma prética teatral com as mesmas
caracteristicas, porque estes termos querem dizer coisas diferente consoante o
tempo em que sdo usados. Parece ser a isto que se refere Rubio Jiménez (2009:
45-47) quando diz que “la nocidon de verdade es tan relativa e historica como
cualquier outra”.

Mesmo que fosse concebivel pensar, no século XVII ou XVIII, uma
representacdo na cena que fosse fiel a vida, que ndo creio que o fosse, ainda
assim as condi¢Oes acusticas, de visibilidade, de comportamento do publico,
imporiam sempre “algum” grau de artificialidade. A questdo da
verosimilhanca, ao nivel do trabalho do actor, ndo esta centrada
necessariamente na fidelidade ao real mas coloca-se mais ao nivel da relagéo
do desempenho do actor com as expectativas do publico face ao que entende
como efeito de real. Neste sentido, a verosimilhanca parece néo se opor tanto a
artificial mas a estranheza. No entanto, 0 que se guarda da dicotomia
apresentada por Gonzalez Subias é a tensdo entre convencional e inovador,

entre um registo que esta assente, fechado, e um registo renovador, rompedor,
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entre aquilo que Berenguer (2007) chama “estratégia preservadora”, por um
lado, e “estratégia radical” por outro.

Posteriormente, ja no inicio do século XX, Georg Simmel, num pequeno
ensaio sobre a “filosofia do comediante” pensa o trabalho do actor em termos
de relacdo entre duas singularidades sendo que, no pensamento de Simmel, a
ideia de caracter relacional apresenta grande complexidade. A relacdo criativa
entre os dois polos, actor e personagem, realiza-se num terceiro termo que

resulta da relacdo entre um e outro — sujeito e objecto:

Il n’y a pas simplement d’un c6té la tache objective, fixée par 1’auteur, et de 1’autre la
subjectivité concrete du comédien, qu’il suffirait de couler 1'une dans 1’autre; mais au-
dessus de ces deux aspects, il y en a un troisieme: ce que tel réle exige de tel comédien,
et peut-étre de lui seul, la loi particuliere que ce réle impose a cette personnalité de

comédien (Simmel, 2001: 33).

Se, por um lado, o actor é o artista mais totalmente implicado no seu processo
criativo — implica nele o seu corpo, a sua voz, 0 seu pensamento, imaginacao,
accdo - por outro lado € o mais constrangido, pois a ordem do espectaculo é
muito rigorosa acabando por se tornar uma partitura a qual o actor tem de
obedecer. Ou seja, a singularidade do actor comporta o0 maximo de
subjectividade e 0 méximo de objectividade simultaneamente.

Jean-Paul Sartre também se interessou por pensar filosoficamente o
processo criativo do actor. Para este autor, o actor visa a personagem através da
desrealizacdo da sua existéncia subjectiva a fim de criar o analogon da

personagem:

Il se mobilise et s’engage tout entier pour que sa personne réelle devienne 1’analogon
d’un imaginaire qui se nomme Titus, Harpagon ou Ruy Blas. Bref, chaque soir, il se

déréalise pour entrainer cing cents personnes dans une irréalisation collective (Sartre,
1992: 221).

Esta desrealizacdo/irrealizacdo da-se por um sacrificio do ser do actor ao nao-
ser da personagem ndo como uma oscilagdo entre o ser e 0 ndo-ser mas como
um “erreur volontaire sur le sens” (Guenoun, 2001: 15), numa variacdo do que
é a existéncia.

Um dos exemplos recentes da continuidade do tratamento desta tematica
é Silvia Davini, professora na Universidade de Brasilia e criadora teatral que,

ao expor a sua concepc¢ao artistica do trabalho do actor, expressa no conceito
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corpo ressoante, parte, ainda, da questdo central que € traduzida no binémio
identificacdo/distanciacéo.

Liberado da idéia de uma identidade taxonomica, o “corpo ressoante”, o mais humano
dos corpos, ndo naufraga nas profundezas do sentido enquanto conteudo; ele é capaz da
fluidez necessaria para surfar na superficie do texto, dessa geografia que ‘da’ forma, e
nela, sedimenta maltiplos sentidos. Ressoar é abrir e multiplicar sentidos e requer,
portanto, de um imaginario em constante expansdo nutrido por uma pratica conceitual
sintonizada com as temperaturas micro-politicas do desejo. Conduzir-se em ressonancia
requer de técnica. Capaz de atualizar o furor vital que nos coloca em estado de devir-
outro, o ‘corpo ressoante’ supera a auto reflexdo ensimesmada ‘pessoa, ator/atriz e
personagem’, se afasta da introspeccao solitaria, para multi(im)plicar-se, para co-mover,

um dos pressupostos da existéncia do teatro (Davini, s.d.).

Sugere esta autora que existe uma relagdo entre “introspeccao e totalitarismos”
e encontra uma relacdo entre a tendéncia no actor para a composicao
“interiorizante” e situacdes sociais de opressdo. Sugestdo que amplifica o
debate mas que n&o corresponde ao cerne do que aqui Se procura.

O que se pretende sublinhar é que, na actualidade, a questdo da natureza
do trabalho do actor ndo esta de todo encerrada; as premissas continuam a ser a
mesmas: como deve ser feita a passagem do sujeito-actor ao sujeito-
personagem? O actor representa ou vive? Parecendo ser esta a questdo central
da problematica relacionada com todo o trabalho do actor, é relevante té-la em

linha de conta para melhor entendimento do objecto de estudo.

3.3.2. AvVOZ NAO PADRONIZADA

Latamente, tem-se sugerido, ao longo deste trabalho, que a ideia de voz
contemporanea se caracteriza por ser uma voz individuada, ou seja, marcada
pela procura daquilo que na voz é Unico, particular e concreto. Logo, esta é
uma voz que foge da ideia de padréo e assume as caracteristicas que conferem
individualidade ao locutor: sejam caracteristicas organicas, caracteristicas de
género, caracteristicas etarias, regionais, étnicas, etc. A voz contemporanea
desenha-se, assim, por oposi¢do a uma voz uniformizada, normatizada.

Ja foi referido que o congresso La voix, de 1985, foi um marco
importante nos estudos da voz. Ainda que o ambito predominante da
abordagem da voz presente naquele congresso tenha sido a voz cantada, pode

sublinhar-se a importancia de ter registado como marca de contemporaneidade
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da voz no teatro (entendido de forma lata), a recuperagdo das “qualidades
vocais esquecidas” a que aludem Mache e Poché (2007: 5). As qualidades a
que estes autores se referem, ddo as experiéncias da voz cénica uma maior
amplitude, afastando-as da normatividade crescente que pareceu imperar entre
0 Renascimento e o inicio das vanguardas artisticas da transi¢do do século XIX
para o século XX.

Efectivamente, na Europa, a partir de finais do século XVI, a voz cénica
foi-se construindo em torno de ideias de “pureza, homogeneidade,
expressividade pessoal”. Méache e Poché (2007: 5) referem-se a uma voz
primordial, voz arcaica e tradicional, contraposta a uma voz civilizada; a
primeira foi sendo progressivamente afastada da cena pela segunda. Estes
autores defenderam a ideia de que ha uma voz perdida alhures, em outro lugar,
em outro tempo, que a contemporaneidade vem recuperar. Ainda que se afirme
que a voz “permanece singular, original, Unica: escarificacdo de cada um”
(Méche e Poché, 2007: 8), o que é manifestamente contrario a tentativa de a
modelar ou normatizar, foram as experiéncias artisticas, por vezes radicais, do
século XX que contribuiram para a expansdo dos limites da voz, resgatando-a
do constrangimento das ideias de pureza a que se alude acima, ideias essas que,
entretanto, pareciam ter-se esgotado artisticamente.

O grito e a vocalidade primal de Artaud e o grito como forma de
revelacdo da natureza profunda da personalidade humana proposto por Roy
Hart (Fuentes Péres, 2007) sdo dois exemplos da importancia dessas
experiéncias de expansdo da voz cénica contemporanea e da procura de uma
voz fortemente individuada. Natacha Koss atribui a estas experiéncias um
sentido libertador que vai para além do plano estético ou artistico, atingindo o
plano da libertacdo do individuo, do espectador, face aos constrangimentos
sociais:

Esta poética de los sentidos conlleva una destruccion del universo de lo simbélico (en el
sentido lacaniano) que comienza por la palabra, se traslada luego al cuerpo y mas tarde
al espacio, con el fin de aniquilar el cosmos del espectador desarticulandolo a él mismo,

otorgandole la oportunidad de quitarse la mascara social (Koss, 2008: 336).

Artaud e Hart sdo, ainda, exemplo das experiéncias iniciadas pelos modernistas

que contribuiram para uma voz que procura esbater, ou estreitar, a distancia
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entre som e sentido ou que procura, pelo menos, a possibilidade de
experimentar o som como sentido.
Andrew Kimbrough (2011) chama a atencdo para o entendimento que 0s

criadores centrais na definicdo do canone teatral do século XX tém da voz:

In the writings of Artaud, Grotowski, Brook and Schechner may be detected a view of
the human voice as providing a locus of meaning — and not simply through the use of
language but through the production of sound. These four theorists and practitioners
corroborate a belief that the voice provides a conduit for the expression of essential and
universal truth and that the voice aids in the manifestation of theatrical presence. By
tracing the phenomenological theories of voice within the views of twentieth-century
theatre practitioners, we have observed the similarities between them, particularly the
belief in the dependence of expression upon the embodiment of the speaker, the ability
of vocal sounds to became constituent of sense, and the operation of logos within voice
and language as an unconcealment of potential meanings and states of being

(Kimbrough, 2011: 126).

Estes criadores - Artaud, Grotowski, Brook e Schechner - ttm em comum a
ideia de teatro enquanto lugar de transformacédo individual e colectiva por
oposicdo ao lugar de passatempo burgués. Para enfatizar este designio,
Kimbrough chamou aos seus teatros, “teatros de presenca”. Presenca é aqui
entendida como superacdo da representacdo — “in order for pure presence to
became manifest” (Kimbrough, 2011: 110) - e a voz, enquanto parte integrante
de uma ideia una de corpo, participa na concretizagao dessa superacéo.

Esta presenca é, antes de mais, uma presenca organica. Aquilo que se
pode designar por organicidade €, entdo, outra das caracteristicas genéricas que
se podem atribuir a voz contemporanea. Esta caracteristica manifesta-se no
facto de um grande nimero de obras contemporaneas sobre a voz ter passado a
conter elementos descritivos e explicativos da fisiologia da fonago. E como se
0 proposito, um pouco contraditério, fosse, por um lado, acentuar uma
abordagem intelectual, tedrica, cientifica, de forma a legitimar as praticas
vocais, teatrais e artisticas e, por outro lado, sublinhar a pertenca da voz ao
corpo e nao ao intelecto.

Este entendimento organico da importancia do corpo como lugar da voz
valoriza tanto o plano do verbal como o plano do ndo-verbal. Para criadores
como Artaud ou Grotowski deixou de fazer sentido separar vocalidade e
oralidade, voz cantada e voz falada, voz pura e linguagem. As diversas

dimensdes da voz equilibram-se nas propostas destes criadores. Contudo, por
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vezes, € por eles proposto o desequilibrio nas suas experimentacdes criativas.
Nessas experimentagdes ddo, entdo, vantagem ao plano da vocalidade, da
expressividade da voz pura. Esta opcédo artistica, por um lado, significa uma
reaccdo a um panorama teatral predominantemente logocéntrico e, por outro
lado, tem caracter programético, fazendo parte de uma proposta artistica mais
vasta.

Antonin Artaud, por exemplo, ao pdr em causa a supremacia do texto
no teatro, privilegia a palavra desarticulada, a voz pura e o grito na criacdo de
uma nova linguagem para um teatro que também pretende novo, como expde
no seu primeiro manifesto O teatro da crueldade (Artaud, 206: 99-111) e nas
suas cartas acerca da linguagem (Artaud, 2006: 117-134):

(...) Néo seré antes de concedermos ao teatro a sua linguagem propria que lhe daremos
os seus poderes especificos de acgdo. (...) O que o texto pode ainda aproveitar da fala ¢
a sua possibilidade de expansdo para além das palavras, de desenvolvimento no espago,
de ac¢do dissonante e vibratdria sobre a sensibilidade. (...) Uma vez consciente desta
linguagem no espaco - linguagem de sons gritos, luzes, onomatopeias — cabe ao teatro
organiza-la, formando com as personagens e com 0s objectos verdadeiros hierdglifos,
servindo-se do seu simbolismo e das suas correspondéncias em relagdo a todos os
6rgéos sensoriais e em todos os planos (Artaud, 2006: 99-100).

Trata-se de substituir a linguagem falada por outra linguagem, que é de natureza, e cujas
possibilidades expressivas serdo equivalentes as da linguagem verbal, mas cuja raiz se

extraira dum ponto ainda mais fundo, mais remoto, do pensamento (Artaud, 2006:
122).
Assiste-se aqui a proposta de recurso a um “essencialismo universal” como
forma de expressar emocdes mais profundas, essenciais e fundamentais que sdo
uma marca do edificio artistico daquele criador.

Na actualidade, estas propostas criativas para a experimentacao artistica
da voz vém sendo desenvolvidas por alguns artistas que utilizam as chamadas
extended voice tecniches. Pode dar-se como exemplos a espanhola Fatima
Miranda, a norueguesa Maja Ratkje, a portuguesa Margarida Mestre, a
americana Meredith Monk, o grego, radicado em Londres, Mikhail Karikis, o
brasileiro Carlos Simioni, entre outros. As suas caracteristicas principais e
comuns, apesar das inegaveis diferencas geracionais, culturais e artisticas,
residem no cruzamento de linguagens — musica, artes performativas e visuais —
e um grande desenvolvimento da pesquisa da vocalidade em que a voz é
simultaneamente encarada como um instrumento e como uma linguagem em si

mesma. Metodologicamente, esta ideia de cruzamento também ¢é salientada por
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Ana Sacramento (2012) que se debrugca sobre as praticas vocais
contemporaneas, e a sua didactica, destacando as técninas de crossover vocal

como forma de responder aos desafios cénicos actuais.

3.3.3. NOVAS ABORDAGENS DIDACTICAS DA VOZ

Este trabalho, pela natureza do seu objecto de estudo, atenta as questdes
da didactica da voz. Se a nocdo tedrica de facto vocal se expandiu, como foi
mostrado anteriormente, e se as praticas artisticas construiram e refletiram essa
expansao, também as praticas relacionadas com o ensino e treino da voz do
actor acompanharam essa expansdo. Na actualidade, podem ser referidas como
algumas das figuras mais influentes no treino da voz, Arthur Lessac, Catherine
Fitzmaurice, Cicely Berry, Edith Skinner ou Kristin Linklater. Referem-se
estes nomes porque é importante ter em conta o presente das praticas vocais.
Por contraste com estas préaticas actuais analisamos praticas do passado, ndo
como se isso fosse um fim em si mesmo, mas para que esse contraste nos
permita compreender melhor, simultaneamente, a nossa realidade presente e o
objecto de estudo.

Estas figuras deram corpo e desenvolvimento pedagdgico as
caracteristicas acima apresentadas. Podem referir-se como denominadores
comuns e vetores mais fortes nas suas praticas a importancia da respiracdo — a
ideia de que a voz ndo vem da laringe; a voz enquanto ac¢do - o corpo é mudo
enquanto as estruturas fisicas implicadas na fonacdo nao se colocam em ac¢éo;
a ideia, muito forte, de presenca como reciprocidade — ideia que acompanha a
reformulagdo da ideia de “contracena” do actor; e, metodologica e
pragmaticamente, a importancia da libertacdo das tensdes corporais, mentais e
psicoldgicas para que o actor atinja a plenitude da sua expressividade vocal.
Apresentam-se, de forma sucinta, algumas das linhas com que se pode
caracterizar o pensamento destas figuras da didactica da voz contemporanea.

Arthur Lessac (1909 — 2011) centrou-se na ideia de energias ou
“camadas” do continuum corpo-mente: “Lessac’s theory suggests, the vocal

energies are creative tools that allow the actor to produce innumerable fresh,
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spontaneous, truthful and emotionally charged interpretations of a role” (Wren,
1999: 2); a aprendizagem heuristica € central na técnica Lessac levando o aluno
a descobrir, por aproximacao progressiva, as solucbes para o0s problemas.

Catherine  Fitzmaurice (1940? - ) chama ao seu método
Destructuring/Restructuring; no centro deste método estd a respiracao
enquanto instrumento, ndo s6 de producdo de som, mas também de expressao
em si mesma; Fitzmaurice socorre-se da dupla acep¢do — fisica e mental - de
inspiracdo, que denota o acto fisico de inalacdo mas também de criacdo de
pensamento e, em corolario, a expiracao também na dupla acepcdo de exalagéo
e de expressao de algo: “En mis treinta afios de trabajo de voz hablada con
actores, me he enfocado en la respiracion como el ingrediente activo tanto para
la produccion de sonido fisico como para la expresion de ideas.” (Fitzmaurice,
2009: 2).

Cicely Berry (1926 - ) trabalha fundamentalmente na representacdo dos
classicos, sobretudo Shakespeare, procurando formas que, respeitando a sua
riqueza, a0 mesmo tempo tornem a sua sonoridade relevante para os dias de
hoje. A sua pratica de procura da “voz plena”, trabalhada a partir do
desenvolvimento da mecénica da respiragdo e da mecanica da elocucdo para
conseguir a maxima amplitude e textura de ressonancia e profundidade, tem
como ideia central o ritmo, “meaning is rhythm, and rhythm is meaning”. Para
atingir a plena voz, Berry prop8e exercicios que procuram capacitar o actor a
“responder ao instinto do momento” (Berry, 2006: 149). O objectivo que
expressa nas suas obras (Berry, 2006, 2007, 2008) é o de expandir a
consciéncia da palavra, as suas raizes, as suas possibilidades expressivas, ou
seja, as associacOes que estabelece, 0 seu peso, textura e cor; dedica-se a
elocucéo teatral nas suas diversas possibilidades: antiga ou moderna, elevada
ou prosaica. Trabalhar a voz ousada e criativamente €, para a autora, muito
dificil porque implica abandonar o padrdo estabelecido e também porque o
trabalho de voz ¢ muito expositivo: ’so an actor, once he has committed
himself to speech, either in rehearsal or in performance, feels he has said
something both about himself and about his work which cannot be retracted”

(Berry, 2007: 17). A perspectiva de Berry face a relacdo entre vocalidade e
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oralidade é a da importancia de encontrar um equilibrio entre estas duas
dimensdes da voz, entre som e sentido: “ having the right focus, the right
balance between words and sond, for it is the meaning that must always dictate
the sound and not the other way round. It is through the words that we will find
the possibilities of the sond” (Berry, 2007: 18).

Edith Skinner (? — 1981) centrou o seu trabalho na fonética, agilidade
articulatéria e processos da voz que descreveu em Speak with distinction onde
expde quatro componentes essenciais para a vocalidade e elocucdo: o primeiro,
the excitor: o desencadeador ou o impulso muscular que provoca a passagem
do ar; o segundo, the vibrator: o vocalizador/sonorizador, ou seja as cordas
vocais; o terceiro, the resonators, os ressoadores ou cavidades de reforco e
amplificacdo das ondas sonoras; 0 quarto, the articulators, os articuladores que
d&o forma a massa sonora.

Kristin Linklater (1936 - ), professora da Columbia University, em
Nova lorque, interessa-se pelos processos vocais, ndo se centrando tanto nos
resultados mas mais no proprio uso da voz por oposi¢do a técnica vocal;
investiga as manifestaces das tensdes emocionais ao nivel muscular, criando
solugBes a partir das ideias de consciencializar e relaxar®.

Estes sdo apenas alguns dos nomes que se constituem como referéncias
do treino vocal do actor na actualidade. Desta sumaria apresentacao, alguns
aspectos podem ser sublinhados que estabelecem uma relacdo entre uma ideia
contemporanea de voz e as metodologias e abordagens didacticas que estes
nomes defendem. Pode dizer-se que as questdes de processo se tornaram muito
importantes e muitos destes métodos estdo centrados tanto no ambito do
processo como no ambito dos resultados vocais. Esta preocupacdo manifesta-
se, por exemplo, na estratégia pedagdgica heuristica de Arthur Lessac ou no
esforco de andlise e sistematizacdo do processo de fonacdo em si mesmo
empreendido por Edith Skinner. Outros aspectos que se podem reter tém a ver
com a afirmagcdo feita atras de que a voz no periodo contemporéneo é marcada
pela individualidade e a singularidade. Estas caracteristicas sdo resultado de

uma aproximacdo a organicidade da voz. Os métodos aqui referidos tornam

4 Ver em www.kristinlinklater.com sobre reedicédo do livro Freeing the natural voice.
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clara a importancia de aspectos como a respiracdo, que para Catherine
Fitzmaurice é meio e fim expressivo, ou as tensées musculares e emocionais,
centrais no trabalho de libertacdo vocal de Kristin Linklater. Mesmo Cicely
Berry, cujas propostas estdo mais centradas no universo do texto, tem em
atencdo a questdo de individualidade de quem diz e a nogdo de que uma
sonoridade relevante nasce do respeito por essa singularidade.

A questdo que subjaz aqui é a da relacdo entre o treino dos actores e as
poéticas vigentes num dado contexto teatral. Ou seja, € saber se a mudanca de
paradigmas teatrais € acompanhada pela mudanga de paradigmas que presidem
ao ensino do teatro e do treino da voz. Ruben Maidana levanta estas questfes

no seu estudo sobre o ensino de teatro e da voz, na Argentina do século XX:

Los interrogantes que surgen en este sentido son cruciales para redefinir las propuestas
pedagdgicas: ¢(Es viable seguir manteniendo como punto de referencia del
entrenamiento vocal un universo estético vinculado con las préacticas teatrales propias de
las décadas de los 60 y “70? ;Como conjugar las exigencias de estéticas teatrales con
fuertepresencia textual con las nuevas demandas vocales de un actor contemporaneo?
¢(No seria ya momento de cambiar de paradigma? ;O habria que sostener en la
formacion de grado el entrenamiento respecto de estas convenciones teatrales
tradicionales y proponer para el postgrado un entrenamiento vinculado con las nuevas

poéticas? (Maidana, 2010: 314).

Este questionar, que Maidana coloca em relacdo a actualidade, é valido
também para a analise de outros periodos da histéria do teatro e conduz ao
aprofundar do conhecimento da relacdo existente entre as opg¢des didacticas de
um dado momento daquela historia e as poéticas teatrais vigentes nesse mesmo

momento.
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CONTEXTO DAS PUBLICACOES SOBRE A ELOCUCAO TEATRAL

Se, nos capitulos anteriores, se procuraram as estruturas teoricas e de
pensamento que permitem aprofundar o entendimento sobre o tema aqui
abordado, procura-se agora tracar um enquadramento centrado nas
circunstancias teatrais concretas em que as publicacbes estudadas foram
produzidas, incidindo-se, preferencialmente, sobre 0s aspectos contextuais
mais directamente relacionados com as caracteristicas das mesmas.

Esta contextualizacdo debruca-se sobre aspectos das praticas teatrais
cujo estudo parece mais pertinente para o entendimento do trabalho do actor e
da sua préatica vocal durante o periodo abarcado pelas publica¢des. Ou seja,
debrucga-se sobre aspectos relativos aos modelos dominantes nas praticas de
escrita para teatro que determinavam aquilo que era dito; e aspectos relativos
as préaticas da encenacdo e da interpretacdo do actor que, em grande medida,
determinavam como era dito. Relativamente a interpretacdo do actor, esta
contextualizacdo centrar-se-a, com algum destaque, no tema da sua formacdo e
nas sucessivas tentativas de a reestruturar. Este topico, que se debruca sobre o
ensino e treino dos actores no periodo em andlise, parece particularmente
pertinente porque as publicacdes estudadas tinham objectivos declaradamente
didacticos e tinham como publico preferencial os actores em formacao,
profissionais e, por vezes também, amadores.

Nesta abordagem, parte-se da constatacdo da existéncia de uma tensao
que marca este contexto que se procura desenhar: a tensdo entre formas
convencionais, preservadoras, para relembrar o termo usado por Angel
Berenguer (2007: 4), e formas inovadoras, marcadas pelo objectivo de

renovacdo nas formas de pensar e praticar o teatro.

4.1. A RECORRENCIA DA CRISE NO TEATRO
O contexto teatral em que se produzem as publica¢Ges aqui estudadas é
vasto e apresenta, naturalmente, variagGes. Ha, no entanto, recorréncias sendo

que se apresentam aqui apenas algumas. Comega-se pela manifestacdo de
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descontentamento com o teatro que se revela frequentemente nos testemunhos
lidos e que é traduzido por uma ideia de crise que parece atravessar 0s mais
diversos periodos e todas as areas do teatro.

Se se atender a historia sociopolitica de Portugal, no final do século
XI1X e grande parte do século XX, conclui-se que o tema da crise é transversal
e recorrente. O século XIX pouco serenou: as invasdes francesas logo no inicio
e as revolucdes liberais que se Ihes seguiram marcaram a primeira metade do
século, que termina em guerra civil. Em 1851 mais uma revolucdo® inicia um
novo momento politico — a Regeneracdo — que se pautard pela tentativa de
escolher um rumo e lidar com os novos desafios que a modernidade coloca: um
modelo de sistema politico constitucional; o desenvolvimento de novos
desafios da economia industrial; o empreendimento de novos modelos sociais,
culturais e, consequentemente, teatrais, pois, nesta nova modernidade, o teatro
era tido como uma manifestacdo publica de grande relevancia.

Luiz Francisco Rebello (2010) apresenta uma visdo panoramica da
producdo teatral da transi¢do do século, divida em trés periodos: o periodo de
1850 a 1870 - a Regeneracdo; o periodo de 1870 a 1890 - o Fontismo; e 0
periodo de 1890 a 1910 marcado pelas consequéncias do Ultimato*” inglés, de
1890, que langaram um novo ciclo de crises sucessivas. A crise do sistema
monarquico viria a ser uma das mais expressivas tendo como consequéncia a
mudanca de regime. Em 1910, ano que inaugura 0 novo regime e implementa
uma nova ordem, nao sé politica mas também social e cultural, Portugal, nas
palavras de Rebello (2010: 67), era um “pais economicamente debilitado,
financeiramente desequilibrado, culturalmente impreparado”. Outras crises se
seguiram: desde a crise da | Republica, ao “apego colonial” vivido durante o
Estado Novo que redundou no conflito bélico ultramarino dos anos de 1960/70.

Durante sucessivas décadas foram poucos os periodos de franco
desenvolvimento e o teatro ndo poderia fugir a este quadro em que estava
integrado e a ligagdo da crise do teatro a crise da sociedade é muitas vezes

encontrada;

4 Revolugdo liderada pelo dugue de Saldanha que pde fim aquilo a que se chamou cabralismo,
por referéncia a Costa Cabral, que dominou a década de 1840. )
47 Resultante dos conflitos entre poténcias coloniais europeias pela partilha de Africa.
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As causas da decadéncia da arte dramatica sio muito complexas. E preciso investigal-as
maduramente. As causas remotas estdo na decadéncia da sociedade, cujo reflexo ella §;
as proximas podem resumir-se nas seguintes: imprensa jornalistica, autores dramaticos,

publico, empresarios e actores (Vianna, 1880: 7).

Silva Vianna* é apenas um exemplo dos testemunhos destas épocas, as fontes
estudadas abrangem varias décadas, que fazem recorrentemente alusdes a toda
a sorte de “crises”: crise na escrita para teatro, crise na gestao dos teatros, crise
da oferta, crise dos publicos, etc. Outra alusdo frequente e recorrentemente
encontrada é relativa aos actores e a necessidade de renovar a sua formag&o.

A crise é sempre sentida como uma qualquer desadequacdo mas de téo
presente perde-se a capacidade de anélise; € como se fosse claro o mal-estar
mas impossivel de discernir a sua origem. A desadequacdo €& muito
frequentemente caracterizada como “atraso”, como um desacerto entre o estado
da arte do teatro visto a um nivel mais vasto e as propostas concretas que se
fazem para a cena portuguesa.

Se é verdade que se pode encontrar muitas vezes este discurso do atraso
da cena em relacdo as novas formas de pensamento artistico, também se podem
encontrar os discursos que as rejeitam. Augusto Lacerda, em 1924, publica a
sua visao da relacdo do teatro com as novas formas de pratica artistica. Vai
fazendo a sua apreciacdo dos mais diversos movimentos e autores de finais de
século XIX e principios de século XX. O seu discurso elogioso termina no
século XIX:

Em matéria de inovagdes, muito haveria a criticar, se algum resultado pratico adviesse.
Portanto ndo vale a pena determo-nos na apreciagdo de pretensas “escolas”, - que nos
Gltimos tempos se tém sucedido em Arte, e, nos mais recentes, com vertiginosa rapidez.
Basta recordar que depois do simbolismo (...) apareceu tudo isto: o impressionismo, o
naturismo, o orfismo, o unanimismo com Jules Romains, o paroxismo com Baudhuin, o
futurismo com Marinetti, o simultaneismo com Henri Barzun, o cubismo, o
romboidismo, o pontilismo, o digitalismo, o tactilismo! Tudo férmulas extravagantes,
suscitadoras de um interesse momentaneo e efémero, essencialmente reclamativas de
seus autores, tdo desconhecidos antes, como esquecidos a breve trecho... (...) Obtido o
resultado épatant, absolutamente nada ficou de tais manifestagdes idealistas (Lacerda,

1924: 133).

Mas, muitas vezes, a crise teatral € mesmo percepcionada como uma
tensdo entre velhas e novas formas artisticas. Exemplo disto sdo os frutos

serddios do movimento romantico que se manifestam numa supremacia do

48 \er Anexo I.
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género historico que impedem ou dificultam a implementacdo de experiéncias
teatrais que tenham como referente a actualidade. Apesar de diversas
tentativas, o chamado drama de actualidade ndo se conseguiu impor o que
acarretou consequéncias, ndo so ao nivel do trabalho dos actores, que € o que
estd aqui em debate, mas também ao nivel do papel que o teatro pode
desempenhar no pensamento critico sobre a sociedade.

Esta tensdo, entre formas velhas e novas, manifesta-se ndo so entre o
drama historico e o drama de actualidade, que a frente se desenvolvera, mas
também ao nivel de um permanente movimento de aproximacao/afastamento
com um género que se tornard central ao longo da faixa temporal aqui em
estudo: a Revista. Fialho d’Almeida, num texto de 1896, da nota desta

duplicidade de reaccdo a Revista:

Revista do Ano chama-se uma figuracdo teatral dialogada, tomando por assunto 0s
sucessos publicos decorridos num certo lapso de tempo. Toma a forma critica, satirica, é
entdo um trabalho sério de sintese, partindo de premissas, e deixando inferir através de
massas pitorescas determinadas leis socioldgicas (...) ou simplesmente se satisfaz com
extrair das efemérides do ano uma siimula por exclusivo picaresca, pretexto de coplas,
vistas, guarda-roupa e movimentos de comparsaria mais ou menos estrondosos. No
primeiro caso, realiza o melhor das formas do panfleto, o panfleto falado, aquele em que
o escritor, bem em face da turba, lhe avergoa as carnes com seu latego (...) No segundo,
isto €, quando a revista tem prosapias de obra moralizante, serve de pretexto apenas a

«féerie» e musicas canalhas (...)” (Fialho d’ Almeida, 1925: 67).

O autor apresenta, ja nos alvores da Revista, uma visdo dividida do género,
visdo esta que foi persistindo ao longo do tempo: por um lado, a Revista podia
ser tida como “trabalho sério de sintese” ou género pertinente de critica social;
por outro lado, ou noutros momentos, era encarada como “stimula picaresca”
ou género inconsequente de divertimento facil e vazio.

O interesse pela Revista, tema complexo, parece estar muito dependente
das circunstancias sécio-politicas. Este género regista em certas épocas uma
maior criatividade e noutras pauta-se por maior convencionalismo®. E ainda
interessante verificar que estas aproximacdes e afastamentos se ddo, também,
ao nivel do sistema artistico mais vasto que ora vé na Revista um suporte para
experimentacgOes criativas (como aconteceu nos anos de 1920, ao nivel da

participacdo de artistas modernistas na criacdo plastica do espectaculo de

4% Ver Rebello, Luiz Francisco (1985) Historia do teatro de revista em Portugal, Lisboa, Dom
Quixote.

136



Revista®), ora entende a Revista com uma grande dose de afastamento, como o

revelado por Anténio Osério® em 1967:

Talvez um dos principais segredos da revista resida, nesta perspectiva, em se manter
sempre ao nivel da “comunicag¢ao plebeia”, porque além de “lisonjear a ‘inteligéncia’ do
espectador, a simpleza dos processos estéticos conforta-o. O que se detesta
primeiramente no modernismo, ou em todas as genuinas formas artisticas do nosso

tempo, é a densidade, a percepcdo dificil (Osério apud Rodrigues, 2007: 32).

A desadequacéo, enquanto sindénimo de crise no teatro, que mais importa
aqui investigar € aquela que tem consequéncias ao nivel do trabalho dos actores
e que influencia toda a natureza da experiéncia cénica. Esta desadequagédo
manifesta-se numa resisténcia a linguagens que tratem novas e mais pertinentes
tematicas, resisténcia a linguagens novas que privilegiem o ensemble e ndo a
vedeta e, ainda, resisténcia a linguagens que aprofundem a pesquisa e a
experimentacdo cénica para 0 que a Encenagdo, enquanto linguagem

especifica, tem que se autonomizar.

4.1.1. O PREDOMINIO DO DRAMA HISTORICO

Um dos factores de desadequagdo que se pdde detectar foi a longa
presenca do drama histérico enquanto género dominante da cena portuguesa.
Durante um largo periodo, o teatro portugués viu proliferar este género
marcante da década de 1840 dominada pelo regime cabralista. O “equivoco do
drama historico”, como refere Rebello (2010: 68), instalou-se nos anos de
1830, quando foi introduzido pela companhia francesa de Emile Doux, que
chegou em 1835 ao Teatro da Rua dos Condes, em Lisboa.

De acordo com Barata (1991: 286) o éxito deste género ficou a dever-se
a “crise de identidade nacional” que se fez sentir ao longo do século XIX
portugués. Neste contexto, o drama histérico, que surge como uma das vias do
Movimento Romantico, instala-se como género da preferéncia da classe dos
barbes, ou nova aristocracia burguesa. Esta nova ordem social procura

responder aquela crise de identidade nacional com um gosto pelo historicismo,

%0 Ver Santos, Vitor Pavdo dos (2000) A Revista modernista, Lisboa, Museu Nacional do
Teatro.
51 Os6rio, Antonio (1967) «Mitologia da Revista» in O Tempo e o Modo, Lisboa, p. 611.
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convocando o passado para legitimar o presente. Por outro lado, procura
legitimar-se socialmente com o gosto pelo moralismo cavalheiresco e procura
integrar-se no seu tempo através da valorizacdo das modas vindas de Franca.

A questdo da influéncia francesa ndo se coloca s6 em relacdo a
Portugal. Gonzalez Subias (2003) também coloca a questdo em relacdo ao
teatro espanhol e, mais concretamente, coloca-a em dois patamares antagdnicos
que terdo coexistido, ndo sem alguma tensdo: por um lado a escola francesa é
tida como o modelo de profissionalismo a seguir; por outro lado a mesma
escola francesa é rejeitada em nome da defesa de um modelo nacional, neste
caso o espanhol. Esta duplicidade de reaccdo face a influéncia dos modelos
com origem em Franca espelha a tensdo vivida durante o século XIX entre a
afirmacdo dos nacionalismos, consequéncia dos movimentos liberais e do
crescente individualismo que marca a sociedade europeia e que contem esta
componente de afirmagdo das culturas nacionais, € 0 seu contraponto que €
uma certa cultura cosmopolita que o desenvolvimento econdmico, tecnoldgico
e urbano, permite que cresca.

Em Portugal, neste quadro de forte preferéncia pelo drama historico, a
obra de Almeida Garrett, Frei Luis de Sousa, é apresentada por Barata (1991)
como uma excepcdo de qualidade teatral e literdria. Esta obra surge como
“projecto desfasado” por ser uma obra invulgarmente rica devido as sucessivas
camadas de leitura que possibilita e as singularidades que adquire de acordo
com os diversos enfoques que lhe forem aplicados: o enfoque centrado no
drama do eu; ou no conflito sebastianista de Telmo Pais; ou no conflito entre
paixdo e dever, apresentado por Madalena; etc. Ainda de acordo com Barata
(1991), esta riqueza de leituras ndo era a caracteristica mais comum a vasta
producdo de obras de drama histérico do teatro portugués do século XIX e
inicio do século XX.

Segundo Rebello (2010:72), a reaccdo ao Ultimato inglés veio estimular
ainda mais a florescéncia do drama histoérico concordando, portanto, com a
ideia de crise de identidade nacional como justificacdo para a perenidade deste
género em Portugal. Mas esta ndo sera, certamente, a Unica razdo para este

facto. Também é importante referir que este apelo da Historia correspondeu a
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uma marca do pensamento europeu do século dezanove que conduziu a
significativos desenvolvimentos da disciplina.

Neste ambito, ha a referir como um acontecimento significativo e
positivo: a publicacdo, em 1870, da Historia do teatro portugués®?, de Tedfilo
Braga. Esta obra em quatro volumes, publicada no Porto, foi um marco
importantissimo, ndo sé no aprofundamento do conhecimento do teatro, com
consequéncias ao nivel do sentido critico sobre 0 mesmo, mas também no

estabelecimento do repertorio do teatro portugués.

O repertorio de textos de teatro de autores portugueses do século XVI com que hoje
lidamos ¢ ainda o estabelecido por Teofilo Braga em 1870 (...) A longa lista
estabelecida pelo historiador, em cento e trinta anos a investigacdo apenas pode

acrescentar sete titulos. (Camdes, 2007: 7)

José Camdes (2007) confirma, assim, a importancia daquela obra, mesmo
passado mais de um século sobre a sua publicacdo. Também Duarte Ivo Cruz
(1991: 10) refere aquela publicagdo como parte de “uma assinalavel produgao
teorica” que contribuiu nas décadas de 1870 ¢ 1880 “para a reanalise estética e
historiografica do teatro portugués”.

Porém, o proprio Teofilo Braga é critico em relacdo a este excesso de
drama historico, sobretudo na escrita para teatro. No volume 4 desta obra,
dedicada ao teatro do seu seculo, transcreve fortes criticas de Alexandre
Herculano a moda do drama histérico e conclui: “compondo dramas historicos,
e ndo tendo critica nem intuicdo para reconstruir o passado, faziam um trabalho
estéril, e tornavam-se incapazes de comprehender as paixdes e de representar
um caracter” (Braga, 1870, vol. 4: 249).

Ana Isabel Vasconcelos (2003), no que se refere a primeira metade do
século XIX, integra o conhecimento da Histéria nas preocupacdes do cidaddo
que se pretendia instruido. Neste ponto de vista, os dramas historicos
constituiam um meio de, simultaneamente, lembrar aspectos do passado e
“transmitir determinados valores e modelos de civilidade” (Vasconcelos, 2003:
462). Relativamente ao final do século XIX e inicio do século XX, Elsa Santos
(2011: 307) insiste na relagdo entre o contexto social e politico e sublinha que o

13

drama histérico “ se associa funcionalmente ao processo de recuperagdo do

52 VVolume 1: Theatro nacional no século XVI. Volume 2: Século XVII — a comédia e as
tragicomédias. Volume 3: A baixa comédia no século XVIII. Volume 4: Theatro moderno.
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sentimento de comunidade contribuindo para a construgdo da identidade
nacional”. Esta autora regeita a “desqualificagdo” do drama historico e salienta

a sua resposta funcional a uma necessidade do tempo em que vigorou.

4.1.2. O MALOGRO DO DRAMA DE ACTUALIDADE

O movimento que visava suplantar a supremacia do drama histérico na
cena nacional procurou promover o que se chamou ‘“drama de actualidade”
com novas intencBGes e novas propostas cénicas. Mas, certamente por mais do
gue uma razdo, o teatro portugués teve dificuldade em seguir as propostas do
Realismo/Naturalismo mesmo que tenham existido algumas tentativas de
seguir os preceitos do teatro de tese, ndo conseguindo sendo resultados
igualmente convencionais. Significativamente, a andlise de Eugénia Vasques
sobre o0 arranque do conceito de Encenagédo no teatro em Portugal comega com
o titulo «Da impossibilidade do Naturalismo em Portugal e suas
consequéncias» (Vasques, 2010: 9).

Silva Vianna ao opinar sobre o estado de decadéncia do teatro em
Portugal refere-se ao movimento Realista na cena de Paris da década de 1870:

O romantismo, o lyrismo, era considerado piegas, pueril, inatil, absurdo; em lugar d’elle
surgio uma outra escola — a escola realista — que era bem accolhida, muito festejada e
aplaudida (...) A vida ¢ assim; diziam os apostolos da nova escola; ndo fantasiemos,
descrevamos, expunhamos o0s cancros e pustulas sociaes, sem ambages, sem rodeios,
para gaudio da turba ignara! E o publico applaudia, o publico ria a bom rir de tudo isso,
como applaudia e se ria dos licenciosos poemas, dos libidinosos cancans, das lubricas e

voluptuosas danseuses e chanteuses das operas buffas! (Vianna, 1880: 6).

Vianna contradiz-se: se, neste folheto de opinido, como vimos atras, estabelece,
a ideia de que o teatro é reflexo da sociedade (e tanto assim € que a sua
decadéncia é reflexo da decadéncia da sociedade), neste excerto faz equivaler o
movimento Realista aos espectaculos populares e ligeiros, a que atribui
inequivocamente uma conotagdo negativa, desprezando os pressupostos de
descricdo e de exposicao da vida na cena.

Para além das eventuais preferéncias do publico pelo drama histérico e
da mé& reacgdo da critica as novas experiéncias do drama de actualidade,

também se constata que os grandes nomes da “geragdo de 70”, a geragdo mais
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proxima dos valores dos movimentos realista/naturalista, Eca de Queirds ou
Antero de Quental, ndo revelaram um interesse muito activo na prética teatral
fazendo apenas algumas traducdes, adaptacbes e produzindo alguns textos
especulativos sobre temas teatrais.

Desta geracdo, temos as Conferéncias Democraticas do Casino
Lisbonense, de 1871, como um dos momentos em que Se procurou pensar a
Arte e a sociedade portuguesa. Pois, nestas conferéncias, o teatro aparece
referido de forma muito marginal por Augusto Soromenho na terceira
conferéncia, que tratou do tema da literatura nacional, e sobretudo da sua
decadéncia, onde Gil Vicente é um dos poucos nomes louvados como
verdadeiramente significativos. De resto, tal como conclui Carlos Reis em As
Conferéncias do Casino, todo o teatro cai na classificacdo de “perverso,
corrupto, falso e falto de probidade” (Reis, 1990: 133).

Mesmo a publicacdo de Estética naturalista de Julio Lourenco Pinto,
em 1884, que no capitulo «Naturalismo no teatro» (Pinto, 1884: 293-307)
procura seguir, quase literalmente, o ensaio Le naturalisme au théatre de Emile
Zola, ndo se repercutiu nas préaticas teatrais sendo de forma minima. Pinto
(1884) apresenta os principios da arte naturalista nas suas relagbes com a
ciéncia e a filosofia positivas e a lei do progresso. Antepde a observacdo a
imaginagdo, faz a indistin¢do entre “physiologia” e “psycologia” e defende a
importancia da descricdo no Romance. Assim, o Naturalismo no teatro deveria

comegar pelo cenario:

O scenario, a mise-en-scene, 0 vestuario, estdo para o theatro, como o descriptivo para o
romance: 0 scenario esclarece e completa uma situacdo, e, dispensando esse longo
trabalho de observacdo de que se ndo prescinde no romance para o desdobramento
I6gico da accgao, facilita a synthese, a convicgdo enérgica e expressiva. (...) Verdade no
scenario, nas decoragdes, nos accessorios ndo significa a pretensdo impossivel de
transplantar para o palco a natureza em toda a plenitude da realidade: a representacdo
material da natureza e da realidade no theatro devem ser taes, que a imaginagédo
despertada possa evocar a cousa representada como ela realmente existe, e esta viva
evocacdo ndo se consegue no theatro sem os effeitos do relevo, da perspectiva e da

optica (Pinto, 1884, p. 312-313).

Em toda a obra, Pinto (1884) defende o romance como 0 meio mais
indicado a concretizagdo dos pressupostos do Naturalismo. O “artificialismo”
teatral dificulta a concretizacdo do ideario naturalista. Ainda assim, defende a

ideia de tese como base para a possibilidade de um teatro moderno, naturalista.
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Define tese como “illagdes que natural e necessariamente resultam da
observagao da vida, da analyse dos factos e dos documentos humanos” (Pinto,
1884: 342). Refere ainda que “a necessidade de um bom actor é uma questdo
tao capital como a de um bom auctor (...) e a féormula naturalista triunfara no
theatro desde que apparegam as duas entidades” (Pinto, 1884: 334). Sabemos, a
posteriori, que isto ndo se verificou e que a formula naturalista ndo vingou.

O significado histérico deste malogro parece ultrapassar a dimensédo
meramente teatral. Rebello (2010) faz um levantamento dos textos dramaticos
que procuraram aproximar-se das férmulas realistas/naturalistas onde inclui as
obras deste periodo que procuram romper a clausula tacita de representacdo
social e procuram incluir personagens que, até entdo, ndo tém voz teatral. Sao
obras que procuravam retratar “ambientes marginais”, “personagens arrancadas
a escoria social” em contraste com uma sociedade dominada por “baixos
interesses materiais, assente na religido e num moralismo hipocrita” (Rebello,
2010:75). Por isso, Rebello afirma que o esforco de produzir “teatro de
actualidade” ficou hipotecado por uma incapacidade critica face ao sistema

social vigente:

Assim, o retrato da vida e da sociedade que se mostrava era coado por um véu idealista
e dulcificante, que esvaziava os conflitos ideolégicos ao reduzi-los a meras equacées

abstractas de interesses e sentimentos (Rebello, 2010: 69).

A dificuldade em lidar com os pressupostos do Realismo/Naturalismo
verifica-se ndo s6 ao nivel da producédo de originais portugueses como também
ao nivel da recepgdo dos criadores que representavam aquelas correntes
teatrais. Fialho d’Almeida (1925: 20) comenta que a peca de Strindberg, O pai,
foi proibida “sob pretextos de moral hipdcrita”. O que leva a pensar que as
condicdes de mentalidade que favoreciam esta estética ndo fossem, talvez, as
mais  propicias em Portugal. As tentativas de introduzir o
Realismo/Naturalismo no teatro portugués encalhavam, assim, nos habitos
estabelecidos e os gostos do publico ditavam a proliferacdo, até comegos do
novo século, do drama histérico e ultra-roméantico.

Vasques (2010: 14) refere ainda a “luta contra a caixa do ponto” que
pode ser entendida como uma tentativa de ir na direcgdo de “limpar” a cena de

habitos antigos com consequéncias a diversos niveis da criacdo cénica. Silva
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Vianna aponta algumas destas consequéncias sendo as mais evidentes ao nivel
do que revelam de irresponsabilidade do actor pelo seu trabalho mostrando,

assim, desrespeito pelo colectivo:

Quantas vezes observamos também que os didlogos sdo monoétonos por causa de
esperarem os actores as deixas do interlocutor. E porqué? Porque os papéis ndo sdo
sufficientemente decorados, e os actores dependem absolutamente do ponto. Muitos
decoram as palavras sem comprehenderem a sua significacdo, e d’ahi succede que, ndo
ouvindo o ponto, ou confundindo a palavra, dizem outra de sentido muito diverso

(Vianna, 1880: 26).

A caixa do ponto tem varios significados incompativeis com as propostas
realistas/naturalistas. Por um lado, é um volume plasticamente incompativel
com as exigéncias de figuragdo do real. Por outro lado, a sua presengca como
auxiliar do actor tem implicito o entendimento deste como mero veiculo do
texto. Logo, se 0s actores apenas veiculavam o texto, mais ou menos ajudados
pela figura do ponto, aquele aparelho tambeém significava a dificuldade em
entender a Encenacdo como ideia de criacdo cénica baseada na interpretacdo
dramatirgica de um texto e ndo como mera forma de transcricdo da forma
literaria em forma cénica.

A dependéncia absoluta do ponto, referida no excerto de Vianna
apresentado atras, ainda remete para outro aspecto que é o da percep¢cdo do
perfil profissional do actor. As experiéncias de renovacdo teatral, entre outros
objectivos programaticos, registam o proposito de criar um ensemble, em vez
de uma companhia de actores com as suas figuras principais e secundarias, e a
dependéncia dos actores em relacdo ao ponto nédo facilita nem se enquadra
neste objectivo.

Emblematica das sucessivas tentativas de aproximacdo a estética
naturalista € a resposta a influéncia que André Antoine trouxe quando se
apresentou em Lisboa em 1896 e em 1903 no teatro Rainha Dona Amélia
(actual S&o Luis). Em 1904 inaugura-se em Lisboa, no Teatro do Principe Real
(na Rua da Palma), o Teatro Livre e em 1905 o Teatro Moderno, situado no
Saldo dos Anjos, depois de uma dissidéncia no grupo da primeira tentativa.
Estes novos teatros revelaram novos autores, como Manuel Laranjeira, novos
actores como Luciano de Castro e novos encenadores como Araujo Pereira.

Este, dirigiu trés destas experiéncias: o Teatro Livre de 1904, o Teatro
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Moderno de 1905 e o Teatro Juvénia de 1923. Refira-se ainda, dentro destas
experiéncias inspiradas em Antoine, o Teatro Novo, experiéncia liderada em
1925 por Antonio Ferro, Frederico Mayer, Ricardo Jorge e Lino Ferreira,
naquele que foi “o primeiro a abolir, estruturalmente, a caixa de ponto”
(Vasques, 2010: 14) mas que tera feito apenas dois espectéculos.

Outro exemplo de figuras relacionadas com a implementacdo na cena
nacional destes modelos criativos, foi Manuela Porto. Diana Dionisio (2010)
traca-lhe o retrato e ressalta a vontade de uma mulher em estar num teatro que
queria diferente. Nascida em 1908, é filha de César Porto que fez parte do
grupo ligado a Araujo Pereira e as tentativas de introducdo do ideario moderno
pela via naturalista. Integrando o Teatro Juvénia ainda adolescente, Manuela
Porto terminou em 1931 o Conservatorio com distingdo. Notabilizou-se por
uma atitude teatral empenhada, tanto artistica como também politicamente, na
senda da ideologia da educacgdo popular. No final da década de 1940 criou um
grupo de teatro amador — Corpo Cénico do Grupo Dramatico Lisbonense -
associado a Fernando Lopes-Graca. A vida de Manuela Porto, que termina
prematuramente aos 42 anos de idade, foi um exemplo de tentativa de
renovacdo teatral na primeira metade do século XX que ndo encontrou
condicBes para vingar. Essas tentativas s6 comecam a dar passos mais
consistentes a partir da década de 1950. Mas pelas caracteristicas do tempo, a
oportunidade da implementagdo de um teatro de ‘“actualidade” j& ndo se
colocava de maneira idéntica.

Fala-se aqui em malogro do teatro de actualidade por tudo o que nédo
permitiu de escrita teatral engajada com a vida, pelos desafios de renovacgédo do
trabalho dos actores e, consequentemente, pelos modelos de voz que ficaram
por experimentar. Isto porque, além do tratamento tematico de relacdo proxima
com a actualidade social, temos também outro aspecto fundamental nesta nova
estética que sdo os temas da privacidade e o aprofundamento das caracteristicas
de individuacdo da personagem. O novo tratamento desta categoria,
personagem, exige novas formas de pratica cénica e, 0 que aqui € mais

pertinente, novas formas de interpretacdo do actor. No entanto, para que estes
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pressupostos fossem cumpridos, ndo bastava que fosse abordada uma tematica
do quotidiano como refere Barata:

Esparsamente referido a propésito das produgdes que mais se esforcavam por captar a
verdade, ser realista era essencialmente saber captar «a reproducdo verdadeira dos
costumes contemporaneos» como se afirmava num juizo critico sobre a obra do

«realista» Ernesto Biester (Barata, 1991: 297).

Mas, para além da inspiracdo no quotidiano e nas suas problematicas, é
imperativo que o tratamento da personagem tenha profundidade e
especificidade ou seja, tridimensionalidade e complexidade, € necessario que a
personagem tenha caracter unico, como a pessoa. Estes requisitos ndo sédo
atingidos pela maioria dos textos que procuram aproximar-se da estética
realista/naturalista porque, tal como refere Vieira-Pimentel a proposito de Os
Velhos, de D. Jodo da Camara, “os personagens nao sdo psicologicamente
aprofundados e a sua especificidade ¢é ténue” (Vieira-Pimentel apud Barata,
1991: 301).

Ainda outra das consequéncias deste malogro é apontada por Eugénia

Vasques:

Os de Orpheu, anos depois, congeminam (abortados) projectos de conferéncias e de um
Festival Futurista (1915) e Almada ainda realizou pouco aceites experiéncias cénicas de
«Ecletismo Modernista» (1917). Mas sem uma cena naturalista contar a qual se bater,
impossivel se tornava que a vanguarda modernista encontrasse terreno de afirmagéo

(...) (Vasques, 2010: 12).

Nas artes plasticas e na literatura a producdo criativa proxima do
Realismo/Naturalismo teve a sua afirmacdo e, portanto, o Modernismo
enquanto atitude de ruptura pode manifestar-se porque teve o seu contraponto.
No teatro tal ndo aconteceu. Consequentemente, também as experiéncias

teatrais de vanguarda perderam alguma relevancia.

4.2. A TENSAO ENTRE CONVENCIONALISMO E NATURALIDADE NA CENA

Outro aspecto de desadequacdo, ou tensdo, que € comum a inimeros
testemunhos desta época, coloca duas ideias em confronto que sdo os valores
da convencdo vigente, por um lado, e 0 apelo a uma nova naturalidade, por

outro. Estas ideias, centrais e definidoras dos resultados conseguidos na cena,
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marcam muitos dos discursos criados sobre o teatro, ndo s6 nacional, como
também europeu. Esta tensdo, que ja estd presente ao nivel dos modelos de
texto atras referidos, nomeadamente os textos de drama historico e os de drama
de actualidade, também tem manifestacdo muito relevante ao nivel do trabalho
dos actores.

Dentro deste topico, a tenséo entre convencédo e inovacao, sao de referir
as experiéncias que se quiseram préximas do universo simbolista porque, de
alguma maneira, fogem a argumentacao aqui seguida. Pode dizer-se que estas
experiéncias, no plano teatral, foram bem-sucedidas, produzindo resultados
significativos, principalmente ao nivel da criacdo de texto para a cena — veja-se
o0 teatro de Antonio Patricio e de Raul Branddo. As tentativas de aproximacao
ao movimento simbolista ocasionaram também a criacdo de novas companbhias,
ainda que de vida curta. Foi o caso do Teatro da Natureza, de 1911, liderado
por Adelina Abranches, Alexandre de Azevedo e Augusto Pina e o Teatro do
Grand-Guignol, também de 1911, liderado por Ernesto Portulez (Vasques,
2010:12).

O programa teatral simbolista, nas palavras de Duarte Ivo Cruz, alicerca-
se sobretudo no texto:

(...) Literario mais do que espectacular, ou, como dirda Régio «verbalmente
espectacular». (...) A expressdo cénica estd presente, mas surge envolvida por um
verbalismo exuberante e condicionada por um estatismo por vezes pesado. O simbolo

impde-se na palavrava e no tema (Cruz, 1991: 14-15).

Pode assim dizer-se que estas aproximacfes ao Simbolismo sdo exemplo de
um momento de simultanea inovacdo e continuidade: inovacdo porque vao ao
encontro de novas propostas e experiéncias europeias, sobretudo francéfonas, e
continuidade no sentido em que parecem encaixar com maior facilidade numa
tendéncia que, por um lado, privilegia o texto e, por outro, evita 0 excesso de
real, tendéncias estas que o teatro portugués ja revelava. O Simbolismo, ao
reagir precisamente ao impulso realista a que contrapde o valor do onirico, em
Portugal, apesar de ndo ter impulso realista a que opor-se, vem dar expressao a
faceta lirica tradicionalmente associada ao “génio” portugués.

Retomando a ideia-chave apresentada neste ponto que é a da tensao

entre os valores da convencdo e da naturalidade, constata-se que, de um modo
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geral, no que ao trabalho dos actores diz respeito, este reproduz convencoes
tanto de natureza intrinseca como de natureza extrinseca. Ou seja, por um lado
a abordagem que o actor faz da personagem € convencional na medida em que
é sobretudo tipificada e o processo de trabalho do actor é convencional por
oposi¢do a nova tendéncia experimental; por outro lado a organizacdo socio-
profissional dos actores também é convencional na medida em que encaixa o
actor em tipos estaticos. Constata-se ainda que 0s proprios actores resistem a
formas novas de trabalhar o que resulta na persisténcia de um sistema centrado

no actor-vedeta. Sao estes aspectos que se procuram de seguida abordar.

4.2.1. APERSISTENCIA DO ACTOR-VEDETA

Se se pode dizer que entre o final do século XIX e o inicio do século XX
a reaccao ao vedetismo dos actores é geral na Europa onde, ao predominio da
vedeta, € proposto o predominio do ensemble, em Portugal, talvez até aos anos
70 do século XX, continua a perceber-se a persisténcia de um sistema teatral
dominado pela dupla empresério teatral/actor-vedeta.

Da leitura dos testemunhos de entre finais do século XIX e a primeira
metade do século XX, resulta a percepcdo de uma contradi¢do: por um lado,
podem encontrar-se inUmeras criticas aos actores que, sistematicamente, lhes
apontam falta de profissionalismo, criticas essas que poderiam levar a pensar
que esses actores ndo seriam muito bem-sucedidos profissionalmente; por
outro lado, existem evidéncias de um sistema teatral dominante centrado na
dupla empreséario/actor-vedeta e evidéncias do seu sucesso junto do publico.
Esta duplicidade relativa ao teatro € apontada recorrentemente e apresenta
diversas facetas.

Fialho d’Almeida, numa entrevista de 1906, opina que a administracao
do Teatro Nacional deve ser retirada da médo dos actores e que se deve
“entregar a escolha das pecas a um comité de homens de letras, estranhos ao
teatro” (Fialho d’Almeida, 1925: 20) pois os actores revelam-se, segundo 0
autor, incapazes de elevar o nivel do teatro. Aborda ainda a despropor¢édo de

rendimentos entre autores € actores: “Embalde eu recordei a varios autores das
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pecas representadas durante o ano o direito que lhes assistia em reclamar
partilha desse bolo [dos lucros] ” (Fialho d’Almeida, 1925: 18). Uma questdo
que aqui se pode colocar, embora a margem do tema aqui tratado, é a de saber
se esta situacdo de desigualdade na distribuicdo dos lucros entre autores e
actores tera contribuido para o desinteresse dos autores pelo género dramatico.
Outra ainda, é a de saber se esta desproporcdo de rendimentos também se
verificaria entre os proprios actores®.

A falta de profissionalismo dos actores como uma das razdes da crise no
teatro é, de facto, um argumento encontrado em varios testemunhos, de
diversas épocas. Simdes Coelho é um exemplo destes testemunhos que expde
uma opinido pouco favoravel sobre o profissionalismo dos actores do seu
tempo:

O comediante portugués €, de seu natural, uma creatura cheia de talento imitativo.
Assimilador em extremo, como é prdprio da Raca, absorve, por ac¢do directa, 0s
conhecimentos indispensaveis a pratica da sua profissdo. Explica-se assim a facilidade
pasmosa em “viverem em scena” typos populares, precisamente aqueles com os quais
convive intimamente. Ndo procura, ndo indaga das causas dos conflitos sociaes seus
contemporaneos. Porqué? Pela razdo simples de que menospreza a cultura geral e tem
o0dio ao livro impresso. (...) Como ndo sdo cultos substituem a psicologia das
personagens scenicas pela habilidade profissional, toda ela feita de ficélles, de truques
ou, em bom plebeismo, de gajices, com o fim de engazupar os colegas (...) (Coelho,

1923: 8-9).
Também a actriz Mercedes Blasco, numa conferéncia® apresentada a
Associacdo de Classe dos Trabalhadores de Teatro, se refere as questdes da
falta de disciplina profissional dos actores, da sua vaidade, dos efeitos do seu

vedetismo e do incumprimento da fungéo dos ensaiadores que ndo corrigem 0s

actores:

E preciso que todos os artistas pecam mesmo, sem falsas vaidades, os conselhos dos
seus ensaiadores; que se deixem de rezar os papeis nos ensaios, guardando para a noite
da premiére surpresas, que resultam desagradaveis para o publico e de graves

53 No arquivo da sala Jorge de Faria, Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra, pode
consultar-se uma pasta (cota: JF 9.8.55) com contratos de actores de finais do século XIX e
primeiras décadas do século XX. Dois destes contratos datam de 25 de Maio de 1926 e s&o
relativos & época de Verdo de 1925-1926: abrangem o periodo de trabalho entre 2 de Junho e
31 de Agosto de 1926. Sao assinados pelo empresario Gil Ferreira do Theatro do Gymnasio e,
um, pela actriz Palmira Bastos e, o outro, pelo actor Tarquinio Vieira. Os contractos sdo
absolutamente iguais excepto no que se refere ao ordenado: a vedeta Palmira Bastos recebe
doze mil escudos e o actor Tarquinio Vieira recebe mil e duzentos escudos. O verdadeiro
alcance desta evidente diferenca de honorarios so seria possivel colocando estes documentos
num contexto mais vasto, o que neste momento nao é viavel.

5 Ver Anexo I.
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consequéncias para sua reputacdo, - 0 que ndo se daria se o seu trabalho pudesse ter sido

corrigido (Blasco, 1923: 26).

O actor, acima retratado por Simdes Coelho e Mercedes Blasco, trabalha
“secretamente” para 0 seu sucesso € nao para o sucesso do conjunto, nao “tem
cultura geral”, ndo estuda ou “tem 6dio ao livro impresso” e recorre a
“truques”. Fialho d’Almeida também acusa os actores de repetirem “truques”,
de apresentarem sempre as mesmas solugdes, 0 que para 0 autor revela
negligéncia artistica:

A falta de estudo e a falta de conselho tém tornado os nossos mais destros artistas em
actores de um papel sd, que eles véo reproduzindo invariavelmente em todas as pecas,
com uma pachorra e uma altivez bem dignas de outra sorte. Raro é que algum proceda
ao estudo interno dos papéis, Gnico que a meu ver deve interessar 0 comediante conscio
de sua arte; e 0 mesmo detalhe exterior, 0 contorno pitoresco da figura, que dantes ainda
apaixonava um ou outro, agora relegam-no desleixadamente quase todos, como se nao

valesse a pena gastar cera com tal publico (Fialho d’ Almeida, 1925: 209).

Um aspecto interessante deste excerto de Fialho d’Almeida ¢ a defesa
que faz de “estudo interno” dos papéis, numa alusdo a algo que o autor sabe
poder ser mais interessante mas que ainda ndo define bem o que é. Este aspecto
tem relacdo com o forte convencionalismo que domina a cena portuguesa. Em
vez do estudo interno dos papeis, o trabalho do actor é tipificado até ao
caricato. Um exemplo disto ¢ dado por Fialho d’Almeida (1925: 50), na critica
a peca Santa Umbelina, de Schwalbach, estreada a 14 de Marco de 1895 no
teatro D. Maria II: “por que hao-de as actrizes de D. Maria andar trocadas,
fazendo as netas de avos, e vice-versa, quando todas no seu lugar poderiam ser
bem recebidas”. Isto a propdsito daquilo que considera uma distribuigao
desadequada, referindo-se concretamente, naquela peca, a atribuicdo a actriz
Rosa Damasceno, entdo com 46 anos, de um papel de menina ingénua.

Estes sdo alguns testemunhos que apontam para a existéncia no sistema
teatral portugués, pelo menos entre a Ultima década do século XIX e as trés
primeiras décadas do século XX, de um desequilibrio causado pela excessiva
centralidade da vedeta. Este desequilibrio tinha consequéncias em termos
artisticos, provocando um empobrecimento das soluc@es criativas, e em termos

de uma relagdo pouco produtiva entre critica e pratica teatral.
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4.2.2. A DEFESA DA IDENTIFICAGAO E A PRATICA DA TIPIFICAGAO

Em relacédo & natureza do trabalho do actor, a tensdo entre formas antigas
e formas novas de orientar este trabalho é visivel nas leituras dos autores aqui
estudados. Recorde-se que estes autores sdo profissionais do teatro, todos,
ligados directamente ao trabalho de actor, seja enquanto actores eles mesmos,
seja enquanto ensaiadores ou professores. Portanto, o que dizem sobre o que €
ser actor e sobre o que deve ser, tem de ser entendido como significativo
relativamente aos padrfes vigentes na sua época.

Aquilo que neste ponto se tenta mostrar é que o discurso produzido sobre
o0 trabalho do actor pretende quebrar com o convencionalismo e promover a
naturalidade. No entanto, a defesa de que 0 novo actor deve abandonar praticas
de composicdo de personagem baseadas em conjuntos de tracos genéricos que
Ihe conferem reconhecimento enquanto modelo tipificado, é pouco sélida. Esta
defesa é pontuada, sem grande densidade, pela aproximagdo a composicao
“natural” baseada na identificacdo das singularidades da personagem e na
reconstrucdo da sua verdade psicoldgica e social. Como se procurara mostrar, é
ainda a préatica convencional, tipificada, que impera.

Esta tensdo também esta patente na distin¢do, artificial, entre comediante
e actor. Augusto de Mello, nos seus Apontamentos das licbes de arte
dramatica, de 1905, faz a diferenciacdo de actor e comediante partindo do

conceito de representacéo:

Representar — E a arte pela qual o actor identificando-se com as qualidades moraes e
physicas d’uma personagem tracadas na pega pelo auctor, consegue mostrar em scena a
individualidade e o estado da alma d’essa personagem nas suas sucessivas transi¢des. E
a arte de reproduzir em scena sentimentos individuaes. (...)

Actor — E todo aquelle que representa. Esta palavra deriva do verbo latino agére (fazer).
Né&o devemos, porém, confundir actor com comediante.

Comediante — E o que representa todo o género de papeis nos diversos géneros de
litteratura dramatica; o actor é o que representa um s6 género de papéis, Como por ex: 0

artista que faz s6 centros comicos, ou galas, etc. (Mello, 1905: 16).

Por sua vez, Augusto Lacerda escreveu, em 1912, um ensaio para se apresentar
a concurso para professor da 3* cadeira da Escola da Arte de Representar,
Filosofia Geral das Artes®. O seu ensaio versa sobre a psicologia do

comediante, e ndo do actor, e, em nota de pé de pagina, Lacerda justifica

55 Lugar ocupado por José Hipdlito Raposo; ver Dantas (1914) em Anexo |.
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dizendo que comediante € mais que actor, “comediante é o artista” enquanto
“actor ¢ o individuo que toma parte em qualquer facto” mas “pode também
classificar-se actor o artista que se consagra a um sO género teatral e
comediante o que cultiva todos os géneros” (Lacerda 1912: 5).

Tanto Mello (1905) como Lacerda (1912) parecem centrados em destacar
o termo comediante como forma de enaltecer os aspectos artisticos da profissao
que Ihe corresponde. No entanto, a permanente apologia da palavra comediante
parece corresponder a uma idealizacdo importada de Franca onde esta questdo
também ¢é recorrente. Por outro lado, também parece corresponder a algo que
se procura mas ndo ao que se tem.

Detecta-se, assim, nos autores do inicio do século XX, alguma
contradicdo na forma como se posicionam frente as novas concepcdes para
pensar a cena. Esta contradigcdo ndo se refere aqueles autores que se encontram
em divergéncia com as experiéncias de vanguarda. Nesses casos ha uma
escolha clara. Refere-se a autores manifestamente conhecedores da cena, como
José Antdénio Moniz e José Simbes Coelho que procuram ter um discurso de
superacao da tradicdo mas que ndo apresentam indicios, nos seus textos, de
terem sido capazes de a concretizar.

O que significam as suas criticas, e de outros autores, em primeiro lugar,

é que aquele modelo ainda vigorava porgue se ndo existisse ndo seria criticado:

A velha escola declamatéria do periodo ultra-romantico obedecia ainda ao preceito
unitario da escola classica: unidade no caracter, unidade na paixdo, unidade na
expressdo. (...) Assim como era imutavel o caricter, também para cada personagem
haveria s6 uma maneira de sentir e um chavdo modelo para a expressdo de cada

sentimento (Moniz e Coelho, 1912: 31).

Tudo indica que a critica de Moniz e Coelho ndo é muito consequente.
Criticam a normatividade, a obsessdo com a regra, mas ndo se conseguem
afastar dela, ndo conseguem propor uma alternativa.

José Antonio Moniz dirigiu a Biblioteca de Vulgarizacdo Artistica onde
foi publicado, em 1908, Observacdes ou o paradoxo sobre o comediante, de

Diderot. No preficio “Ao leitor”*® afirma:

As Observacdes de Diderot, tais como foram incluidas por Grimm na sua
Correspondéncia, primam pela clareza e simplicidade. A sua doutrina, longe do que se

% Trata-se da versdo epistolar da obra de Diderot, com traducédo de J.A. Moniz, reeditada pela
Guimaraes Editores em 2000.
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tem querido afirmar, nada encerra que seja contrario aos principios do naturalismo
seguidos hoje nas mais adiantadas escolas da arte de representar (Moniz apud
Diderot, 2000: 16).

Moniz procura aqui conciliar as ideias de Diderot e “os principios do
naturalismo”. Encontra-se num outro texto sobre o trabalho do actor no teatro
onde Moniz define, em conjunto com Simdes Coelho, arte de representar, o
que os autores retém como valido no texto de Diderot que seria da ordem do

processo de trabalho e ndo da ordem da estética da criacdo cénica:

Sob a designacdo genérica de Arte de representar, é uso agrupar todo o conjunto de
regras e preceitos em que o actor devera firmar-se para se habilitar a reproduzir no
teatro individualidades diversas, sem deixar transparecer 0s processos convencionaes de

que se valeu para realisar esse fim (Moniz e Coelho, 1910: 13).

O que se sublinha nesta definicdo é a ideia de processo no sentido de regra e a
sua invisibilidade, além da ideia de capacidade de transformacéo do actor.

No entanto, ainda noutro texto, os mesmos Moniz e Coelho, revelam nédo
estar muito certos dos limites dessa possibilidade de transformacéo do actor.
Dé&o o exemplo de André Antoine:

Vejam Antoine representar um certo nimero de papéis, e atentando bem, notardo que o
médico da Nouvelle idole é o mesmo advogado da Fille Elisa, 0 mesmo juiz de
L’enquéte. Isto ndo obsta a que as faculdades d’este artista facam d’ele um habil
ensaiador, e que tenha apresentado uma variada galeria de tipos perfeitos, apesar de
confinados n’uma restrita especialidade, os burgueses da sociedade actual, em que

Antoine consegue ser d’uma naturalidade digna de todo o elogio (Moniz e Coelho,
1912: 135).

Esta nocdo de limite das capacidades de transformacgdo do actor residiria,
sobretudo, no entendimento de que o teatro e o trabalho do actor séo da ordem

da convencéo:

A arte, em geral, ¢ a ficcdo da verdade, mas ndo a verdade. (...) No teatro sdo inimeras
as provas de que tudo ali é convencgio. (...) A identificagdo ndo € outra cousa senio o
fingimento perfeito e completo da personagem apresentada, a partir do intimo d’alma

até a exterioridade (Moniz e Coelho, 1912: 97).

Encontramos nesta época inimeros textos que revelam uma tentativa de
reflectir sobre a natureza do trabalho do actor. E o que faz Augusto de Mello
num texto de 1905 em que aborda o processo do actor de composi¢do por
identificacdo. Afirma que este processo pode praticar-se de dois modos que séo

“possuindo-se”, ou “calculando efeitos”:

Identificacdo possuindo-se — Consegue-se conhecendo bem a espécie e intensidade das
qualidades (...) trazendo depois para a nossa alma esse sentimento (...) Identificacdo
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por calculo d’effeitos — Consegue-se avaliando e perscrutando bem a individualidade, a
que o actor tem de dar vida, jA modificada pelos constantes, e tendo em vista o
dominante e seus effeitos, que regem a personagem em todos 0s lances: imitando todos
os movimentos e impulsos da alma da personagem, mas com a sua alma, d’elle actor,
perfeitamente serena e a frio; o que lhe permittira apresentar depois essas manifestacdes
calmas ou vibrantes, por meio das meio das nossas qualidades physicas e intellectuaes e
até moraes, conseguindo assim que o espectador julgue que vé, que presenceia um
determinado lance, esta ou aquella personagem viva e real, quando o que o artista lhe

esta apresentando néo €é a verdade, mas sim a ficgdo da verdade (Mello, 1905: 22).

Parece ser evidente que este conceito de identificacdo tem pouco a ver com o
conceito desenvolvido pela escola naturalista russa que se centra na
identificagdo do actor com a personagem.

Este sistema, associado a Constantin Stanislavski, ja seria conhecido em
Portugal no inicio do século ainda que de forma vaga. E o que parece querer
dizer a seguinte referéncia num texto de Jose Antonio Moniz e José Simdes
Coelho:

Um método psicoldgico de origem recente, a que chamam sistema naturalista, coloca a
sede dos sentimentos no coracdo e a sede dos pensamentos no cérebro. Estes dois
6rgdos da alma estdo em harmonia ou em oposi¢do: o coracdo deseja, ambiciona; mas a

raz&o (cérebro) refreia o desejo ou favorece-o (Moniz e Coelho, 1912: 16).

Os autores retém a ideia, vaga, de que a complexidade da psique humana tem
de ter equivalente no trabalho de construcdo da personagem. No entanto, ndo
d&o sinais de terem encontrado um meio de 0 conseguir.

Num texto de 1910 sobre a Arte de representar, 0S mesmos autores,
esbocam principios para o trabalho do actor que apresentam caracteristicas de

identificacdo do actor com a personagem:

O actor comeca por preparar um modelo ideal que inventa ou vae directamente copiar
da natureza, tal qual como o pintor ou o estatuario; mas o seu trabalho mais importante
consiste em adaptar a si proprio as qualidades morais e fisicas do modelo, a fim de
mostrar o estado de alma d’essa personalidade, como se fossem verdadeiras e reais

todas as suas fases de pensamento e de sentimento (Moniz e Coelho, 1910: 13).

Nota-se que esta proximidade a formulacdo que tem similaridades as do actor
naturalista é apenas iluséria. Ao nivel das indicacfes concretas que poderdo ser
seguidas pelos actores no seu processo criativo, 0s autores ndo saem da
tipificagdo e da criagdo por modelo. Perante a constatagdo de que “ndo existem

dois seres humanos iguais” e para viabilizar o trabalho do actor € necessario:

constituir grupos caracterizados por certas feicGes aproximadas, tanto na aparéncia dos
corpos, como na maneira de pensar e de proceder: parte fisica e parte moral. Estes
grupos foram classificados segundo as suas qualidades, e deu-se-lhes o0 nome

convencional de temperamentos (Moniz e Coelho, 1910: 14).
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O que aqui se apresenta € um sistema tradicional de trabalho mas em que
Moniz e Coelho ja fazem ecoar alguns ‘“chavdes” da criacdo do actor

naturalista, como aquele da criagdo de personagens de “dentro para fora”:

O actor, a quem ndo ¢ presente o individuo fisico, apenas podera ajuizar d’ele pelo seu
modo de proceder, pelos pensamentos e pelas ac¢des, que sdo a revelacdo nitida do

caracter moral: vé-lo-4, pois, de dentro para fora (Moniz e Coelho, 1910: 18).

Parece dificil afirmar que este trabalho de tipificagdo seria sinénimo de
alguma espécie de “atraso” do sistema teatral portugués, até porque ndo se
pretende aqui fazer valoracbes de semelhante natureza. De notar, a este
propdsito, que se assiste da parte de Moniz e Coelho, e noutros, a um
permanente esfor¢o de rigor, actualizacdo e uma atitude “positivista”. Os
autores defendem as suas propostas com 0O recurso a autores europeus Seus
contemporaneos. E o caso de Hartenberg, que em Physionomie et caractére, de
1908, citado entre outros autores, diz que se distinguem na Europa “quatro
grandes familias humanas ou tipos de temperamentos: os Sanguineos, 0S
Linfaticos, os Biliosos, os Nervosos (concentrados ou exagerados)” (Moniz e
Coelho, 1910: 21).

Dentro desta ldgica, os autores fazem uma extensa caracterizacdo de cada
um destes caracteres, sempre dividida esta caracterizagdo em “aspecto fisico” e
“caracter” na sua forma simples ou composita. Depois dedicam-se aos factores
gue podem modificar os caracteres. Estes modificadores, ou influéncias que
podem transformar o individuo, sdo divididos em modificantes internos
(hereditariedade, sexo, saude e doenca, accdo reciproca dos sentimentos,
energia intelectual) (Moniz e Coelho, 1910: 45) e modificantes externos, fisicos
(alimentos e bebidas, clima e estacdes, mudancas de tempo) e modificantes
morais (pelo exemplo, educacdo, profissdo, ambiente social) (Moniz e Coelho,
1910: 46).

Os autores ndo se referem a forma como os actores devem usar estas
informagdes ou principios, centram-se apenas em estabelecer a tipificagdo das
personagens sobretudo numa defini¢do das caracteristicas psicolégicas. Refira-
se, a titulo de exemplo, os sanguineos: entre outras caracteristicas sdo definidos
como “sempre prontos para o trabalho e para o esforgo, sdo essencialmente

activos” (Moniz e Coelho, 1910: 23). O processo de como o actor chega a estas
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caracteristicas, tdo gerais, parece ndo ser uma questdo que se coloque aqui. O
método de trabalho a que os autores chamam de “identifica¢do”, aquele que
recomendam para o actor trabalhar a emocao, com vista a gerar a “comog¢ao”, €

a auto-sugestéo:

A auto-sugestdo e a sugestao alheia sdo as bases em que assentam todos os fenémenos
da identificacdo do individuo com a ideia, ndo s6 no teatro, mas em qualquer

manifestagdo de Arte, quanto a idealizagio do modelo (Moniz e Coelho, 1912:

19).

E como se os autores procurassem evoluir no discurso sobre o trabalho
criativo do actor mas conservassem ainda caracteristicas do anterior discurso

tipificador e normativo. Apesar de afirmarem:

A arte e a sciencia, no estado de adeantamento a que chegaram, ndo podem admitir a
unidade no sentimento, nem consequentemente a uniformidade na expressdo. Caiu
redondamente a teoria dos velhos professores que chegaram a querer fixar o nimero de

comogdes existentes. Irrisorio absurdo! (Moniz e Coelho, 1912: 30).

No entanto, na esséncia, aquela evolugdo ndo se da pois apresentam (Moniz e
Coelho, 1912: 47), em esquema, uma “Classificagdo natural das comogoes”
divididas em “comogdes exaltativas” e “comogdes depressivas” que ndo € mais
do que um quadro tipificador das emocdes, limitadas por dois extremos - a dor
e 0 prazer, o amor e o ddio - ainda que tentando sempre respeitar a natureza
complexa das emocgdes. Ou seja, apenas conseguem superar uma tipificacéo
demasiado fechada. Na verdade, estdo a dar continuidade ao exemplo de
Augusto de Mello (1905: 27) que estabelece um vocabulario gestual e de
atitudes para os diversos sentimentos que um actor deve expressar: abatimento,
ansiedade, desgosto, desanimo, desespero, alegria, bom humor, amor, afeicao,
ternura, devocao, reflexdo, meditacdo, mau humor, despeito, amuo, decisao,
escarnio, ar provocador, arte de descobrir de um lado o dente canino, desdém,
desprezo, culpabilidade, repugnéancia, orgulho, impossibilidade, paciéncia,
afirmacdo e negacdo, surpresa, espanto, pavor, susto, medo, terror, horror,
vergonha, timidez, modéstia, rubor. Esta longa enunciacdo serve para mostrar
que o autor ao pretender ser exaustivo ndo consegue deixar de ser redutor
porque se o actor trabalha com o Humano entdo, nesta listagem laboriosa,

muita coisa ficou de fora...
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Simdes Coelho ainda volta ao tema em 1923 ao referir-se ao modelo
naturalista de interpretacdo que, no seu testemunho, ainda ndo é aplicado pelos
actores daquele momento. Pelos seus préprios sublinhados, concluimos que
Simodes Coelho valoriza o processo de constru¢ao de personagens de “dentro
para fora” que conduz o “comediante” a “viver” a personagem em vez de a
“fantasiar” de forma “pobre” e “inculta”. No entanto, ¢ de notar que, ainda que
faca a defesa da composicdo naturalista, 0 exemplo que d& é o de um actor

numa peca que ndo é um exemplo desta estética mas da estética romantica:

O erro inicial dos nossos comediantes advém de eles estudarem as suas personagens de
fora para dentro, em vez de o fazerem de dentro para fora. (...) De fora para dentro
consiste em 0s comediantes verem o typo, objectiva-lo, vestindo-lhe depois a roupagem
quase sempre pobre de uma imaginagéo inculta. De dentro para fora consiste em os
comediantes se meterem na pele da figura alheia e do mais recdndito da sua alma, da
sua indole, do seu temperamento, da sua educacdo, conduzi-la de maneira que a sua
individualidade desaparega para, através do seu espirito critico, viverem a personagem
do autor. No primeiro caso, o comediante apresenta mais uma modalidade da sua
fantasia pessoal; no segundo caso, [apresenta] a sua transfiguracdo, tal como a viu

Victor Hugo em Frederik Lemaitre encarnando “Ruy Blas” (Coelho, 1923:15).

Apesar de Coelho fazer a defesa de um processo de trabalho, essa defesa
parece ser apenas intelectual porque ao escolher um drama tragico romantico
parece trazer qualquer coisa de incompativel que enfraquece o argumento.
Apontando outro aspecto desta questdo, a tensdo entre convencionalismo
e naturalismo no trabalho do actor, Jalio Dantas, num pequeno texto sobre a
fisiognomia, faz uma proposta relacionada com o processo criativo do actor
que parece manifestamente inspirada num espirito racional de homem de

ciéncias, que analisa, que sintetiza:

O ensino da dynamica da phisionomia desdobra-se para o actor: é preciso, primeiro,
indicar-lhe a forma porque as emogdes se expressam na mascara humana; depois,
dirigindo e disciplinando o seu instinto imitativo natural, ensinal-o a expressal-as elle
proprio. (...) Como proceder, n’esse estudo? Naturalmente, primeiro por analyse,
isolando a accdo de cada musculo, fixando as perturbacGes plésticas transitdrias que
resultam da sua contraccdo, e vendo a que emocdes essas perturbagdes instaveis
correspondem; depois, por synthese, integrando as ac¢fes musculares primitivamente
individualisadas, agrupando-as nas suas associa¢des naturaes, e reconstituindo a mimica

afferente a cada emocéo e a cada sentimento (Dantas, 1920: 24-25).

Neste mesmo texto, Dantas, faz a apologia da ac¢do como a base do trabalho

do actor por oposi¢éo a centralidade do texto:

O gesto é auténomo como expressdo dramatica; a palavra, ndo. O theatro nunca vivera
sO da palavra; mas pode viver, e tem vivido, exclusivamente do gesto. A mimica &,
dentro do drama, uma entidade auténoma e completa. Foi a orchéstrica que gerou o
teatro. (...) O valor do drama esta mais no que n’elle se faz, do que no que n’elle se diz;
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mais na acgdo, do que na palavra; mais no elemento histriénico, do que no elemento
verbal. E frequente ver a exhuberancia poética estrangular a energia da acgdo. (...) O
melhor drama moderno serd aquelle que, no maximo de movimento, empregar o

minimo de palavras (Dantas, 1920: 8-9).

O gesto, 0 movimento, a méascara, a energia, mesmo 0 uso do argumento da
“orquestrica” como origem do teatro (em referéncia ao espaco da ac¢do do coro
grego), sdo argumentos que nos podem fazer pensar que o autor esta a
aproximar-se de argumentarios da modernidade teatral, quase a fazer lembrar
Gordon Craig. No entanto, andlise e sintese ainda se destinam a fixar, fazer
corresponder, agrupar em associacoes, as emogdes e as expressdes. Estamos
ainda préximos do principio de tipificagdo, principio incompativel com a
identificacdo e também com aqueles argumentérios modernistas.

Augusto Garraio fornece outro exemplo de texto que enquadra a préatica
teatral e o trabalho do actor numa base convencional. Figura de relevancia do
meio teatral de Lisboa e Porto, actor, ensaiador, director, empresario, tradutor,
Garraio publicou em 1911°" um extenso manual®®, logo no titulo dirigido ao
amador-dramatico, onde exaustivamente guia o leitor pela préatica teatral. A
obra pretende ser exemplar. Neste sentido, o seu contetdo deve plasmar aquilo
que era tido pelo melhor da pratica profissional. Analisando o seu conteldo,
parece significativo que em menos de vinte paginas seja descrito o processo,
desde a escolha da peca até a primeira representacdo, e que mais de cem
paginas se ocupem da tipificacdo de actores e personagens: o gala dramatico, o
gald comico, o gald timido, o centro dramético, o centro comico, o0 cinico, o
velhaco, o baixo comico, o mordomo, o criado confidente, o criado lorpa, a
ingénua, a dama gald, a dama central, a caracteristica e a soubrette. Ou seja, a
grande parte deste manual é dedicada a passagem de convencdes fixadas.

Outro aspecto que se ressalta da leitura desta publicacdo € que as
caracteristicas de cada um destes tipos denotam que as “individualidades”, as
apresentadas por Garraio (1911: 97-203) e as encontradas noutros exemplos,
misturam os planos do actor e da personagem. A tipificacdo aplica-se
simultaneamente a personagem e ao actor. Isto é, ao actor é atribuido um

determinado tipo/personagem que acaba por redundar numa atribuicdo de

57 Reedi¢do “muito aumentada” de uma publicacéo de 1892.
%8 Ver Anexo I.
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estatuto. Esta atribuicdo era feita de acordo com um processo que ainda néo é
claro mas que teria a ver com caracteristicas pessoais, fisicas e expressivas, e
também sociais. Serd que a hierarquia da cena reflectia a hierarquia social dos
bastidores? Rubio Jimenez (2003: 1825) refere, relativamente ao actor
espanhol do século XIX, um “processo de domesticagdo dos actores.” Para
conseguir o respeito da sociedade o actor deve comportar-se de acordo com 0s
bons costumes dessa sociedade e é marcado pelas expectativas dessa mesma
sociedade.

E a estes aspectos do trabalho do actor que atras me referi como
reproduzindo convencBes de natureza intrinseca e extrinseca. Outra das
dimens@es da pratica teatral importante para o entendimento, quer do objecto
de estudo, quer da natureza das praticas de elocucdo do actor de teatro, € aquilo
que pode ser designado pela problematica da encenacdo de que se abordam
aspectos no ponto seguinte.

4.2.3. O DILEMA ENTRE ENSAIADOR E ENCENADOR

Tal como se conclui da leitura de Eugénia Vasques (2010), um sistema
cenico centrado no actor-vedeta hipotecava o avanco da Encenagdo enquanto

cerne do sistema teatral do inicio do século XX:

Serd somente na segunda metade do século XX, a nivel global, que se vivera a
afirmacdo e desenvolvimento da arte da encenacdo e a plena autonomizacdo do
encenador como criador a parte inteira, como intérprete soberano do «texto»

representado (Vasques, 2010:10).
Sobre este tema, Jodo Lourenco®® da conta da generalizagdo tardia, em
Portugal, da figura do encenador. Refere que nos anos de 1950:

O trabalho de direccdo no teatro era dividido por duas pessoas: pelo marcador, que
marcava a peca no palco (ou transmitia a marcacgdo vinda de fora, principalmente de
Franca), e pelo ensaiador, a quem competia ensaiar 0S actores — essa era a parte mais
nobre e artistica do trabalho. Os ensaiadores eram muitas vezes actores e actrizes que,

para além de representarem, eram directores de companhia (Lourencgo, 2003: 257).

Assistia-se entdo a persisténcia do ensaiador e ao atraso do encenador no

sistema teatral portugués. Mas, mesmo o primeiro tinha dificuldades no

5 Fundador, director e encenador do Teatro Aberto, em Lisboa, companhia integrada no
movimento de teatro “independente” portugués dos anos de 1970.

158



desempenhar do seu papel. E o que se conclui da leitura de uma entrevista de
Fialho d’Almeida, de 1906, onde se pronuncia sobre os actores do Teatro
Nacional de D. Maria daquela altura. Na sua opinido, um dos grandes

problemas do teatro é a falta de autoridade dos ensaiadores:

E impossivel encontrar ensaiador a quem os actores obedecam e escutem como a um
mestre; e sem ensaiador que tenha da peca uma visdo nitida e critica de conjunto,
impossivel fazer da obra dramatica um todo artistico integro e impecavel. Em geral os
actores com preponderancia no teatro escolnem o papel em que mais brilhem, com
prejuizo das outras criac@es, e sem 0 menor escripulo em prejudicarem as pecas que séo
chamados a ilustrar. Sem a menor generosidade profissional, porque nem se arreceiam

do ensaiador, nem da imprensa (...) (Fialho d’Almeida, 1925: 11).
Além de reencontrarmos os temas ja atras referidos relativos ao prejuizo
artistico causado pelo vedetismo dos actores, o que é de focar agora é o
entendimento da funcdo do ensaiador. Neste excerto de Fialho d’Almeida o
ensaiador confere ao espetaculo teatral a ideia de obra “nitida e critica”,
coerente e integra. J& Augusto Garraio® da uma definicdo da funcdo de

ensaiador centrada noutros aspectos:

E, portanto, a mise-en-scene, a acgdo, 0 movimento, a vida, emfim, com que os artistas
ou amadores-dramaticos, tém de animar a peca escripta, dando realidade ao pensamento
do auctor. E, nos theatros publicos, o ensaiador (ou director de scena) o encarregado da
mise-en-scene da peca, e so elle superintende no scenario, mobilia, aderegos, guarda-
roupa, etc., para que se cumpram com o maximo rigor as exigéncias do bom gosto e do
bom senso, emquanto & verdade histdrica da peca, & sua cor local e & sua época
(Garraio, 1911: 5).

Aqui ensaiador é apresentado como um mediador na medida que é aquele que
se encarrega de pbr a peca em cena, ou seja, traduz a peca do plano escrito para
0 plano cénico, opera a mudanca de medium. Luiz da Costa Pereira define
mise-en-scene num sentido ainda mais estreito remetendo para a marcagéo da

cena:

A mise-en-scene tem muito que saber, nem aqui ha lugar para ela sendo de passagem. O
artista que marca tem dois fitos principaes em vista: formar grupos para o publico, e dar
movimento e vida a scena. Ndo é pouco. A marcacgdo exige conhecimentos especiaes,
por exemplo a arte dos grupos, e ainda um pouco de éptica, pois que o ponto de vista
transtorna 0s grupos, e o publico inteiro tem o mesmo direito a gozar o quadro

(Pereira, 1890: 177).

60 \/er Anexo I.
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Nos anos de 1950, Carlos Santos, nas suas licbes da arte de
representar®!, define ensaiador enquanto autoridade do teatro, e ndo s6 da cena,

enquanto director de actores e dramaturgista:

Do ensaiador, autoridade suprema adentro dum teatro, depende em grande parte, 0 éxito
das pecas que lhe sdo confiadas para pdr em cena. E preciso que ele estude a obra que
lhe é entregue numa analise minuciosa. (...) O ensaiador tem, além disso, a necessidade

absoluta de ser um mestre de actores e um critico consumado (Santos, 1951: 93).

Mais a frente, nas mesmas licGes, aponta para uma concepcao de encenagéo e

de encenador mais em termos de marcagéao de cena:

(...) Pode dizer-se que a encenacdo teatral principiou a definir-se com a cooperacao
destes autores [Pratinas, Téspis, Frinico] e que comegou a tomar novas proporgdes com
o auxilio de Esquilo, Séfocles e outros poetas. Os antigos empregavam apenas trés tipos
de decoracOes para os trés géneros de pecas: comicas, tragicas e satiricas. A disposicao

de qualquer destas cenas era subordinada a leves modificagdes (Santos, 1951: 100).

Encenacédo aparece, assim, entendida apenas como modo de colocar em cena,
modo de fazer a disposicdo dos elementos cénicos, sem a dimensédo conceptual,
artistica e criativa, que vem ganhando desde o final do século XIX. Ou seja, até
aos anos de 1950, pelo menos, ndo foi possivel ao teatro portugués superar o
entendimento de mise-en-scene apenas como mise-en-place.

Ora a marcacdo de cena pode ser incluida dentro dos parametros que
denotam o convencionalismo das linguagens cénicas aqui tratado. Sobre a
marcacio de cena, Alvarez Barrientos (2003: 1506) cita o tratado de Antonio
Rezano, de 1768, em que este estrutura as marcagdes de cena em “disposigdo
piramidal”, obedecendo a hierarquia social monérquica. As fontes portuguesas,
aqui tratadas, sobretudo iconograficas, apresentam uma marcacdo de cena
semelhante. E uma disposi¢do em cena feita em fun¢do da maior ou menor
visibilidade: o palco é dividido em funcdo do eixo Optico, linha que da frente
ao fundo do palco o divide ao meio, encontrando-se o ponto de convergéncia e,
em funcdo deste ponto, encontra-se 0 centro dptico da cena. Este é o ponto de
maior visibilidade na cena e € ocupado pela personagem/actor mais

importante®. O resultado €, igualmente, o de uma hierarquizagéo e estaticismo.

61 Ver Anexo |.

62 Alguns exemplos de fotografias de cena onde se pode ver esta disposicéo triangular podem
ser encontrados no Anexo Il deste trabalho. Podem ainda encontrar-se imagens em
http://opsis.fl.ul.pt , sitio on line do Centro de Estudos de Teatro, em Opsis — Base Iconografica
de Teatro em Portugal, no contentor Representacgéo.
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4.3. DIMENSOES DO ENSINO DOS ACTORES

Grupo de alunos do Conservatdrio Nacional de Teatro com o professor Carlos Santos em 1928.

Imagem do espélio de Carlos de Sousa, do CCS.

As publicagdes que constituem o objecto deste estudo ttm uma forte
dimensdo didactica e os seus autores tém, na sua grande maioria, uma relacdo
estreita com a formacéo de actores a um nivel profissional. Este €, entdo, outro
aspecto de relevancia para perceber as circunstancias em que operavam estas
publicacdes.

Ora, na transicdo do século XIX para o século XX outro “refrdo”
permanentemente encontrado € relativo a necessidade de reforma do ensino dos
actores. Também a este nivel se encontram ecos daquela tensdo acima referida

entre as antigas convencgoes, e a percepcdo da sua desactualizacdo, e novas
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formas de trabalhar e criar na cena, formas novas marcadas pelo apelo a uma
maior naturalidade. Este permanente questionar da adequagéo da formacao dos
actores inscreve-se, por um lado, no movimento global de transformacao de
toda a nocdo de ensino empreendida desde o inicio do século XIX, sendo um
dos dados daquela transformacdo a institucionalizagdo do ensino e o0 seu
universalismo, 0 que no pais empobrecido e em permanente crise que Portugal
foi no século XIX e XX era dificilmente concretizavel. Por outro lado, esta
preocupacao relativa aos modos de ensino e formacéo do actor, que nao é sé
portuguesa, teve certamente a ver com a grande transformagado dos modos de

representacdo que o teatro sofreu por toda a Europa.

4.3.1. AEDUCAGCAO FORMAL DOS ACTORES DE TEATRO

Em Portugal, tal como é referido por Eugénia Vasques (2012: 46) no seu
“contributo para a historia do Conservatdrio de Lisboa” desde a fundacdo até
ao ano de 1901, o ensino formal das artes cénicas teve como precedente o
decreto de 15 de Novembro de 1836 que estabelece o Conservatério Geral de
Arte Dramatica, em Lisboa. Daqui as bases para o ensino especifico do teatro,
lancadas por Almeida Garrett, com a criagdo da escola de teatro que, mais
tarde, funcionaria em estreita colaboracdo com o Teatro Nacional, que ele
também criou. No entanto, a Memdria ao Conservatorio Real de Lisboa, sé foi
lida em 6 de Maio de 1843.

No Conservatdrio de Lisboa, foram professores franceses 0s responsaveis
pelo arranque dos primeiros ensinamentos. E o que diz Luiz da Costa Pereira
(1890: 29): “em 1837 vem Emilio Doux, Paul, etc. D’aqui os germens de uma
escola. Ao tempo, Garrett encetava as tentativas da verdadeira restauragdo do
teatro. Decretado em 1836, instala-se finalmente o conservatério em 1840”.
Vasques (2012: 26) estabelece a “abertura das aulas da Escola de Teatro em
1839”. Depois dos anos iniciais, o corpo docente foi sendo recrutado entre 0s
profissionais mais significativos do meio teatral nacional. Para o periodo
balizado pelo arranque, na década de 1830, e a reorganizacdo de 1901, Vasques

(2012) fornece dados extensos relativos aos contextos, socioldgico e teatral, e
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relativos ao ensino, com referéncias aos planos curriculares, direccéo,
docéncia, alunos e, sobretudo, as sucessivas reformas empreendidas. O quadro
geral que resulta desta leitura € o de mais de meio século irregular em termos
de funcionamento, com largos periodos em que a escola ndo funciona de todo,
e erratico em termos de concretizacdo do projecto que esteve na sua origem.

Com o advento da Republica, foram feitas novas reformas que
pretendem colocar o Conservatdrio ao nivel das escolas dos restantes paises de
Europa. O Decreto de 22 de Maio de 1911 instituiu a Escola da Arte de
Representar e sdo publicados os programas®® das oito cadeiras, que com
“ginastica teatral e esgrima” compdem o curso. Ana Vasconcelos e Gloria
Bastos (2004: 71) abordam a formacdo de actores durante este periodo e
analisam o decreto da reforma da “Escola da Arte de Representar” que procura
responder as conclusdes da Associacdo de Classe dos Artistas Dramaticos no
Grande Congresso Nacional de Lisboa. As autoras descrevem o plano de
estudos em trés partes ““ Filosofia da Arte, Técnica da Arte e Realizacdo Cénica
da Arte”. A necessidade de reforma da formacgdo de actores assenta “no
principio de que os artistas dramaticos sdo educadores do povo”.

No ano de 1914 ¢ publicado o Relatério do Director da Escola da Arte
de Representar®. O director era Jilio Dantas que em 1909 substitui D. Jodo da
Camara na direccdo daquela escola. Este relatdrio é relativo ao ano lectivo de
1912-13 e contém referéncia ao corpo docente, ao pessoal da escola e as
diversas actividades realizadas naquele ano lectivo. Segundo este documento,
também referido por Vasconcelos e Bastos (2004: 72), o elenco disciplinar e
respectivo corpo docente era o seguinte:

e 12 Cadeira: Lingua e Literatura Portuguesa, professor Alberto Ferreira

Vidal

e 22 (Cadeira: Arte de Dizer, professor José Antonio Moniz

e 32 Cadeira: Filosofia Geral das Artes, professor José Hipdélito Raposo
(admitido no concurso decorrido entre 28 de Outubro e 9 de Novembro
de 1912)

63 \Ver Anexo .
64 \er Anexo I.
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e 4° Cadeira: Arte de Interpretar, professor Augusto Xavier de Melo
e 5%Cadeira: Estética e Plastica Teatral, professor Antonio Pinheiro
e 62 Cadeira: Historia das Literaturas Dramaticas, professor Jalio Dantas
e 72 Cadeira: Arte de Representar, alunas - professora Lucinda do Carmo
- alunos - professor Anténio de Chaby Pinheiro
e 82 Cadeira: Organizacdo e Administracdo Teatral, professor Augusto
de Castro Sampaio Cérte Rial (admitido no concurso decorrido entre 28
de Outubro e 9 de Novembro de 1912)
e Ginastica Teatral, professor Antonio Domingos Pinto Martins
e Dangca, professora Encarnagdo Fernandes.
Constata-se que a 72 cadeira — Arte de Representar - dividia os alunos (e
professores) por género, 0 que acompanharia a pratica comum a todo o sistema
de ensino, até meados dos anos de 1960. Esta divisdo contrasta com a realidade
descrita por Vasques (2012) relativamente ao periodo anterior em que 0 ensino,

pelo menos na década de 1880, era misto:

Palmeirim informa ainda no seu relato de 1883 «que, durante cinco anos, nunca [fora]
chamado a resolver um conflito». E acrescenta com implacavel seriedade: «apesar de
ser este 0 Unico estabelecimento de instrucéo indistintamente frequentado por alunos de

ambos os sexos» (Vasques, 2012: 97).

Em 1930 o Ministério da Instrucdo Publica publica Reorganizacdo do
Conservatorio Nacional® onde expe a nova organica que rege a reformulagio
do ensino do teatro. Retoma-se a designacdo de Conservatdrio, agora
constituido pelas seccdes de teatro e de musica: “Na sec¢ao de teatro ministra-
se 0 ensino da arte de dizer, da arte de representar, da coreografia e da
scenografia.”®® A seccdo de teatro do Conservatorio atribui trés diplomas: de
teatro a “artistas dramaticos”; de danca a “bailarinas”; de cenografia a
“pintores scendgrafos e decoradores teatrais”. Do curso instaurado pelo decreto
de 1911 sdo extintas as cadeiras de Filosofia Geral da Artes, de Arte de
Interpretar e de Organizagdo e Administracdo Teatral. Neste documento é
referida a reforma de 1919, sobre a qual ndo foi possivel encontrar

documentacdo, dizendo-se que ndo correspondeu aos propdsitos por

8 Ver Anexo .
% Reorganizagdo do Conservatério Nacional, p. 6.
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“demasiada extensdo de alguns cursos; o excesso de disciplinas literarias; um
luxo de organizacdo que nem sempre correspondia as realidades praticas do
ensino™®’.

Aos alunos de teatro que recebessem o prémio de curso ‘“sera
reconhecido o direito a escritura durante pelo menos uma época”®®. Esta
prética, de oferecer um contrato ao melhor aluno do curso, ndo comeca nesta
reforma. Carlos de Sousa foi o melhor aluno do seu curso em 1924 e teve, por
ISS0, a sua estreia no Teatro Nacional.

Durante o periodo do Estado Novo, o Conservatorio atinge um elevado
nivel de ruptura com alguns sectores da sociedade. Esta ruptura ndo € nova:
Eugénia Vasques ja a apresenta para o ciclo da segunda metade do século XIX
do funcionamento daquela instituicdo. As razdes apresentadas por Vasques
(2012: 191) sdo “conjunturais” e prendem-se com calamidades de toda a
ordem, tais como guerras civis e epidemias, e com um tecido teatral fragil
dominado por “empresarios sem grandes escrupulos ou cultura e puablicos
pouco ou nada exigentes” (Vasques, 2012: 54). Mas, nas décadas de 1940-50 a
ruptura é de tal ordem que as propostas de reformulagdo, de modernizacdo do
ensino do teatro e de actualizagdo dos processos criativos do actor passam por
evitar o Conservatorio. Um exemplo disso € a actividade pedagdgica de
Anténio Pedro. Diversos testemunhos sdo unanimes na importancia dessa
vertente da actividade teatral de Anténio Pedro, e do Teatro Experimental do
Porto, para a renovacdo do teatro portugués daquela época e do seu ensino. Diz
Julio Gago:

A escola de Antonio Pedro nio foi a “Escola Superior”, foi a escola da mudanga, a
escola que destruiu tabus e métodos da feitura do Teatro em Portugal. A escola de
Anténio Pedro combateu o academismo bacoco do Conservatorio e a representacao
tradicional, sobretudo ensinada pela via da oralidade, longe das grandes inovacGes
estéticas e técnicas que varriam o mundo, desde Jacques Copeau, Lugné Poe ou Max
Reinhardt... S6 um Stanislavski, mal usado, havia chegado anteriormente ao nosso
teatro. E, isto ndo era s6 um problema de censura, era o da criatividade, da cultura, da

educacio pela arte (Gago, 1998: 11).

No final dos anos de 1960 a necessidade de reformar a formacgéo de

actores revela-se, novamente, premente. Ivo Cruz e Antonio Lopes Ribeiro

57 Idem, p. 4.
% |dem, p. 18.
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preparam, em 1967, a reestruturagio dos estudos do Conservatdrio Nacional®,
Os autores deste novo projecto de reforma partiram em “missdo de estudo”
pela Europa onde visitaram diversas escolas de teatro em Paris, Londres,
Bruxelas, Berlim, Viena, Praga, Lausanne. Lopes Ribeiro refere que a
necessidade de renovagdo dos conservatérios e das suas praticas de ensino das

artes, teatro, musica ou danca, ndo se fazia sentir apenas em Portugal:

Em primeiro lugar, praticamente em todos 0s estabelecimentos de ensino visitados, 0s
respectivos directores ou quem os representava declararam ter sido feita recentemente
ou ser necessario proceder a uma reforma da organica e do actual plano de estudos, de
modo a ajusta-los ao condicionalismo social da nossa época e as novas formas das artes
musicais e dramaticas. (...) Embora sem descurar e até valorizando a heranga do
passado, cumpre ao ensino actual tomar a sério as modernas correntes da musica, do
teatro e da danca e a sua adaptacdo as novas técnicas de difusdo: o cinema, a radio e a

televisdo (Ribeiro, 1972: 22).

Em 1971, o Ministro da Educacdo, convidou Mario Barradas, um
encenador com formacdo em teatro na escola de Estrasburgo, para uma reforma
do Conservatério. Com o apoio da directora de entdo, Madalena Perdigao
(1923-1989), foram introduzidos novos métodos de ensino assim como novas
areas de aprendizagem e uma renovada atencdo as areas do corpo, voz e
representacdo. Depois da revolucdo de 25 de Abril de 1974 o velho
Conservatorio reformou-se dando origem a duas escolas autonomas, a de teatro
e a de cinema, ainda que integradas na mesma estrutura designada por Escola
Superior de Teatro e Cinema, por sua vez integrada no sistema de ensino
superior politécnico. Da-se origem a uma nova fase que ja ndo é abrangida por

este estudo.

4.3.2. O PROBLEMA DA “CREDIBILIDADE” DO CONSERVATORIO

Atingir um maior grau de profissionalismo e reconhecimento social, a
que se refere Rubio Jiménez (2009: 25), ndo foi, aparentemente, o resultado da
implementacdo do Conservatério em Portugal. A percepcdo de descrédito da
formacdo dada aos actores no Conservatorio arrasta-se durante décadas.

Mesmo Tedfilo Braga, que dedica um capitulo do volume 4 da sua Historia do

69 \/er Anexo |.
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theatro portugués ao «Conservatorio da arte dramatica» (Braga, 1870, vol. 4:
240-258), ndo sendo critico, apresenta a instalacdo do Conservatdrio como uma
sucessdo de dificuldades que Garrett vai enfrentando. Da nota de um éxito
inicial, referindo 200 alunos no ano de 1840 (Braga, 1870, vol. 4: 245).
Naturalmente, refere-se ao nimero de alunos de todo o Conservatorio e ndo
apenas aos alunos da sec¢do de teatro ou arte dramatica ja que Vasques (2012)
apresenta uma relacdo dos alunos de teatro dos anos de 1840 que nunca
ultrapassa a dezena. Refere-se também a um espirito aristocratico nos
propositos de Garrett quando, no seu entender, “ao século XIX compete o
desmonarchisar a sociedade” (Braga, 1870, vol. 4: 253).

Embora sendo sempre reconhecida a importancia da existéncia de uma
escola de actores, o facto € que ao longo das décadas se vao encontrando
testemunhos desfavoraveis ao ensino do Conservatorio. Carlos de Sousa, que
foi aluno nos primeiros anos de 1920, e que mais tarde ali passou a professor,
da, no final da década de 1950, nota desta percepcdo de descrédito do
Conservatorio: “Ha vinte anos que conhecemos uma manifesta ma vontade,
para com o conservatorio e 0s seus alunos, que nos Gltimos tempos tomou foros
de verdadeira campanha” (Sousa, 1959: vi).

Também se assiste, durante muito tempo e em muitas obras estudadas a
uma justificacdo da necessidade de formacdo. E o que faz Luiz da Costa
Pereira, em Rudimentos da arte dramatica: defende a formacdo do actor
dizendo que “ninguém devia ser actor sem ter o curso de escola dramatica”
(Pereira, 1890: 55). Sobre a preparacdo do actor, ndo poderia ser mais
exaustivo. O actor tem, na sua opinido, de ter um conhecimento regular da sua
lingua, de anatomia, fisiologia e patologia, de desenho, pintura e estatuaria, de
esgrima, de danga, de musica e poesia, de histdria e arqueologia, de literatura

dramatica:

O actor necessita de nogdes cientificas, literarias e artisticas ndo vulgares. Néo exagerei.
De facto, interprete como ele é, de sentimentos e paixdes, precisa de estuda-los na sua
larga variedade. N&o dispensa por conseguinte, no¢des de filosofia — pelo menos de

psicologia (Pereira, 1890: 53).

Em pleno século XX, em 1944, Carlos de Sousa no seu prologo «Palavras...»

ainda defende a necessidade de estudo, de formacdo e da escola, mais
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concretamente do Conservatorio. Isto poderd revelar a situacdo de Portugal
face a conquistas como a universalidade do ensino que contam j& naquela
altura, na Europa, com cerca de cem anos. S6 uma analise macro-histérica, que
transcende este estudo, permitiria tirar conclusdes mais fundamentadas.

Encontramos assim, por um lado, a necessidade de defender a educagéo
formal para os actores e, por outro lado, também encontramos permanentes
criticas a Unica fonte dessa educacao em Portugal que é o Conservatorio. Quais
foram as razdes apontadas para estas criticas?

Silva Vianna (1880:23) aponta como uma das causas para a falta de
profissionalismo e seriedade artistica dos actores da sua época, o facto de
existir “um Conservatdrio dramatico que, segundo a opinido de pessoas
insuspeitas, ndo serve para nada”. Vianna ndo encontrava uma relagdo directa
entre ser bom ou mau actor e ter frequentado ou nédo ter frequentado o
Conservatorio. Acrescenta que a falha esta no entendimento daquilo que deve
ser um processo de estudo continuo do actor gque, se subentende, transcende o
momento inicial da sua formacdo no Conservatorio e que incide especialmente

no conhecimento da lingua e do texto:

A Arte dramatica € uma Arte difficillima, e para ser comprehendida e conhecida néo
basta ter vontade de acertar e tendéncia natural. E preciso muito mais do que isso. E
preciso saber a lingua que se falla, isto é saber a grammatica; saber gesticular; ter
critério; estar ao facto da hermenéutica a fim de interpretar bem o sentido das palavras,
lato ou strito, litteral ou accomodaticio, natural ou translato. E preciso ler, ler muito;
estudar os bons modelos; saber o que sdo os temperamentos e os seus efeitos. E para
conseguir o cabal conhecimento d’essa Arte o actor precisa estudar muito, e ter um bom

ensaiador (Vianna, 1880: 23).

Fialho d’Almeida também ndao ¢ muito lisonjeiro em relacdo ao
Conservatorio, repetindo alguns dos argumentos apresentados por Vianna.
Apesar de se registar aqui 0 seu pensamento, é importante nuanciar o seu

alcance pois a sua verve é conhecida.

Desde que o Conservatorio Dramatico foi instituido até hoje, ndo tenho noticia de
nenhum grande artista dramatico que 14 tenha sido educado; (...) Ainda ha anos, os dois
professores de declamacdo encarregados de ensinar a mocidade a bem pronunciar o
portugués eram ambos gagos. (...) Em todos os tempos do teatro portugués os grandes
actores e actrizes se fizeram na rua, em plena multidao, estudando e observando a vida
em plena liberdade, ao invés de estarem a ouvir a respeitaveis professores de cinquenta
anos, com que intensidade vulcénica se devem exprimir as paixdes dos vinte — que eles

provavelmente nunca sentiram (Fialho d’Almeida, 1925: 14).
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Por um lado, Fialho d’Almeida acusa o Conservatorio de falhar ao nivel da
formagéo dada, estando as falhas na elocugdo dos actores no centro da sua
critica. Por outro lado, coloca aqui em contraponto dois modelos de
aprendizagem: o modelo mais institucional, que na sua opinido ndo esta a
funcionar, e o modelo de aprendizagem mais centrada na pratica e na
observagao da vida “em plena liberdade”.

Fialho d’Almeida fornece, ainda, um exemplo de apologia de uma
formacéo centrada na elocucédo, no texto e na defesa da lingua. Sdo varios os
depoimentos que d&o conta disso como o excerto duma entrevista ao jornal O
Mundo de 30 de Setembro de 1906°:

O teatro, como instituicdo subvencionada e protegida pelo Estado, fez-se com trés fins:
1° Desenvolver a literatura dramatica (...) 2° Estabelecer um tipo de dicgdo para a
lingua, tanto mais necessario quanto é certo que de terra para terra as palavras se
adulteram e perturbam, a ponto de em certos lugares do reino se falar em dialecto. 3°
Estabelecer, pela selec¢do no teatro normal, um concurso de artistas que seja a0 mesmo
tempo escola para os novos e exemplo para os outros teatros do Pais (Fialho

d’Almeida, 1925:6).

Entre os propositos do Teatro Nacional, apoiado pelo Estado, relacionados com
0 desenvolvimento do teatro em si, encontra-se aqui uma preocupagido com a
defesa da lingua. A este respeito, Fialho d’Almeida é muito critico quanto a

elocucéo cénica dos actores do seu tempo:

No tempo da empresa Rosas e Braséo era formada a lingua do teatro de D. Maria Il em
termos de constituir um dialecto. A diccdo deste teatro chegou a fazer moda entre os
estoiradinhos e gagas da roda lisboeta. Aveludaram-se as silabas, molharam-se os |l,
pronunciaram-se os rr a francesa, fazia-se boquinha aos ditongos, tudo isto com uma
garridice, uma coquetterie, de Ihes mandar com as cadeiras a cabega. Os ritmos da
conversacdo naturais em linguagem portuguesa, certas cadéncias peculiares da
elocucdo, tudo ali foi alterado ao sabor do andante francés (...). Antigamente em D.
Maria falava-se afranciusado; agora, com o predominio de artistas alfacinhas, a fala
alisboetou-se, dizendo-se auga, tisoira, ministro, visita, etc. — o que ndo é o caminho
gramaticalmente mais correcto. Por consequéncia o teatro de D. Maria, como escola de
dicgdo, ndo cumpre a missdo a que se destina (Fialho d’Almeida, 1925: 16).

Reflexo das modas na elocucdo cénica — o afrancesamento, 0s vicios
lisboetas’!, ao nivel da diccdo e da prosddia — para este autor, o Teatro
Nacional ndo cumpre porque ndo é modelo, exemplo de exceléncia. Mais a

frente volta a falar da questdo da dicgdo unificada ou padronizada e da

70 Publicada postumamente em Fialho d’Almeida (1925).
I Hoje ja muito raramente se assina-la como erro dizer ministro por menistro ou visita por
vesita; o processo de dissimilacdo dos dois iis proximos ja ndo surge como imperativo.
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importancia, tanto do Conservatério como dos teatros institucionais, no

cumprimento deste objectivo:

Assim como é necessario unificar a ortografia, assim é necessario unificar a dicgéo, que
anda disparatada, estabelecendo-lhe um tipo; para isso ha em primeiro lugar os
Conservatorios, que sdo a escola priméaria do teatro, e o0s teatros normais, ou
subvencionados pelo Estado, no género da Comédie, onde as teorias ditadas no
Conservatorio sio na prética desenvolvidas. E o que da ao teatro, entre outras missdes

que ele tem a cumprir, foros de uma escola da lingua portuguesa (Fialho d’ Almeida,
1925: 13).

Fialho d’Almeida parece defender uma relagdo entre Conservatorio e Teatro
Nacional mais consequente, uma relacdo em que as duas instituicdes tenham a
mesma linha de trabalho, sendo um o prolongamento do outro.

Por seu lado, Jalio Dantas tenta uma aproximacao a praticas de ensino de
teatro e a referéncias europeias. Por mais do que uma vez socorre-se de
referéncias alemas, o que contrasta com a recorréncia de referéncias francesas,
procurando, talvez aproximar-se assim da ideia de modernidade. Diz sobre o

ensino do teatro:

Nos grandes conservatorios da Allemanha, no Leipziger Theaterschule, no Kéniglisches
Konservatorium, de Dresden, na Akademie fiir Schauspielkunst, de Berlim, onde se
estuda, como em parte alguma, a verdadeira arte de representar, o ensino, assente sobre
uma larga base histrionica, comeca pelo katechismus mimico e segue d’ahi até a
compozi¢do integral das grandes figuras dramaticas. (...) Porque ndo ha-de,
parallelamente, adoptar-se entre nos este processo de ensino, de forma que o0 nosso
Conservatério produza ndo sé actores que declamem, mas actores que representem?

(Dantas, 1920: 29).

O que aqui mostra é que propde deslocar o cerne da formacdo dada aos actores
da declamacdo para a composi¢cdo mimica. Como referido no ponto anterior
deste trabalho, é como se substituisse uma I6gica normativa por outra. Jalio
Dantas da nota da importancia da didactizacdo da observacao, do estudo como
um processo didacticamente orientado com etapas e objectivos. Isto tem algo
da modernidade positivista mas em termos filos6ficos parece apontar para uma

continuidade com os principios da normatividade:

Dir-se-ha que a simples observacédo de todos os dias é bastante para fornecer ao actor os
elementos das suas ficgBes. Sem duvida. Mas para observar rigorosamente, é preciso
saber observar; e ainda, depois de ter observado bem, é necessario aprender a realizar

(Dantas, 1920: 19).

Outra dimenséo das criticas ao Conservatoério tem a ver com o modelo de
ensino em si mesmo. Taruskin (2010) refere, na sua histéria da musica, que o

modelo de escola a que se chamou conservatdrio teve origem na Franca pos-
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revolucdo e que, com a influéncia napoleonica, se difundiu por toda a Europa.
O primeiro conservatorio na acep¢do moderna foi o de Paris, de 1795. Nas
primeiras décadas do século XIX surgiram conservatorios por toda a Europa.
Ainda que a origem da designacdo, de acordo com este autor, ndo esteja
relacionada com “conservar”, pois que o termo surgiu no século XVI, em
Itdlia, onde os conservatdrios eram instituicGes de caridade para criangas que
eram conservati, educadas, 0 mais habitualmente nas artes da mdsica, o termo

passou mais tarde a ter essa conotagéo:

Beginning in the early nineteenth century, however, spontaneous performance skills
began to lose their prestige in favor to reverent curatorship. Musicians were now trained
(at conservatories, ‘keeping’ institutions) to reproduce the letter of the text with a

perfection no one had ever previously aspired to (Taruskin, 2010: 650).

Além deste aspecto de “conservadorismo” que ndo se coaduna com a
dindmica modernista, de vanguarda e anti-académica, o modelo de ensino dos
conservatdrios também se torna criticado quando a Arte comeca a questionar a
validade das fronteiras disciplinares. Se a mono-disciplinaridade parece ser o
principio tipico do sistema de ensino dos conservatorios, quando a inter e a
trans-disciplinaridade se comecou a experimentar, e certos movimentos
modernistas fizeram bastantes tentativas desta natureza, aquele sistema entrou
em crise.

Mesmo que as criticas sejam repetidas ao longo das décadas, nem todas
as vozes sdao concordantes com a ideia de que a formacdo dada no
conservatério € ma. Lopes Ribeiro (1972), em Achegas para a histéria da
reforma do conservatdrio nacional, reconhece a crise do teatro mas atribui-lhe

outras causas que ndo o mau funcionamento do Conservatério:

Podera dizer-se que o marasmo a que chegou a actividade teatral portuguesa deve
imputar-se a outras causas, absolutamente alheias a qualidade e grau de eficiéncia do
ensino dramatico ministrado no Conservatério: 0 muito escasso nimero de teatros
existentes em Lisboa e as precarias condi¢des da maioria deles; (...) a desorienta¢do
artistica, técnica e administrativa das empresas; a caréncia de obras dramaticas
nacionais; a insuficiéncia de apoio financeiro, os rigores desactualizados da censura;

etc., etc., etc. (Ribeiro, 1972: 80).

Ha que referir, no entanto, que este texto de Lopes Ribeiro tem a colaboracao
de Ivo Cruz, que era na década de 1960 director do Conservatério Nacional e o
proprio Lopes Ribeiro era vogal da Junta Nacional da Educagéo o que, talvez,

Ihe condicionasse o olhar sobre a questéo.
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Um dos aspectos que pode ser analisado, no que diz respeito as
caracteristicas do ensino de teatro que era marca desta escola, que foi durante
décadas a Unica fonte de educacao formal de actores, é o repertorio que ai serve
de base a formacdo. O que primeiro se conclui é que variou pouco ao longo dos
tempos. A primeira nota encontrada relativamente a este assunto surge em
Carteira do artista: apontamento para a histéria do theatro portuguez e
brazileiro, livro de memorias teatrais de Sousa Bastos, uma espécie de
almanaque, colectdnea ou recolha de apontamentos, fragmentos, noticias
breves, onde o autor tem o seguinte apontamento para o dia 10 de Setembro de
1845:

Provas publicas das quatro Unicas discipulas que n’esse ano teve o conservatdrio
dramético. As provas constaram de exercicios de leitura em trechos dos Lusiadas de
Camdes, tragedia Castro de Ferreira e drama Frei Luis de Sousa de Garrett.
Representaram também uma comédia escrita expressamente para as quatro alumnas,
visto que nesse ano ndo houvera discipulos. As quatro alunas eram: Gertrudes Saraiva,

Maria Saraiva, Eliziaria e Fortunata Levy (Sousa Bastos,1898: 326).

Deste apontamento, relativo a fase inicial do funcionamento do Conservatdrio,
conclui-se que, a par dos classicos, e por causa da particularidade de serem
apenas alunas presentes a provas publicas, foi escrito um texto original para a
ocasido. Luis de Camdes, Antdnio Ferreira e Almeida Garrett sdo os classicos
referidos. Posteriormente, a este rol de classicos, varios testemunhos permitem
acrescentar autores como Gil Vicente, Anténio José da Silva, Jodo da Camara,
Pinheiro Chagas, Julio Dantas, etc. Numa abordagem que ndo é exaustiva, 0
cerne do repertério usado como base do ensino do teatro no Conservatorio €
composto por classicos portugueses e alguns, poucos, classicos europeus
(Moliére, Cervantes, Ibsen...).

O relatdrio de Jalio Dantas, relativo ao ano lectivo de 1912-1913, no
ponto relativo as actividades lectivas, inclui as apresentacfes publicas dos
alunos e da-nos elementos sobre o repertério usado para a formacéo dos alunos
0 que, neste ano, foi exclusivamente composto por autores portugueses:
Camoes, Auto d’El Rei Seleuco; Jodo da Camara, Os velhos (“para
demonstragdo tipica do teatro regional”) e Camilo, Amor de perdicdo, como

prova final do terceiro ano.
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A consulta do espolio de Carlos de Sousa, autor de uma das publica¢des
que compdem o nucleo central de fontes primérias deste estudo, que se
encontra no arquivo do Circulo Cultural Scalabitano, permitiu encontrar a
compilacdo encadernada dos papeis que desempenhou nos anos em que
frequentou o curso da Escola da Arte de Representar entre os anos lectivos de
1919 a 1923. Compilagdo exaustiva, permite tirar conclusdes sobre o repertorio
usado para formacdo que € maioritariamente composto por autores
portugueses: Gil Vicente, Anténio Ferreira, Anténio José da Silva, Almeida
Garrett, Jodo da Camara, Julio Dantas, Pinheiro Chagas, Vicente Arnoso,
Carlos Selvagem. Autores europeus, s6 Moliere e Cervantes foram abordados
durante os trés anos do curso de Carlos de Sousa.

De assinalar que certas pecas sdo referidas duas vezes, sendo que o
entdo aluno Carlos de Sousa nelas desempenhou papéis diferentes; por
exemplo: em Dezembro de 1920 foi-lhe atribuido o papel de Gongalves na
tragédia A Castro, de Antonio Ferreira, e em Abril de 1922 o papel de Pacheco;
em Fevereiro de 1921 foi-lhe atribuido o papel de Jorge no drama Frei Luis de
Sousa, de Almeida Garrett, e em Fevereiro de 1923 o papel de Manuel de
Sousa Coutinho’,

O que esta compilacdo de papéis de Carlos de Sousa tem de relevante é
gue permite acompanhar um ciclo completo de formacéo de um aluno de teatro
do Conservatorio, ou Escola da Arte de Representar como se designava
naquela altura. Que significado é que pode ter esta insisténcia no repertério
portugués? Creio que se pode dizer que daqui ndo resultou um incentivo a
producdo de textos de autoria portuguesa. Assiste-se a uma espécie de
sedimentacdo ou cristalizacdo do repertdrio que outros dados corroboram. Esta
sedimentacdo faz com que Carlos de Sousa, mais tarde, ja na qualidade de
profissional de teatro, volte varias vezes aos mesmos textos, como se as
hipdteses de escolha fossem diminutas.

Outro elemento interessante que se extrai da analise desta compilagdo”™
permite tirar conclusdes sobre os processos de trabalho do actor: refiro-me aos

indicios de processo de trabalho sobre os papéis daquele que, no fim do curso,

72 Qutros casos idénticos sdo apontados na ficha do Anexo | relativa a esta compilagéo.
73 Estes aspectos encontram-se documentados fotograficamente no Anexo 111 deste trabalho.
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recebeu o prémio de melhor aluno. Estes “papéis” sdo manuscritos em que o
aluno/actor s6 tem o texto da personagem que lhe foi atribuida precedido da
deixa da personagem que falou anteriormente, e por deixa entenda-se a
derradeira, a ultima palavra que foi proferida imediatamente antes. Isto
significa que, num primeiro momento de trabalho, o actor s6 tem acesso ao
texto integral da peca aquando da leitura de conjunto. Todo o trabalho que o
actor faz individualmente e que precede os ensaios de conjunto é feito a partir
de uma visdo muito parcelar do texto.

A contradigdo aqui encontrada é que este sistema privilegia o texto mas
dedica-lhe pouca atencdo, para 0s nossos padrdes actuais. De outro ponto de
vista, este processo ajuda a compreender a repeticdo de textos e a sedimentacao
de repertdrio pois este € um sistema que, talvez, funcione melhor quando ha
uma grande familiaridade com os textos. Num sistema de permanente contacto
com um texto novo, um original do qual nada se sabe, este método tornar-se-ia,
certamente, menos eficaz.

De referir que este sistema que o aluno Carlos de Sousa aprendeu e
praticou nos anos de 1920 foi 0 mesmo que usou na sua vida profissional tal
como se comprova pela consulta do seu espdlio de que fazem parte os papéis
que foi desempenhando na sua carreira como actor’®. O facto de existir uma
constancia, ao longo dos anos, do mesmo processo de trabalho deve permitir
afirmar que era um processo disseminado, instalado. Ndo se pode ajuizar a
posteriori sobre o talento de Carlos de Sousa mas, creio, que se pode afirmar
que era tido como um bom profissional, respeitado e seguido. Assim, o método
que usava para trabalhar ndo seria uma excepcao mas a regra.

Sara Belo (2007) descreve o percurso do ensino da voz na Escola
Superior de Teatro e Cinema, o0 antigo Conservatdrio, a partir do inicio dos
anos setenta do século XX com base em entrevista que fez a professoras de

Voz que iniciaram a sua pratica naqueles anos. Afirma:

Numa conversa que tive com a professora [Gldria de Matos], quando questionada sobre
como era o ensino da Voz quando chegou a Escola [Escola Superior de Teatro e
Cinema], em 1970/71, ela conta-nos que nao existiam aulas de técnica vocal tal como as
conhecemos hoje. O trabalho que se fazia era um trabalho de texto, de declamacéo,

onde se trabalhavam também textos de poesia (Belo, 2007: 13).

4 Excertos de alguns exemplares podem ser consultados no Anexo I11.
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Apesar deste testemunho da professora Gléria de Matos, antiga professora de
voz, se referir a um momento no limite temporal estabelecido para este estudo,
perspectiva-se nele um padrdo que ainda estd em continuidade com as
publicacGes aqui estudadas e o quadro que delas resultam. Ou seja, no principio
dos anos de 1970 o padrdo do inicio do século XX, declaradamente anterior,
ainda n&o se tinha alterado.

4.3.3. AEDUCACAO INFORMAL DOS ACTORES DE TEATRO

Nem todos os actores que faziam parte das companhias de teatro faziam a
sua formagdo no Conservatério de Lisboa. Existiam formas “informais” de
aprendizagem e de ensino dos actores. Estas formas informais de adquirir
conhecimentos relacionados com o teatro ndo se dirigiam apenas aos amadores.
Ainda que ndo existam dados que o confirmem é de admitir que a maioria dos
actores profissionais em exercicio durante o periodo a que se refere este estudo
n&o teria educacdo formal em teatro.

A questdo da formacgdo dos actores também € abordada por Gonzélez
Subias em relacdo a Espanha:

Seria prolijo enumerar la larga serie de escritos y obras que aluden, no sélo a la falta de
instruccion del actor en el siglo XVI1I respecto a su profesidn, sino también a su escasa

cultura, que llegaba al analfabetismo en bastantes ocasiones (Gonzalez Subias,
2003: 51).

Gonzalez Subias refere que, apesar das diversas tentativas de reformulacdo da
formacdo adequada ou necessaria ao actor posteriores ao século XVIII, a
formagdo que imperou em Espanha, at¢ pleno século XX, foi o “método
tradicional” ou seja, aprender na pratica. Estas formas alternativas a educagdo
formal ministrada no Conservatdrio podiam ter diversas vertentes.

A formacdo corporativa e pela préatica teatral era um processo que
funcionava como forma de validar e reconhecer o acesso a profissionalizagao.
Ou seja, a propria préatica teatral era reconhecida como forma de conferir
estatuto de profissional tornando-se, assim, equivalente a formacéo formal. No

entanto, encontram-se algumas iniciativas que parecem visar a superagao de
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falhas culturais, intelectuais ou artisticas dos profissionais de teatro sem
educacgéo formal.

Um exemplo disto pode consultar-se no folheto de divulgacdo do Curso
Livre d’Arte de Representar da Associacdo de Classe dos Artistas Dramaticos,
com sede em Lisboa, datado de 1909. No regulamento deste curso é dito que o
curso se destina a “educacao artistica de futuros profissionais e individuos que
0 queiram frequentar desejosos de adquirirem conhecimentos da
especialidade”. Ou seja, além de profissionais em exercicio que queiram
actualizar os seus conhecimentos, destina-se aqueles que querem vir a ser
profissionais e destina-se aos amadores ou interessados na tematica. Neste
momento ndo é possivel dizer se o curso funcionou ou ndo. O folheto em causa
apresenta o plano do curso dividido em trés anos e o horario das aulas para o 1°
ano: aulas diérias, de Segunda a Sébado, a decorrer entre as 9h00 e as 12h00.

Também a leitura dos estatutos do Sindicato Nacional dos Artistas
Teatrais”>fundado em 30 de Julho de 1938, permite recolher dados sobre
actividades de a&mbito formativo destinadas a actores. Estes estatutos
estabelecem entre outros objectivos a organizacdo de serdes de arte,
conferéncias e palestras sobre teatro e outros espectaculos, a criacdo uma
biblioteca de caracter instrutivo de modo a “pugnar pela elevacdo do nivel
cultural e artistico do teatro portugués” (Art. 4°)7C.

Além desta vertente educativa das corporacdes e agremiacdes existem
também escolas particulares que se dedicam ao ensino do teatro e das préaticas
afins. Na Sala Jorge de Faria/Biblioteca da Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra, encontra-se o folheto”” «Audicdo dos alunos da
Escola de Arte de Dizer Anita Patricio» com um programa composto por
recitacdo de poesia, na primeira parte, e representacdo da peca em 1 acto,
Crisantemos, de Anita Patricio, na segunda parte do programa. O ambito e o

> Exemplar na Sala Jorge de Faria/Biblioteca da Faculdade de Letras da Universidade
Coimbra (cota: JF 23.6.52)

6 Além destes objectivos, estes estatutos também apresentam outros aspectos que mereceriam
analise como a sua “subordina¢o ao interesse superior da colectividade nacional, repudiando o
principio da luta de classes” ou as mulheres casadas necessitarem da autorizagdo dos seus
maridos (Art.10°).

T Cota: JF 31.5.59.
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namero destas escolas ndo é ainda possivel determinar o0 que ndo permite saber
se ttm uma accao significativa ou marginal no sistema teatral.

Uma outra forma de aprendizagem e de especializacdo da arte e oficio de
actor era a formacdo individual e autodidacta. Dentro desta forma de
aprendizagem contavam-se as aulas particulares de que existem diversos
testemunhados em registos memorialistas. Um exemplo é o texto de Amélia
Rey Colago, «Augusto Rosa: meu mestre»’®, onde a actriz, empresaria e figura
de grande destaque do teatro nacional do século XX, conta a sua aprendizagem
em regime particular com aquela outra figura de destaque da altura, Augusto
Rosa.

Outro aspecto daquilo que também se pode considerar como formacéo
autodidacta € resultante da iniciativa individual, privada, de procura de
informacdo. Os espodlios de actores nos catalogos das bibliotecas e arquivos
podem oferecer pistas sobre esta procura individual de formacdo empreendida
a titulo autébnomo. Um exemplo disto pode ser encontrado no catadlogo da
biblioteca do Museu Nacional do Teatro. Aqui, 0 conjunto de obras que
constituiam a biblioteca de actores, no seu todo ou em parte, que foi doado ao
Museu, pelos préprios ou por herdeiros, é, em geral, composto por pecas e
obras sobre teatro em portugués, igual proporcdo em francés, algumas obras
em espanhol, poucas em italiano e a partir dos anos de 1940 comecam a surgir
mais obras em inglés.

A leitura deste catalogo, do Museu Nacional de Teatro, revela um acesso
maior a obras de origem francesa mas com uma tendéncia para se diversificar
no periodo do pés-guerra e permite ainda intuir € que estes actores estariam
muito bem informados e a par dos autores que foram centrais para o canone
teatral do século XX, Apesar disso, a pratica teatral dominante néo reflectia a

integracdo desses autores, sobretudo os autores mais vanguardistas.

8 Ver em (1989) A Companhia Rey Colaco — Robles Monteiro: correspondéncia, Selecgéo e

notas de Vitor Pavdo dos Santos, Lishoa, Instituto Portugués do Patrimonio Cultural.

9 Na Biblioteca do Museu Nacional do Teatro, espdlios de:

Amélia Rey Colago (1898-1990): além do portugués, obras maioritariamente em francés; obra
de Brecht em francés em edicdo de 1955 mas também em inglés; Bernard Shaw, edicdo de
1929; a obra completa de Shakespeare em inglés — Sobre Voz: Straus, Gabrielle Jardim
(1932) La technique vocale simplement expliquée, Boulogne-sur-Seine, Chez 1’Auteur;
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4.4. NOVAS DINAMICAS NO POS-GUERRA

A concretizacdo da ambicdo de renovacao teatral parece so ter reunido
condigdes para vingar no pos-guerra. Um folheto da Secretaria de Estado de
Informagdo e Turismo, datado de Janeiro de 1973, sem autor, intitulado El
Teatro Portugues en la post-guerra, da nota explicita do esfor¢co da geracéo
imediata ao pds-guerra de renovacdo teatral. Apesar deste documento, que se
encontra na Biblioteca Nacional de Espanha mas ndo na Biblioteca Nacional de
Portugal, ser um objecto que pode ser lido como engajado com o regime, no
entanto, cruzado com outras evidéncias, pode falar-se de um reflorescimento
teatral a partir das décadas de 1950 e 1960. Varias figuras estdo ligadas a esta
renovacdo entre as quais se podem referir Antonio Pedro, figura tutelar no
Porto, do Centro de Cultura Teatral/Teatro Experimental do Porto; Paulo
Quintela, que impulsionou o Circulo de Iniciacdo Teatral da Academia de
Coimbra; Fernando Amado e Almada Negreiros e a criacdo do Teatro da Casa
da Comédia; entre outros.

No Jornal do Ribatejo de 20 de Mar¢o de 1958, Santarém, pode ler-
se%0: “No Circulo Cultural, Luiz Francisco Rebello falou, com elevacdo e
profundo conhecimento sobre as tendéncias actuais do teatro contemporaneo”.
A noticia engquadra-se num movimento a que se assiste nos anos de 1950 que
corresponde a um reforco das tentativas de formacdo dos publicos. Neste caso,

a iniciativa parece ficar a dever-se aos valores do republicanismo e as

Blaise, Jean (1906) L art de dire, Paris, Armand Colin (assinado por Amélia Rey Colago
com data de 1915).

Francisco Ribeiro, dito Ribeirinho (1911-1984): (um tergo das obras em inglés) - autores como
Diderot; Artaud; Brook - O espaco vazio - em inglés, edicdo de 1968; Stanislavski em inglés
de 1959 e 1964; Sobre VVoz — Dupont-Vernon, H. (1926) L’Art de bien dire, Paris, Albin
Michel; Dupont-Vernon, H. (1884) Principes de diction, Paris, Ollendorff Editeur; Dupont-
Vernon, H. (1891) Diseurs et comédiens, Paris, Ollendorff Editeur.

Henrique Santana (1924-1995): obras do teatro do século XX e obras teoricas: fazem parte:
Alejandre Casona, Artaud, Brecht, Craig, Diderot, Diirrenmatt, Gabriele D’Annunzio,
Ionesco, Lee Strasberg, Louis Jouvet, Martin Esslin, Meyerhold, Piscator, Silvio d’Amicco,
Stanislavski, etc.

Rogério Paulo (1927-1993): 900 livros com obras ideologicamente muito dirigidas, com muita
informagdo sobre teatros de leste europeu (teatro soviético, polaco, romeno, bllgaro) teatro
cubano, teatros orientais, etc.

8 O artigo no apresenta autor.
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convicgbes de Manuel Ginestal Machado, se é que se pode considerar
significativo o titulo do mesmo jornal — “Todos os homens tém direito a cultura
declarou o sr. Dr. Ginestal Machado, vice-presidente do Circulo Cultural
Scalabitano”. Luiz Francisco Rebello, nesta sua licdo sobre a evolugdo e
tendéncias do teatro contemporaneo, levou ao Circulo Cultural Scalabitano o
conhecimento de autores como Arthur Miller, Jean-Paul Sartre, Adamov,
lonesco, Brecht, Tennessee Williams, Albert Camus, Salacrou. No entanto, o
artigo do Jornal do Ribatejo termina com uma nota negativa: “Pena é que o
nosso publico, na sua maior parte, pareca andar alheado de iniciativas desta
natureza e nao acorra, como devia, a estes admiraveis seroes de arte e cultura.”

Também Redondo Janior se inscreve nesta dindmica de disseminacéao
da coisa teatral. Numa conferéncia proferida em 1959 no Grupo de Teatro
Moderno do Porto, conferéncia apresentada por Jodo Apolinario, faz a seguinte
referéncia: “A arte dramatica s6 ¢ arte na medida em que renuncia a pintura
(ficcdo no plano) porque as personagens nao devem agir em frente de, mas
dentro de.” (Janior, 1959: 20). Esta reflexdo implica uma nogdo de cena que
tem evidentemente consequéncias ao nivel do trabalho do actor sobretudo ao
nivel da nogao de espacializagio do corpo do actor. E uma reflexdo que pde em
causa a concepcéo triangular de marcacdo da cena a que foi feita referéncia
neste trabalho. Nesta mesma conferéncia, Redondo Junior faz uma outra
referéncia da qual também se podem tirar conclusbes sobre o processo de
reformulacdo do pensamento sobre o teatro. Trata-se do uso do termo

naturalidade que agora surge com uma nova acepg¢édo e uma nova valoragéo:

O actor e a maioria dos encenadores continuam, desesperadamente — e erradamente —
em busca de naturalidade. (...) Essa busca de naturalidade conduz, quase sempre, ao

predominio da personalidade do actor sobre a da personagem (Junior, 1959, 26).

Redondo Junior define naturalidade como “sobreposi¢do da personalidade do
actor na personagem” o que ¢ entendido como uma inversao dos principios
metodolégicos do trabalho do actor por identificacdo, distinguindo-se o
processo em que o0 actor procura em si pontos comuns com a personagem, do
processo em que o actor projecta na personagem coisas suas.

Em Esboco de orientacdo ou o inicio de uma pratica de teatro, folheto
do Grupo de Teatro Moderno, assinado por Jodo Apolinario, Alexandre Babo,
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e Fernando Gaspar, com desenho gréfico de Luiz Praga, datado de 1960, pode
ler-se uma espécie de manifesto do grupo:

Um mundo em que o teatro é uma arte que se ajusta as coordenadas universais da nova
vida semeada pelo homem moderno. E moderno é um teatro que reflecte, explica e
traduz esse novo mundo e esse homem contemporaneo: um mundo novo e um homem
com novos ¢ diferentes problemas. (...) A criagdo de um teatro de estudo, laboratdrio
experimental das técnicas mais evoluidas que auto determinem um vanguardismo
permanente, como impulso estético sempre anti-convencional, independente de todos os
compromissos com a realidade actual da orgéanica do teatro portugués. A autenticidade
de experiéncias que se dirijam para a liberdade da criagdo técnica, estética e literaria,
através da formacdo de actores e técnicos, encenadores e autores dramaticos, em
contacto com mestres e textos estrangeiros, cujas linhas de pensamento e accdo se
integrem e sejam o mais evoluido ritmo das correntes universais do teatro e do homem
contemporaneo. A formacdo de espectadores conscientes da autenticidade teatral,
através do desenvolvimento de um sentido critico, objectivo e sensivel. (...) A
libertacdo de uma critica barroca (...) em sintese: - um teatro livre, disciplinado,
moderno e portugués, servido por uma técnica actual, uma estética moderna, sem o
culto do vedetismo, a mistificacdo dos mercenarios e a rotina ignorante de quantos
iludem um pdblico que ndo sabe patear nem aplaudir (Apolinario, Babo, Gaspar,

1960).

Em Lisboa, Pedro Bom, num texto de 1961, «Apontamentos para a
histéria do teatro experimental portugués», que serve de prefacio ao seu
“exercicio teatral em duas partes” A qualquer hora o Diabo vem..., também da
testemunho desta nova dindmica do teatro portugués no pds-guerra. Naquela
altura, ele proprio, “os artistas portugueses em geral ¢ o nosso publico
desconheciam em absoluto as mais modernas correntes da dramaturgia
mundial”. Esta nova dindmica ¢ atribuida por Bom (1961: 12) a “pedrada no
lago” que constituiu o primeiro espectaculo do Teatro-Estudio do Salitre,
dirigido por Vasco de Mendonga Alves, Gino Saviotti e Luis Francisco

Rebello:

O que esta fora de duvida é que, foi realmente, partindo da “pedrada no lago” langada
pelo Teatro-Estidio do Salitre, no marasmo da cena portuguesa do pds-guerra, que nao
somente uma elite de colaboradores e frequentadores desse teatro e dos outros do
mesmo género, que a breve passo iam surgir, mas ainda as empresas teatrais
portuguesas, as entidades oficiais e o préprio grande publico, se consciencializaram do
atraso em que cairamos em relagdo a cena e a dramaturgia no mundo (...) S6 a partir da
altura em que nasceu 0 movimento experimental e gragas ao impulso e as exigéncias
por ele criados, foram apresentados na nossa cena autores como Garcia-lorca, Anouill,
Priestley, Cocteau, alguns dos expoentes maximos da dramaturgia do «entre duas
guerras», verificando-se, por outro lado, a modernizacdo da cenografia e uma afirmacéo
progressiva do papel do encenador na realizacdo dos espectaculos, que contavam até
entdo, quase sempre, entre nds, apenas com a autoridade maxima de um actor-ensaiador

(Bom, 1961: 14).

Na nova sala de teatro, o Teatro-Estudio do Salitre, a que Pedro Bom se
refere, Mendonga Alves, Saviotti e Rebello levaram a cabo um conjunto de
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espectaculos a que chamaram do “Essencialismo” e que ocorreram entre Margo
de 1946 e Julho de 19478, No folheto/programa do primeiro espectaculo
“essencialista”, de 30 de Marco de 1946 consta o Manifesto do Essencialismo
Teatral onde sdo apresentados doze pontos programaticos. Propdem a
afirmacdo do teatro como fenémeno colectivo (1° ponto do Manifesto) e a
recuperacdo da “esséncia do teatro” (12° ponto) no seu sentido classico (8°
ponto), ou seja, “voltar a teatralizar o teatro” (9° ponto), voltar ao “classicismo
teatral do ritmo, estilo e poesia da representagdao” (10° ponto). Se ndo € muito
claro o que ¢ que se entende por “retorno a esséncia teatral”, ¢ mais explicito
aquilo que o movimento ndo quer: ¢ contra os elitismos “snobs e intelectuais
decadentes™; é contra o verismo no teatro; contra os “funambulismos” e a
“ceno-técnica”, ou seja, contra os efeitos cénicos vazios de intensidade
artistica, poética e teatral. Também estd aqui recuperada a ideia de teatro
enquanto fendmeno colectivo.

O testemunho de Pedro Bom tem o valor de ser directo ja que ele préprio
esteve envolvido neste processo. Talvez se deva, por isso, salvaguardar algum
excesso de entusiasmo. No entanto, é de interesse a definigdo que ele apresenta
para teatro experimental, em que cita Carlos Montanha que, & pergunta

“Experimental, porqué?” responde:

A raz&o de ser desta espécie de teatro parte da verificacdo — em cada época — de que nao
existe um estilo definido de fazer teatro. Houve tempos em que o autor teatral, sabia de
antemao, que uma peca devia ter tantos actos, ser escrita por hipotese em alexandrinos,
tratar de certos e determinados assuntos, etc. Na posse de todas estas certezas, o autor
podia dar-se ao luxo de escrever a pec¢a perfeita. Hoje, faltam-nos moldes obrigatdrios
de fazer teatro, falta-nos o padrdo. A fungdo do teatro experimental consiste
precisamente em buscar directrizes formais, procurar um estilo, uma maneira de fazer
teatro. E quando digo fazer teatro ndo me refiro apenas ao escrever, mas também ao
representar, encenar, dirigir o espectaculo. O teatro experimental deve ser como um
laboratorio em que se fazem pesquisas, ardua e honestamente (Carlos Montanha,

apud Bom, 1961: 21).

Contra o teatro mistificado promovido pelo empresario e o actor/vedeta,
comeca a surgir a defesa de um teatro alicercado no presente, que seja 0 seu
reflexo e a sua critica; um teatro que é anti-convencional e independente da

conjuntura mais estreita; um teatro que procura a actualizacdo pela via da

81 Ver no Anexo Ill, digitalizacdo dos 5 primeiros programas dos espectaculos essencialistas,
constantes do espélio de Carlos de Sousa. Ver também colectanea de pecas do Teatro Estidio
do Salitre em Rebello (1996).
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experimentacdo e pelo confronto critico com as experiéncias levadas a cabo
fora das fronteiras nacionais; um teatro que procura contribuir para o
desenvolvimento do sentido critico e da consciéncia individual e social. O
discurso da modernidade, da recusa das estéticas normativas, da valorizacdo da
procura, da experimentacdo, mais do que da resposta estatica, parece ter agora
outra consisténcia. A nova geracdo teatral do pos-guerra esta determinada em
ultrapassar a crise que hé tanto se faz sentir. E o que se depreende do manifesto

do Grupo de Teatro Moderno ja atras referido:

CRISE — a palavra tem o senso duma rotina congénita.

TEATRO - outra espécie de rotina com o senso duma palavra universal.

As duas palavras — significam um mundo de barreiras historicamente enraizadas na
sociedade e na cultura deste pais.

Para nds, crise e teatro implicam a necessidade de uma luta, cujo fim almejado seria a

morte da primeira e a libertacéo do segundo (Apolinario, Babo e Gaspar, 1960).
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CAPITULO 5
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SETE PUBLICACOES SOBRE A ELOCUCAO DO ACTOR

No contexto que atrés se abordou, foram produzidas as sete obras que
compde 0 objecto deste estudo e que agora se apresentam por ordem
cronoldgica de data de publicacdo. Apresentam-se os dados concernentes aos
seus autores e aos conteudos das obras.

Quanto aos autores, procuraram-se elementos relativos a sua formacéo,
actividade teatral, actividade pedagogica e elementos relativos a sua actividade
de escrita e publicacdo. Algumas dificuldades foram encontradas. Apesar de
terem sido, todos, homens que desenvolveram uma actividade significativa no
sistema teatral da sua época, alguns foram esquecidos ndo sendo hoje
referenciados em nenhuma histdria do teatro portugués. Face a isto, a maior
parte da informacdo aqui apresentada resulta da consulta de fontes generalistas,
como enciclopédias, ou fontes on line, como a wikipedia. Ao longo do
processo de pesquisa também se foram coligindo informagdes que surgiam
dispersas nas diferentes fontes consultadas.

Destes autores, Antdnio Pedro € o Unico cuja vida artistica e teatral foi
estudada e esta acessivel; Antonio Feliciano de Castilho é um autor estudado
pela via da sua ligacdo a literatura do século X1IX; Carlos Santos, além de fazer
parte da onomastica das ruas da cidade de Lisboa, deixou as suas memdrias 0
que constitui uma fonte de informacgdo sobre a sua vida e a sua actividade
teatral. Sobre os restantes autores foi muito dificil coligir informacéo sendo que
Carlos de Sousa e Jodo Apolinario estdo quase absolutamente esquecidos.
Sobre este Gltimo, Jodo Apolinario, de momento, sé foi possivel saber o que a
wikipedia fornece. Curiosamente, aquele sobre quem inicialmente menos dados
existiam, Carlos de Sousa, deu origem a um processo de pesquisa e recolha de
materiais que se apresentam e que permitem um melhor conhecimento do
autor.

Sobre as caracteristicas destas publica¢es, um dado frequente é que se
dirigem a um publico vasto e incluem muitas vezes o publico amador. Algumas
delas deixam isso claro no titulo ou no texto. Este dado, acompanhado de

varias outras fontes, levam a concluir que o teatro amador - no¢gdo muito mais
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vasta que a actual j& que tinha uma forte expressao particular, domestica, que
hoje ja praticamente ndo existe - teria uma presenca muito forte na sociedade.
Também se pode ver nesta dedicatoria a “modéstia” dos autores, inserida numa
estratégia de escrita com larga tradicdo, que os levaria a assumir a humildade
dos seus conhecimentos, dirigindo-os, talvez de forma retérica, aos amadores.

Quanto a caracteristicas internas das obras é frequente que se
apresentem como licBes ou apontamentos, por vezes até recolhidos por um
aluno, o que permite concluir que sdo obras com um forte caracter pedagdgico
e pragmatico. Contudo, pode dizer-se que apresentam curta dimensdo tedrica,
reflexiva. Entende-se este caracter pragmatico como um aspecto na linha das
obras de precetiva abordadas atras.

Sobre a estrutura de obras similares, diz Rubio Jimenez (2003: 1823):
“Es llamativo que parte de los libros de declamacion tuvieran la forma de
catecismos, que servian su informacion mediante el modelo de la pregunta-
respuesta.” Nao se encontra esta forma dialogada, modelo de pergunta-
resposta, nas obras analisadas mas encontra-se 0 mesmo caracter normativo a
que alude Rubio Jimenez.

Além das dificuldades referidas atras, relativas a consulta de dados
respeitantes aos autores, outra das dificuldades que por vezes surgiu teve que
ver com condicdes de consulta e acessibilidade, pois as edi¢cGes estdo muitas
vezes em mau estado e estdo dispersas por varias bibliotecas e arquivos. Além
disso, apresentam falhas de catalogacdo, sendo, por vezes, dificil discernir com
precisdo a data de publicagdo ou mesmo a autoria, como acontece com a
publicacdo de 1878. Acresce a isto, a sua escassez. Quanto a este aspecto
refira-se que Rubio Jiménez (2002: 127) apresenta uma relacéo cronoldgica das
obras publicadas em Espanha sobre declamagdo que perfaz um total de 55
obras, para o periodo compreendido entre 1751 e 1921. O facto de s6 se terem
encontrado sete originais portugueses, dois deles de formato muito curto, €, ja
por si, um dado significativo.

Apresentam-se aqui, sumariamente, alguns dados sobre a biografia dos

autores e os dados principais destas obras que se analisardo mais a frente.
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5.1. TRATADO DE METRIFICACAO PORTUGUESA SEGUIDO DE CONSIDERAGOES

SOBRE A DECLAMAGAO E A POETICA DE ANTONIO FELICIANO DE CASTILHO

A edicdo aqui estudada, que o autor classifica como “um quasi tratado,
(...) e a0 mesmo tempo compéndio” (Castilho, 1874: v), data de 1874. No
entanto, esta obra foi varias vezes reimpressa e re-elaborada; esta é a 42 edi¢ao
revista e augmentada. A edicdo mais antiga é de 1851 quando o autor publica
um Tratado de metrificacdo portuguesa. No ano de 1858, publica uma 22
edicdo correcta e augmentada, obra aprovada pelo Conselho Superior de
Instruccdo Publica do Reino para uso das escolas. Em 1908, a 52 edicdo desta
obra foi reeditada por um dos filhos do autor em Obras Completas de Antdénio

Feliciano de Castilho.

5.1.1. O AUTOR

ANTONIO FELICIANO DE CASTILHO®:

e Em 28 de Janeiro de 1800, nasceu em Lisboa, filho de um professor
universitario e médico da Casa Real. Morreu na mesma cidade, em 18
de Novembro de 1875.

e Aos seis anos, ficou cego o que ndo o impediu de ser homem de letras e
figura marcante do século XIX portugués.

e Licenciou-se em Coimbra, em Leis, apesar da sua verdadeira vocacgao ser
a literatura.

e Em 1834, casou com Maria Isabel Baena Coimbra Portugal, que morreu
dois anos depois. Mais tarde, na ilha da Madeira, casou pela segunda

vez com Ana Carlota Xavier Vidal de quem teve oito filhos.

8 InformagBes, maioritariamente em Porto-Bompiani, Gonzalez (1963) Diccionario de
autores, tomo |, Barcelona, Montaner y Simon.
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*

Anténio Feliciano de Castilho, arquivo fotografico do Museu Nacional de Teatro

A sua actividade profissional foi intensa: desenvolve intensa actividade
como poeta, tradutor, pedagogo; € nomeado para inimeras academias,
arcadias, conservatorios e gabinetes; é figura com actividade publica de
grande intensidade; retne colectaneas e publica em jornais e revistas;
adere a magonaria; marca posi¢do em diversas dissensdes e polémicas.
Em 1841, fundou e dirigiu a Revista Universal Lisbonense.

Artisticamente é colocado numa charneira entre o neoclassicismo e o
ultra-romantismo.

Traduziu do francés e do alemao as mais diversas obras. No catalogo da
Biblioteca do Museu Nacional do Teatro, com autoria de A.F. de
Castilho, constam algumas traducGes de obras de teatro, nomeadamente
inimeras obras de Moliére, de Goethe (o Fausto), de Vicente Monti;
surgem também textos de critica teatral; tragédias e comédias originais
do autor; diversas versoes “livres” e “libérrimas”, termos usados nas

préprias obras. Sobre ele escreveu Sousa Bastos:
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Castilho foi membro do Conservatorio Real. Escreveu para o theatro: Camdes, drama
em verso, sobre outro francez. O Tejo, elogio dramatico. Adriana Lecouvreur, opera em
4 actos, traduzida do italiano. O avarento, traduccdo de Moliére. O médico a forca,
idem. O doente de scisma, idem. As sabichonas, idem. O tartufo, idem. Sabem todos
guanto valem estas brilhantissimas traducdes. Castilho escreveu as biographias das

geniaes artistas Ristori e Emilia das Neves (Sousa Bastos, 1898: 47).

Segundo Rebello (1978: 141) a dedicacdo de Castilho ao teatro esta
marcada pelo “equivoco” e as suas tradugdes “na sua tentativa de
aportuguesar as personagens, o local da accdo e o0s seus incidentes,
desvirtuam completamente o espirito e a forma das obras originais.”
Castilho ndo parece ser uma figura consensual entre os especialistas dos
estudos literarios. E reconhecido o seu lugar na historia mas esse
reconhecimento parece ser no papel de antagonista de génios literarios
superiores ao seu, como no caso das polémicas em que se envolveu
com Antero de Quental. A dimensdo em que ndo é contestado é a de um
certo “activismo”, uma vontade permanente de usar as suas
competéncias de “homem das letras” para participar na sociedade do
seu tempo ainda que a sua obra pedagdgica procure projectar uma certa
influéncia paternalista.

Entre 1847 e 1855 viaja pelos Acores e Brasil procurando uma
actividade de pedagogo e desenvolvendo propostas de associacao
mutualista e de educacdo socioprofissional.

Segundo Albuquerque e Mourdo-Ferreira (1976), o interesse de
Castilho pelo ensino derivou do seu envolvimento, na ilha de Séo
Miguel, na Sociedade Promotora Agricola, nos anos de 1850. Os
objectivos de promocdo e desenvolvimento desta sociedade eram
dificultados pelo elevado numero de agricultores analfabetos, pelo que
Castilho se prontificou a encontrar um método de ensino que
rapidamente alfabetizasse a populacdo. Propbs-se fazé-lo a partir da
adaptacdo do método do francés Lemare. Estamos na segunda metade
do século XIX e se, por um lado, Castilho reconhece que os métodos
gue existem sdo antiquados e ineficazes, tendo como consequéncia
social e cultural, uma grande taxa de analfabetismo, por outro lado, a

sua traducéo e adaptacdo do método francés para o portugués, e para a
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realidade portuguesa, fez-se recorrendo a opgdes que no dizer de
Albuquerque e Mourdo-Ferreira foram surgindo “ao sabor da pratica” e

das fantasias de Anténio Feliciano de Castilho:

Assim foram sucessivamente aparecendo as indteis regras em verso; a introducdo do
ritmo, marcado com o bater de pés e de palmas, como pauta da leitura; a ortografia

sonica, levada aos ultimos exageros; a pontuagdo enfética; etc. (Albuquerque,
Mourdo-Ferreira, 1976: 45).

e Apo6s a morte de Almeida Garrett e o exilio de Alexandre Herculano em
Vale de Lobos, fica Castilho como representante de uma geracao que é
fortemente contestada. A chamada “questdo Coimbrd” marca a sua
decadéncia.

e Apesar da contestacdo que Ihe era feita, recebe a sagracéo oficial com a

atribuicdo do titulo de visconde.

5.1.2. APUBLICACAO

Contelidos de TRATADO DE METRIFICAGAO PORTUGUESA SEGUIDO DE
CONSIDERAGOES SOBRE A DECLAMAGAO E A POETICA!:

Capitulo I - O que seja o verso (p.9)

Capitulo Il - Dos acentos predominantes, ou pausas em geral (p. 23)

Capitulo 111 — Quantas espécies de metros ha em lingua portuguesa (p.26)
Capitulo IV — Versos agudos, graves e esdrixulos (p.32)

Capitulo V — Dos metros simples e compostos em geral (p.38)

Capitulo VI — Primeiro exercicio métrico (p.54)

Capitulo VII — Dispensavel digressdo sobre a indole da lingua portuguesa em
relagcdo aos metros (p.57)

Capitulo VIII — Observacdes sobre a melodia dos versos (p.65)

Capitulo IX — Tentativa sobre cada uma das letras do alfabeto (p.69)

Capitulo X — Dos ditongos e das vogais nasaladas (p.76)

Capitulo XI — Das letras consoantes em geral

Capitulo XII — Digressdo estatistica dos sons e articulagbes na lingua
portuguesa (p.90)

Capitulo X111 — Ampliacdo da teoria das vogais e consoantes (p.92)
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Capitulo XIV — Amostras e exercicios onomatopaicos (p.95)

Capitulo XV — Novo exercicio de versificacdo (p.105)

Capitulo XVI — Lexicologia (p. 108)

Capitulo XVII — Emprego das consoantes entre os antigos (p.124)

Capitulo XVIII — Continuacao sobre a rima dos antigos versos de sete silabas
(p.131)

Capitulo XIX — Das estrofes e rima dos contemporaneos (p. 141)

Capitulo XX — Sobre a recitacdo dos versos (p.146)

Capitulo XXI — Da poesia (p.152)

5.2. APONTAMENTOS SOBRE A DECLAMACAO DO DR. LU1Z DA COSTA PEREIRA E

JOSE CARLOS DOS SANTOS

Este texto é aqui apresentado ja que o seu contetdo estd, claramente,
abrangido pelos critérios definidos para o objecto de estudo aqui em andlise.
No entanto oferece algumas dificuldades de apresentacdo. E um texto de curto
formato, com apenas dez paginas de conteudos, muitas vezes apenas
enunciados, que esta integrado num Album do actor Santos: repositorio de
curiosidades draméticas que é um conjunto de textos dispersos sobre 0s mais
diversos assuntos relacionados com a vida e a carreira do actor José Carlos dos
Santos. Quanto a sua autoria, presumi que 0 nome que aparece no fim deste
texto, Jodo Baptista Alves Mendes, € o de quem coligiu 0s apontamentos junto
dos professores da Escola do Real Conservatorio de Lisboa, Dr. Luiz da Costa
Pereira e José Carlos dos Santos referidos em subtitulo®. Esta deducdo é
apoiada pela apresentacdo daquele nome, por Vasques (2012: 96), entre 0s
nomes dos alunos do Conservatdrio do ano escolar de 1878-79.

A datacdo também apresenta indefini¢cGes. O texto apresenta, no final:
Lisboa, 19 de Setembro de 1878; o Album esta catalogado na Biblioteca

Nacional de Portugal com o ano de 1885. Optou-se aqui pela primeira data —

8 A semelhanca dos Apontamentos da arte dramatica, de Augusto de Mello, onde se refere
explicitamente que foram coligidas pelo aluno A. Avellar. Ver Anexo I.
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1878 — por ser provavelmente a data dos apontamentos que posteriormente
foram incluidos no Album do actor Santos.

Estes Apontamentos sdo retomados por Luiz da Costa Pereira huma
publicacdo de maior desenvolvimento, de 1890, que intitulou Rudimentos da
arte dramatica. Ao chamar a sua obra rudimentos significa que Luiz da Costa
Pereira so pretende fazer uma abordagem introdutoria, breve; é o que faz. Com
conteudos essencialmente tedricos, na pagina que separa o Prélogo do Capitulo
| surge: Rudimentos da arte dramatica // Theoria, no fim desta obra o autor
(Pereira, 1890: 201) remete para a intencdo de publicar uma parte dedicada a
prética, o que ndo consta em nenhum ficheiro. Os conteudos desta obra de
Pereira ndo sao apenas dedicados a elocucdo, integrando-a num entendimento
mais abrangente de arte dramatica. Embora Luiz da Costa Pereira trate da
elocucdo do actor, nesta publicacdo posterior aquela aqui analisada, sobretudo
nas partes, ou capitulos, VIII (sobre a palavra), XI (sobre a leitura em voz alta,
as palavras de valor e a inflexdo) e XII (sobre a pausa), optou-se por integra-la
no corpus complementar de fontes primarias®* ja que ndo se debruca

especificamente sobre o tema.

5.2.1. OS AUTORES

Luiz da Costa Pereira®®:

e Nasceu no Funchal em dezanove de Agosto de 1819 e morreu em
Lisboa em dezoito de Janeiro de1893.

e Em 1844, formou-se bacharel em Matemética na Universidade de

Coimbra onde fez teatro académico.

8 Ver Anexo |.
8 Em Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, volume VII, p.908.
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Luiz da Costa Pereira®®

e Foi nomeado professor do Liceu no Funchal e que, noutra fase da sua
vida, foi professor e reitor do Liceu de Braga.

e 1853: foi convidado para ensaiador do Teatro D. Maria Il. Neste teatro
representou a personagem de Bernardim Ribeiro da obra de Garrett, Um
Auto de Gil Vicente, por ocasido das festas de aclamacédo de D. Pedro
V. Ainda neste teatro desempenhou o cargo de Comissario Régio.

e Desempenhou funcGes de Repetidor no teatro da Escola Politécnica e de
Ensaiador do Teatro Ginésio.

e Foi também Saocio Livre e professor da disciplina de Arte de Representar
no Real Conservatorio de Lisboa.

e Colaborou em varios jornais da época e publicou poesia, prosa, textos de
astronomia e traduziu Calunia de Scribe.

e Foi reconhecido institucionalmente pois foi feito Cavaleiro das Ordens
de Christo e da Conceicdo por servicos prestados a instrucdo publica.

8 Em Bastos (1898).
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José Carlos dos Santos®’:

Nasceu em Lisboa, em 1833. Morreu na mesma cidade em 1886.
José Carlos dos Santos, ou Santos Pitorra, foi considerado um dos
maiores actores portugueses do século XIX e foi “professor de

Declamacéo no Conservatéorio Dramatico” (Bastos, 1898: 35).

José Carlos dos Santos®®

Comecou a praticar teatro ainda crianca. Na adolescéncia frequenta a
tertulia do poeta Gomes de Amorim onde recebe o incentivo de Garrett.
Estreia-se como profissional no Teatro D. Maria 1l, em 1851, na peca
Ghigi de Gomes de Amorim. Dali passou para o Teatro da Rua dos
Condes onde desempenhou papéis mais importantes, e daqui foi para o
novo teatro D. Fernando, no Largo de Santa Justa, desempenhar papéis
de gald. Em 1856 transfere-se para a Companhia do Teatro do Ginasio

onde interpreta galas comicos.

87 Ver Grande enciclopédia portuguesa e brasileira, volume XXVII, Lisboa/Rio de Janeiro,
Editorial Enciclopédia, pp. 363-366.

8 Digitalizagdo de litografia que faz parte do espolio de Carlos de Sousa no Circulo Cultural
Scalabitano.
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e Em 1863 fez a sua primeira viagem ao estrangeiro, a expensas de D.
Luis, a que se seguiram outras viagens que foram como viagens de
estudo pois viu muitos dos grandes actores da cena europeia daquela
altura.

e Em 1868 monta com Pinto Bastos uma empresa no teatro Principe Real,
na Rua da Palma, onde se torna um ensaiador aclamado. Em 1870 é-lhe
adjudicado o Teatro D. Maria Il, onde se representam, entre outras,
pecas de Moliere traduzidas por A.F. de Castilho.

e Continua a desenvolver a sua multipla carreira de empresario,
ensaiador, actor e professor do Conservatdrio até que a cegueira, em
1878, o obrigou a parar.

e Foi agraciado com a ordem de Santiago e a comenda de Isabel a
Catolica de Espanha.

5.2.2. APUBLICACAO

Conteudos de Apontamentos sobre a declamacao:

- Declamacao propriamente dita ou declamacéo antiga (p. 83)

- Declamacao moderna (p. 84)

- Reflex&o sobre a declamacédo em geral (p. 85)

- Elementos da declamacédo — memoria, palavra e gesto (p. 87)

- Definicdes de Poesia, Verso ou Metro, Figuras (synérese, synalepha, elisao,
aférese, prothese, epenthese, apoérope, paragoge); Acentos predominantes ou
pausas (p. 88)

- Classes de versos (p. 89)

— Declamacdo teatral ou Representagédo (p.91)

- Auxiliares da arte de representar; Principios geraes de declamacéo teatral (p.
92)
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5.3. ARTE DE DIZER: CURSO DE DICCAO DE JOSE ANTONIO MONIZ

Publicada em 1903, ¢ constituida por um conjunto de “estudos reunidos
e ordenados” como refere o proprio autor. Refere ainda quanto aos seus
conteudos que “O método intuitivo, que defendemos, ja em Portugal foi posto
em prética por dois mestres abalizados: Duarte de Sa e o Dr. Luiz da Costa
Pereira, o primeiro na cadeira de professor, o segundo como ensaiador
emérito” (Moniz, 1903: 3).

5.3.1. O AUTOR

José Anténio Moniz®°:

e Nasceu em 19-9-1849 e morreu em 16-2-1917. Filho de Floréncia
Ernestina Moniz e do actor José Gerardo Moniz®.

e Com apenas quatro anos, José Antonio Moniz, ficou orfao de pai;
muda-se com a mée para casa de uns tios em Viana do Alentejo;
completou os estudos do Liceu em Evora. Aos 14 anos muda-se para
Lisboa para se preparar para o curso de medicina; empregou-se como

tipégrafo e revisor no Jornal do Comércio.

8 Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, (1960) volume XVII, Lisboa/Rio de Janeiro,
Editorial Enciclopédia, p. 633.

% José Gerardo Moniz, 1820 -1853; filho de um farmacéutico; actor cémico de prestigio, fez
0s seus estudos de Teatro no Conservatorio onde conseguiu a admiragcdo de Garrett; foi
protegido e admirado por Emilio Doux; de personalidade taciturna e melancélica atingiu
grande projeccéo como actor cémico.
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Entre 1866 — 1868 fez o curso de arte dramatica, prestando provas
publicas no Teatro de D. Maria Il com as pecas Mau Conselho e O
Menino e a Mde Vao Bem; foi classificado como actor de 22 classe.
Nesse ano de 1868, estreou-se como profissional no Teatro de D. Maria
mas aquando da privatizacdo deste teatro foi um dos actores
dispensados.

Ingressa no teatro do Principe Real com o actor/empresario José Carlos
dos Santos. Desempenha papéis de gala comico; simultaneamente
compde na Tipografia de Matos Moreira.

Em 1875, abandona a profissdo de actor para ser nomeado para reger a
cadeira de Portugués do Colégio Europeu. Leccionou Portugués,
Francés, Latim e Agricultura em Santiago do Cacém.

Em 1878, regressa a Lisboa e a carreira de actor ingressando no Teatro
Ginasio.

197



1880: parte para 0 Rio de Janeiro, na Companhia do empresario
Simdes, de onde regressou em 1887, por falecimento da mée.

Entre 1889 e 1895, foi funcionario e professor de Bibliologia na
Biblioteca Nacional; foi redactor do Comércio de Portugal onde
publicou artigos sobre antiguidades portuguesas numa série designada
Véria Historia.

Foi professor de Dic¢do no Conservatario.

Foi ensaiador nos teatros Principe Real, D. Maria e D. Amélia.

Em 1907, abandonou a vida teatral por questdes de salde.

Viajou pelo Brasil, Argentina, Uruguai, Espanha, Franca, Suica, Italia e
Alemanha.

Publicagdes relacionadas com sua actividade ligada a “Bibliologia™:
Catalogo dos Manuscritos da Coleccdo Pombalina, Catélogo da
Biblioteca de Fernando Palha, Catalogo da Livraria dos Condes de
Linhares, Catalogo de Belas Letras e Filologia, Catalogo dos

Manuscritos da Biblioteca Nacional;

José Anténio Moniz, arquivo fotografico do Museu Nacional do Teatro
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e Publicacgdes relacionadas com a sua actividade teatral: além de Arte de
Dizer — livro adoptado no ensino dos Conservatorios de Lisboa e de Sdo
Paulo - publicou Memorias de Judas, versdo portuguesa da obra de
Petrucelli della Gatina; Honra e loucura, drama em 3 actos; traducéo de
O conde de Monte Cristo.

e Foi lhe atribuida uma portaria de louvor do governo pelo seu Catalogo

dos Manuscritos da Colec¢do Pombalina.

5.3.2 APUBLICACAO

Conteudos de Arte de dizer: curso de dic¢cdo

I — Preliminares (p. 5)

- O bello e o verdadeiro - A esthetica e a convencgdo - Creacdo e imitacdo —
Originalidade — Linguagem - Expressao e seus agentes - Inac¢ao d’alma.

Il — A observacao (p. 17)

- O ouvido - Defeito da imitagéo.

11 — Respiracéo (p. 23)

- Modos de respirar.

IV -Avoz (p. 31)

- Mechanismo dos orgéos vocaes - Collocacédo da voz - Emisséo da voz.

V — Pronunciacao (p. 49)

- Accento tonico - Defeitos de pronunciacdo — Articulacdo - Vozes e
phonalisacdo - Vozes nasaladas — Ditongos - Articulacdes ou consoantes -
Aurticulagdes agrupadas - Palavras viciadas - O riso

VI - Declamagcéo (p. 117)

- Recitacdo.

VII - Dicgéo (p. 127)

- Pontuacéo expressiva — Andamento — Pausas e demoras - Leitura expressiva.
VIII - O colorido da phrase — Analyse das ideias (p. 145)

- Individualidades - Propriedade no estylo - A individualidade dos personagens

que entram na acgao - Estructura da composigéo - Enscenacdo mental - A ideia
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principal e a intencdo do auctor - Os contrastes - Graos de colorido (nuances) -
Pontos essenciaes da analyse.

IX — Musica da palavra (p. 173)

- Inflex@o - Complementos mentaes - A nota interrogativa - Inflexdo e entoacédo
- Grandeza na dicgéo.

X — Palavras de valor (p. 193)

- Valores representados - Valor da significacdo - Onomatopea.

XI —Tom geral e colorido parcial (p. 205)

- Modo ficticio - Colorido da phrase - Sentimentos de colorido - Afinacdo
prévia.

XI1 — Recitacéo do verso (p. 219)

- Contagem das syllabas - Pausas, cesura, rima - A diccao poética - Andamento
e entoag0es - Regras principaes.

XI1 - O gesto (p. 235)

- Classificacdo dos gestos - Relacdo entre 0 gesto e a idéa - A attitude - A
physionomia - Linhas expressivas - Gestos dos bracos - Exercicios de mimica -
Posi¢des das méos - Defeitos do gesto.

XIV — Preceitos e conselhos

- Erros e defeitos — Ambiguidade — Precipitagdo — Affectacdo — Emphase —
Frieza — Monotonia - Comeco da recitacdo — Monologo — Reticencia - Réplica

e deixas — Movimentos — Effeitos - Memoria e mneménica - Aptiddo natural

5.4. A ARTE DE DIZER DE CARLOS SANTOS

Publicacdo de 1929. Carlos Santos no prélogo refere que escreve este
livto porque o de José¢ Anténio Moniz estd ‘“desaparecido do mercado
livresco”. Também afirma que os materiais do livro surgem do seu estudo, da
sua pratica de teatro e da sua experiéncia enquanto professor no Conservatorio
Nacional de Teatro. Menciona que 0 seu objectivo é produzir um volume
destinado aos alunos com as bases e as explicacbes que sirvam de
acompanhamento as licdes praticas. Apresenta varios exemplos de aplicacéo

pratica usando textos de Moliere.
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5.4.1. O AUTOR

Carlos Santos®

e Em 1871 nasceu em Lisboa, Henrique Carlos dos Santos. Morre na
mesma cidade em 11.8.1949 aos 78 anos de idade. Filho do actor José
Carlos dos Santos e da actriz Amélia Vieira. O pai morreu quando
Carlos Santos tinha 14 anos.

e No primeiro capitulo, do seu livro de memorias (Santos, 1950) fala da
sua entrada no teatro como uma inevitabilidade j& que era filho de dois
actores muito prestigiados a quem ouvia atentamente, mas também
fruto de um deslumbramento pelo facto de cedo ter descoberto o teatro

por dentro.

CARLOS SANTOS
U dos tltimos retratos

1 A maioria dos dados apresentados em Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, volume
XXVII, Lishoa, Pagina Editora, p.347.
Ver as fotografias apresentadas neste apontamento biografico em Santos (1950).
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Na Escola Politécnica fez estudos preparatérios para a Marinha, estudos
subsidiados pelo Rei D. Luis tal como conta no capitulo | do seu livro
de memodrias, onde alias relata varios episddios de tratamento favoravel
também por parte do rei D. Carlos que continua a financiar os seus
estudos depois da morte de D. Luis e que se mantém espectador atento
da sua carreira.

Em 1890, entrou na escola Naval e foi aspirante da Armada mas
abandonou a marinha para, em 1893, se licenciar em Letras o que seria

mais proximo dos seus interesses artisticos.

CARLOS SANTOS
na pega «Frei Luis de Sousa»

Nesse mesmo ano estreia-se no Teatro D. Maria Il, na Companhia
Rosas & Brazdo, em 25 Novembro, no lever-de-rideau “O leque
partido”, seguido da peca em 3 actos “A quermesse” de Moura Cabral,

com o0s actores Brazdo, Rosa Damasceno, entre outros (Santos, 1950:
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47). Esta peca teve pouco éxito mas Carlos Santos recebeu criticas
elogiosas.
e A 27 de Abril de 1894 realizou o seu primeiro “beneficio” a que tinha

direito por contrato:

Estas récitas, em geral, eram simples pretexto para uma parte da receita reverter a favor
do artista beneficiado, nessas noites solenes elevado a transitdria categoria de her6i da
festa, quando ndo eram, como algumas vezes acontecia, apenas a realizacdo da quantia
que o festejado dessa noite tinha de pagar a Empreza pela despesa integral do

espectaculo efectuado (Santos, 1950: 54).

e Em Outubro de 1894 transferiu-se para a companhia do Teatro do
Ginasio. Afirma nas suas memorias (Santos, 1950: 56) que 0 novo
contrato lhe garante o dobro do ordenado que Ihe pagam no Teatro
Nacional. Permaneceu no Teatro do Ginasio durante quatro épocas.

e Teve uma carreira intensa como actor junto da critica e do publico,
representando inimeras pecas com 0s mais importantes actores da
época tanto em Portugal como no Brasil.

e Em 1917, concorreu ao lugar de professor da 72 cadeira da Escola da
Arte de Representar, deixado vago por morte do professor José Antdnio
Moniz; apresenta a dissertacdo A llusdo no Teatro; conclui estas provas
com a nota de 19 valores (em 20); permaneceu no conservatorio até aos
70 anos.

e Em 1927 publicou Poeira de Palco, opinides, anedoctas e comentarios,
com prefécio de Julio Dantas.

e Em 1950 foi publicado postumamente Arte de Representar®?, sumario
de licdes e Cinquenta Anos de Teatro, livro de memorias, onde
descreve 0 ambiente da sua formacdo, os primeiros contratos, as
tournées ao Brasil, a carreira no Teatro Nacional, a descricdo de uma
“realizacdo cinematografica” (Santos, 1950: 170), a passagem de
autores e companhias estrangeiros pelo Teatro Nacional; a sua
actividade como empresario no Teatro Ginasio; um texto sobre Ibsen a
proposito da celebracdo do centenario do seu nascimento; a fechar este

livro de memorias reclama contra o “bando de agitadores que, a laia de

92 \/er Anexo I.
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rds coaxando de &gua estagnada, tenta impor novas directrizes a

dramaturgia” (Santos, 1950: 320); escreve ainda:

Nestes termos parece-me que 0 novo ideal artistico dos autores das chamadas pecas de
avant-garde, que pretendem com as suas ousadas inovagdes saltar por cima das
férmulas consagradas, ndo conseguiu até hoje fazer vingar a sua aspiracdo, porque o
publico, a quem se dirige, ainda nao encontrou possibilidades de o compreender. Porque
a verdade é esta: o publico ndo prescinde da pronta e imediata assimilacdo da pega, e
dai, se vingar a nova doutrina, havera que colocar ao lado de cada espectador um
intérprete que, a cada momento, o va orientando sobre o que o autor quer dizer

(Santos, 1950: 321).

CARLOS SANTOS
no 3. acto da peca «O Escindalo»

e Carlos Santos foi condecorado com o oficialato de Sant’Iago.

5.4.2. APUBLICACAO

Conteudos de A arte de dizer:

Capitulo I — Consideracdes prévias (p. 9)

Capitulo Il - A arte de dizer e a arte de representar (p. 15)
Capitulo 111 — Pronunciacdo (p. 33)
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Capitulo IV — Articulagéo (p. 39)

Capitulo V — Pontuacéo (p.43)

Capitulo VI — Respiracdo (p.47)

Capitulo VII — Voz (p. 49)

Capitulo VIII — Construgéo correcta (p.55)
Capitulo I1X — Leitura e dicéo (sic) expressivas (p. 61)
Capitulo X — Inflexdes (p.63)

Capitulo XI — Palavra de valor (p.69)
Capitulo XII — Ritmo e movimento (p. 87)
Capitulo XIII — Gesticulagédo (p. 103)
Capitulo XIV - Fisionomia (p.113)

Capitulo XV — Atitude e compostura (p 121)
Capitulo XVI — Consideragdes gerais (p. 131)
Capitulo XVII — Concluséo (p. 139)

5.5. EXERCICIOS DE ARTICULAGAO E COLOCAGAO DA VOZ DE ANTONIO PEDRO

A pequena publicacdo de Anténio Pedro ndo é datada: no catdlogo da
Biblioteca do Museu Nacional do Teatro surge (195?). Na Biblioteca Nacional
ndo existe este texto. A datacdo deste fasciculo, o n° 4 da coleccdo Cadernos
dum amador de teatro, € certamente posterior a 1952 ja que esse é 0 ano do
fasciculo n® 3. Sendo uma colecgdo com 5 nimeros (o fasciculo n® 5 também
ndo esta datado), presume-se aqui que este n° 4 seja do ano de 1953 ja que 0s
nameros anteriores sdo publicados um por ano (n° 1 — 1950, n°® 2 - 1951, n° 3 -

13

1952). Na capa, esta publicagdo ¢ apresentada como uma * antologia de

iniciagao teatral”.

5.5.1. O AUTOR

Antoénio Pedro:
e Nasceu na Praia, Cabo Verde, em 1909 (Oliveira, 2001: 7). Morreu em
Moledo do Minho em 17 de Agosto de 1966 com 54 anos.
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Fez os seus estudos liceais na Galiza e em Coimbra. Frequenta a
Faculdade de Direito de Lisboa e a Faculdade de Letras.

Numa estadia em Paris, em 1933-35, frequentou o Institut d’Art et
d’Archéologie na Sorbonne. Neste contexto tem contacto com grupos
proximos do Surrealismo e subscreve o “Manifesto Dimensionista”, de
1935, juntamente com Mird, Picadia e Duchamp, entre outros. Entre
1944 e 1945 participa em Londres na exposi¢ao “Surrealist Diversity”.
Esteve envolvido nos movimentos de vanguarda das artes em geral e
das artes plasticas em particular. Organiza exposi¢Ges e mostras de arte
moderna em Lisboa e Porto e fez parte do Grupo Surrealista de Lisboa.
Além das artes plasticas, também escreve: critica, edi¢do, poesia, prosa
e teatro.

Em 1954 passa a dedicar-se sobretudo ao teatro.

© Direitos reservados TNDMII
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e Deu (pelo menos) dois cursos de teatro de 25 aulas, duas por semana,
uma pratica e outra tedrica, no Teatro Universitario do Porto subsidiado
pela Fundagéo Calouste Gulbenkian, nos anos 1960%.

e Usava um pensamento para se definir a si proprio: “Nao tem o que se
chama modo de vida e corre sempre entusiasticamente para onde a vida
o chama.”

e Publicou Pequeno tratado de encenacéo e Teatro completo.

5.5.2. APUBLICACAO

Conteudos de Exercicios de articulagdo e colocagdo da voz:

- Exercicios de articulacéo e colocacdo da voz (p.1-4)

- Exercicios/Colectanea de trava-linguas de Anténio Feliciano de Castilho e um
soneto de Bocage (p. 4-11)

— Indicacdes sobre os exercicios (p.12)

- «A técnica elementar do actor», traducdo de Anténio Pedro de texto de
Charles Dullin retirado de Souvenirs et notes de travail d’un acteur (p. 13-16)

- Texto de Antdnio Pedro, com os objectivos e a definicdo do publico a que se
destina o fasciculo; apresenta a justificacdo da colectanea de trava-linguas
compostos ou agrupados por Castilho, que foram usados no Conservatorio de
Lisboa e que circularam dactilografados entre “amigos”, aqui reunidos para
“correrem agora impressos”. Antonio Pedro juntou breves indica¢fes sobre a
colocacdo de voz com o objectivo de langar as bases elementares técnicas ndo
sO de actores profissionais mas também amadores e outros profissionais da
voz: professores, oradores sacros e profanos, locutores de radio, etc. Os
exercicios propostos centram-se,sobretudo, na articulacdo das consoantes dado

a “dificuldade e importancia” da sua pronunciagao - (contracapas)

% Ver Dossier Biografico, n° 78, BibliotecalArquivo do TNDM II.
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5.6. APONTAMENTOS DE ARTE DE DIZER DE CARLOS DE SOUSA

Publicacdo com data de edigdo apresentada na capa de 1959. Foi
impulsionada pela actividade de Carlos de Sousa no Circulo Cultural
Scalabitano onde formava actores amadores, actividade que mantinha
paralelamente & docéncia no Conservatorio de Lisboa. Segundo testemunhos de
alunos daquela época, nomeadamente os senhores Florindo Custodio e José
Ramos, 0s apontamentos surgem por iniciativa dos préprios alunos.

Carlos de Sousa afirma no prologo: “Ao esbogar este pequeno trabalho,
ndo tivemos a intengdo de preencher qualquer falta, nem de, vaidosamente,
pretender impor ideias pessoais sobre a matéria, e muito menos, alardear
erudicdo que ndo possuimos” (Sousa, 1959: iv). Tem, antes, manifestos
propdsitos de sintese pedagdgica e pragmatica: “Pondo de parte as
consideracdes eruditas dos diversos tratadistas de Arte de Dizer, preferimos a
sintese, mais objectiva e, consequentemente, mais ao alcance da matéria
discente a que se destina““ (Sousa, 1959: iv). Pretende dar um guia que conduza
alunos e professores no trabalho pratico: “Os modelos copiam-se da Natureza e
corrigem-se pela inteligéncia, pelo gosto e pelo estudo. (...) O melhor

compéndio ¢ a observagdo e a ligdo pratica dos mestres” (Sousa, 1959: iv).

5.6.1. O AUTOR

Carlos de Sousa:
e Carlos Alberto de Sousa e Almeida®, nasceu a 25 de Dezembro de 1901
em Ventosa (Vouzela). Morreu em 1975%.
oA 1 de Julho de 1923 faz o curso do Conservatorio Nacional de Teatro
que concluiu com o 1° prémio e o prémio Eduardo Brazdo. Estreia-se a
3 de Novembro de 1923 no Teatro Nacional Almeida Garrett na peca

Alcacer-Kibir.

% In Dossier Biografico, n° 106, BibliotecaArquivo TNDM II.
% Em Setembro, de acordo com o Dossier Biografico do Teatro Nacional DM II, em
Novembro, segundo testemunho de Jodo Moreira.
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A estes dois pontos e fotografia, se resumia a informacdo disponivel
sobre Carlos de Sousa. Posteriormente, foi possivel encontrar algumas
informagbes muito parcelares e por vezes indirectas. Algumas destas
informacdes estdo relacionadas com a sua participagcdo nas actividades de
teatro desenvolvidas pelo Circulo Cultural Scalabitano nos anos de 1950. Um

texto, da pagina on line desta instituicdo de Santarém, da algumas pistas:

Resta, agora, continuar o inventério e catalogacdo das obras que incluem a Biblioteca
Guilherme de Azevedo, espolio herdado do Grémio Literario Guilherme de Azevedo,
sobre o qual se realizou uma exposi¢do o ano anterior, em 18 de Maio, iniciativa de
duas estagidrias da Escola Superior de Educacdo que o Circulo Cultural orientou e
acarinhou. Esta Biblioteca, apesar de pequena, possuiu um alto valor histérico para a
instituicdo, tem um legado importante de Teatro oferta do professor Carlos Sousa que
esteve em Santarém a dirigir a Escola da Arte de Dizer e Representar "Actor
Taborda", entre 1948 e 1961, pensa-se posteriormente poder disponibilizar a sua
consulta aos sdcios e, encontra-se em andlise a possibilidade de abranger os habitantes

de Santarém [Luisa Barbosa].

Num outro texto disponivel on line, também de Luisa Barbosa, forneceu mais

algumas referéncias a Carlos de Sousa:

Ora, 0 primeiro Sarau da nova associacdo que se fundara em 1954, realizou-se no
Teatro Rosa Damasceno, no dia 3 de Junho de 1955 e do seu programa constava a
apresentacdo do Orfedo Scalabitano, dirigido pelo maestro Joel Canhdo, da Seccdo de
Teatro levou a cena “Velhacarias de Scapin”, de Moliére, encenada pelo professor do
Curso de Arte de Dizer e Representar, Carlos de Sousa e da, entdo, Orquestra Tipica,

dirigida por Casimiro Silva (Barbosa, (s.d. b): 2).
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Jorge Custodio (2001) também se refere a Carlos de Sousa num artigo
que integra o livro publicado por ocasido da exposi¢do de homenagem a Mario
Viegas organizada pelo Museu Nacional do Teatro. Ainda que Mario Viegas,
actor originario de Santarém, so tivesse iniciado as suas praticas no Circulo
Cultural Scalabitano depois da saida de Carlos de Sousa, Custodio ndo deixa de
referir a importancia da passagem deste por aquela cidade, no que diz respeito
a uma certa dindmica do teatro amador na qual Mario Viegas se iniciou como

actor:

O Circulo Cultural Scalabitano, durante as décadas de 50 e 60, foi a casa onde decorreu
uma grande parte dos eventos culturais da cidade [de Santarém]. (...) A Escola de
Teatro renovara-se desde 1950, com a colaboragdo de Carlos de Sousa, professor do
Conservatorio Nacional de Lisboa e responsavel por um curso de “Arte de Dizer e
Representar” mais tarde editado pelo Circulo. Carlos de Sousa era simultaneamente
mestre e encenador, cujo contributo essencial residiu na dignificagdo do teatro amador

local (Custodio, 2001: 108).

Carlos de Sousa no Centro Cultural Scalabitano®

% Fotografia em Custodio, Florindo e Jodo G. Moreira, Joaquim M. Silva, Joaquim V. Cruz,
Luisa Barbosa, Teresa R. Lopes (2005) Percursos: Manuel Ginestal Machado, Santarém,
Circulo Cultural Scalabitano.
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Uma outra fonte para o levantamento de materiais que permitam perceber
quem foi Carlos de Sousa, € o testemunho directo de alguns dos seus alunos no
curso para amadores do Centro de Cultura Scalabitano, acima referido. Entre
estes contam-se Jodo Moreira, José Ramos e Florindo Custodio. Num texto
policopiado, intitulado «Minha actividade como actor-amador», Jodo Moreira
fornece algumas informacGes que permitem reconstituir o percurso de Carlos

de Sousa naquela associacao de Santaréem:

Tendo deixado a ribalta ha anos, Carlos de Sousa tornou-se um prestigiado professor de
Arte de Dizer e Representar no Conservatério Nacional, onde sucedeu ao grande artista
Anténio Pinheiro, tendo-lhe “passado pelas mdos” os artistas mais em evidéncia

daquela época [Jodo Moreira].

Segundo Moreira, Carlos de Sousa iniciou em 1945 a sua colaboragéo
com a secc¢do de Teatro do, ainda designado, Orfedo Scalabitano, associacéo de
Santarém que se fundiria em 1954 com o Club Literario Guilherme de Azevedo
para criar o Circulo Cultural Scalabitano. Depois de alguns meses de licGes,
Carlos de Sousa escolheu, para apresentacdo publica dos participantes, a peca
Os velhos, de D. Jodo da Céamara. Ainda segundo o testemunho de Jodo
Moreira, as pecas dirigidas pelo professor foram: em 1951 - Os velhos, de D.
Jodo da Camara; em 1952 — D. Beltrdo de Figueiroa, de Julio Dantas; em 1953
— O morgado de Fafe em Lisboa, de Camilo Castelo Branco; em 1954 — em
Maio, O avarento, de Moliére; em Novembro, O Alfageme de Santarém, de
Almeida Garrett; em 1956 — A gota de mel, de Léon Chancerel e traducéo de
Anténio Pedro; em Abril, Auto da visitacdo, de Gil Vicente. Em 1957, Carlos
de Sousa foi substituido por Humberto d’Avila e entre 1959 e 1960 o grupo
seguiu actividades teatrais dirigidas por Carlos Mendes. Pelo menos no ano de
1961 volta a haver noticia de Carlos de Sousa em Santarém. Nesse ano dirigiu

o Auto de Inés Pereira, de Gil Vicente.
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Alda Rodrigues e professor Carlos de Sousa no Curso de Arte de Dizer, CCS

O espdlio de Carlos de Sousa no Circulo Cultural Scalabitano, além de
livros diversos e fotografias, inclui os “papéis” com os textos das personagens
atribuidas a Carlos de Sousa. Sdo papéis muitas vezes manuscritos, em folhas
cozidas a mao, contendo o texto da personagem que Ihe era atribuida precedido
da “deixa”, ou seja, a Ultima palavra dita em cena antes da sua entrada. Estes
papéis contém, muitas vezes, apontamentos a lapis do proprio Carlos de Sousa,
com marcacoes, intengdes, palavras de valor, divisdes de texto, etc. Por vezes
encontram-se, também, a lapis, contas que, presume-se seriam os calculos do
actor relativos ao dinheiro que teria a receber. Nalguns casos, apresenta
também o nome de cidades associadas a essas contas e a referéncia ao que se
presume ser alguns gastos do actor inerentes a essa apresentacao tais como
“pensdo”, “gorjetas” e “prendas”. Estes materiais poderiam ganhar outro relevo
se integrados num estudo mais vasto sobre a condicdo socio-profissional do

actor®” que n3o é o propdsito deste trabalho.

% Na Sala Jorge de Faria/Biblioteca da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra
existem varios exemplares de contratos (cota: JF 9.8.55) entre empresarios teatrais e actores
como por exemplo entre Affonso dos Reis Taveira e Amélia Barros do Theatro da Trindade em
1902, Gil Ferreira e Palmira Bastos do Theatro Gymnasio em 1926, Anténio de Macedo e
Aurora de Aboim em 1932, Antdnio de Macedo e Herminia Silva em 1933, entre outros
contratos. Nestes, estabelecem-se direitos e deveres das partes: ordenados, temporada, e
vestuario que os actores devem custear, os que Ihe forem necessarios para desempenhar papéis
nas “pecas a actualidade”, e os que serdo pagos pela empresa, para os papéis das “pegas a
caracter”.
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Por estes apontamentos biograficos pode deduzir-se que Carlos de
Sousa procurou uma alternativa a via teatral lisboeta. Em que condigdes ou
com que motivacdes ndo € possivel saber, por agora. Ndo € seguro atribuir
significado a informacgbes tdo esparsas mas no pés-guerra nota-se um
movimento de renovacgédo teatral que se traduz na procura e promogédo de
alternativas a préatica teatral dominante, do teatro profissional centrado em
Lisboa. Assim, também Carlos de Sousa parece fazer parte deste movimento
dirigindo, fora de Lisboa, uma escola de teatro e desenvolvendo 0s seus

projectos num contexto de teatro amador.

5.6.2. A PUBLICACAO

Conteudos de Apontamentos de arte de dizer:

Palavras... (p.iii-Vii)

Introducédo (p.viii-x)

12 Licdo (p.1) - A arte de dizer — A respiracdo — O riso

22 Ligéo (p.7) — Articulacéo

3% Licdo (p.8) — Sons articulados, fonemas ou vozes (vogais, ditongos,
consoantes)

42 Licéo (p.13) — Pronlncia

52 Licéo (p.15) — Pontuacdo oral, pontuacdo expressiva ou Divisao

62 Licdo (p. 22) — Palavras de valor

72 Licéo (p.26) — Tom e registo

82 Licdo (p.28) — A inflexdo — complemento mental e encenacdo mental —
andamentos

92 Licao (p.35) - Musica da palavra — calculo de efeitos

102 Ligdo (p. 40) - Expressédo dos sentimentos — comogOes exaltativas —
comogdes depressivas — expressdo dos sentimentos pela palavra

112 Licdo (p.45) - Afinacdo prévia — 0 gesto — a timidez — presenca — dic¢édo
histridnica

122 Lig&o (p.54) - O verso — metrificagdo — ritmo — cesura — rima — fazer sentir

arima

213



5.7. ARTE DE DIZER DE JOAO APOLINARIO

Esta publicacédo, de Jodo Apolinario, ndo esta datada mas a catalogacao
da Biblioteca Nacional de Portugal atribui-lhe a data de 1963. Editada pelo
Grupo de Teatro Moderno dos Fenianos, Porto, é o primeiro nimero da
coleccdo Iniciacdo a Pratica do Teatro, coleccdo referida na aba esquerda do
livro mas que ndo se encontrou em nenhuma biblioteca ou arquivo. A coleccao
seria composta por um Pequeno dicionario de teatro, por um Caderno de
estética e filosofia da arte de representar e por um Estudo de encenacdo a
partir das técnicas que promovem o espectaculo teatral.

Arte de dizer apresenta uma primeira parte mais tedrica e uma segunda
parte com exercicios praticos deixando perceber que € a préatica o principal
objectivo do autor. Também parece significativo que seja uma obra com um
design gréfico inovador, criativo, moderno, de Luis Praca; talvez seja
influéncia da formacdo em Design Grafico de Jodo Apolinario, obtida durante a
sua estadia em Franca, e também a continuacdo de um caminho que ja tinha
sido iniciado por Anténio Pedro e que dava grande atencdo a componente
visual de todo o trabalho relacionado com o teatro.

O proposito de Jodo Apolinario nesta publicacdo € oferecer um

instrumento didactico da arte de dizer. Afirma:

Que fique bem claro, pois, que nos limitaremos a simplificar a vasta bibliografia
existente sobre o assunto, tornando apenas mais acessivel uma matéria complexa,
espalhada por livros especializados, regra geral pecando ou por certa desactualizagéo
relativamente a processos modernos ja divulgados pela pratica ou, o que é mais
frequente ainda, por métodos densos e complicados, quer na orientagdo didactica, quer

na sua generalizago técnica (Apolinario, 1961: 9).
O que aqui se sublinha é o seu propésito de actualizar conhecimentos e
processos. Neste sentido, o autor refere que alguns exercicios de respiracdo e
adestramento da voz (Apolinario, 1961: 52) sdo adaptados de «Técnica
Teatral», de Fernando Wagner, professor do Instituto Nacional de Belas Artes
e da Faculdade de Filosofia e Letras da Universidade Nacional do México.

Também se regista que, pela primeira vez, aparece uma referéncia a voz
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mediatizada: Apolinério (1961: 47) sugere a utilizagdo de um gravador de voz

como auxiliar dos exercicios.

5.7.1. O AUTOR

Jo&o Apolinario:

e A 18 de Janeiro de 1924, Jodo Apolinario Teixeira Pinto® nasce em
Belas, Sintra. Morre em Marvao a 22 de Outubro de 1988.

e Viveu parte da infancia no Vale da Pomba, Chaves, onde fez os
primeiros estudos. Fez os estudos liceais em Lisboa e frequentou o
curso de Direito nas Universidades de Coimbra e de Lisboa. Aos 21
anos, optando por ndo advogar e preferindo o jornalismo, foi para
Franca como correspondente da Agéncia Logos.

e Em Paris - frequentou Artes Graficas na Sorbonne, conheceu 0s
intelectuais do Café de Flore, Sartre, Simone de Beauvoir, Jean Genet,
Marcel Marceau, Edith Piaf, viu o teatro de rua de Henri Gheon...

e Casou-se pela primeira vez e teve dois filhos, Jodo Ricardo e Maria
Gabriela.

e O apelo da actividade cultural foi mais forte e no Porto foi co-fundador
do Teatro Experimental do Porto onde o génio e a modernidade de
Marcel Marceau e de Jean Genet chegaram; foi secretario, na delegacéo
do Porto, da Associacdo Portuguesa de Escritores, durante a presidéncia
de Aquilino Ribeiro; foi co-fundador e dinamizador do Grupo de Teatro
Moderno do Clube Fenianos Portuenses.

e Em 1959, Jodo Apolinario na «Apresentacdo da conferéncia proferida
no “Teatro de Bolso” do Grupo de Teatro Moderno, em 4 de Abril de

1959»%, da alguns dados sobre as actividades do GTM. Esta é uma

% A fotografia e as informac@es biogréaficas foram retiradas da pagina da Wikipedia dedicada
a Jodo Apolinario [on line,
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/dd/Joao_Apoalinario.jpg consulta em
5.4.2011]

9 Ver em Anexo | ficha relativa a Redondo Junior (1959).
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conferéncia do «1° Ciclo de Formagao do Espectador» e “encheu
completamente o teatrinho do G.T.M. (ainda em construcdo) do Clube

Fenianos Portuenses.” Em nota de pé de pagina afirma:

Além desta conferéncia, realizaram-se ja no «Teatro de Bolso» do G.T.M. mais as
seguintes: «O Teatro e a Sociedade Portuguesa», por Carlos Wallenstein e «Um actor
fala do Actor», por Rogério Paulo, e estdo anunciadas outras, ainda esta época, de
Jacinto Ramos e José de Castro, actores do Teatro Nacional, cujas publicacdes se vao

seguir (Apolinario apud Junior, 1959: 6).
Este grupo, em que Jodo Apolinario participa de forma muito activa e
comprometida, tem fortes preocupacdes pedagdgicas e de intervencao
na sociedade. A ideia de uma escola do espectador nesta a época tem
grande significado ndo sé sociopolitico mas também estético e artistico.
Noutra nota de pé de pégina, Jodo Apolinario (apud Junior, 1959: 7)
fornece dados que ajudam a caracterizar o repertorio do GTM: refere O
Mentiroso de Goldoni, Seis personagens em busca de autor de
Pirandello, O Gebo e a Sombra de Raul Brand&o, A cantora careca e A
licdo de lonesco; e, na mesma pagina, fornece pistas que nos permitem

perceber o ideério do grupo:

(...) diremos que o Grupo de Teatro Moderno, deste modo, estd procurando ir muito
mais longe, ndo se limitando ao desejo de promover espectaculos de vanguarda, mais ou
menos bem sucedido, mas outrossim, interessa-lhe profundamente — e em primeiro
lugar — criar uma consciéncia publica do fendmeno teatral, trazendo o povo para o teatro
sério, ensinando-lhe a sua linguagem moderna e valida como consequéncia literéria e

estética (Apolinario apud Junior, 1959: 7).
A sua prética cultural e os seus ideais tornaram-no alvo da atencéo do
regime salazarista. Esteve preso e, em Dezembro de 1963, exila-se no
Brasil, estabelecendo-se em S&o Paulo.
Mas, em Abril de 1964, teve inicio um periodo longo de ditadura
militar no Brasil. Jodo Apolinario voltou a ter de lidar com a censura e

com um regime de violéncia politica e policial.
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Jodo Apolinério

e Apesar disso, integrou-se plenamente na sociedade brasileira. Casou
pela segunda vez. Viajou pela América Latina: Uruguai, Argentina,
Colémbia. Em S&o Paulo ainda foi editor de artes e chefe de redaccéo
de dois jornais num periodo de doze anos. Fundou, com outros
jornalistas, a APCA — Associacio Paulista de Criticos de Arte. E uma
referéncia incontornavel na critica teatral brasileira por ter o
espectaculo como sujeito.

e Além de Arte de Dizer, publicou poesia: Morse de sangue (1955), O

guardador de automdveis (1957), Primavera de estrelas (1961).

5.7.2 APUBLICACAO

Conteudos de Arte de dizer:
Introducéo — (p. 7)

A respiracdo — (p. 13)

O mecanismo da voz — (p.16)
A colocacgéo da voz — (p.17)
A emissao de voz — (p.18)

A pronuncia — (p.19)
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A declamacgdo — (p.21)

A diccéo — (p.22)

Analise de texto — (p.24)

A inflexdo — (p.25)

Palavras de valor — (p.32)

Ritmo — (p.37)

Apéndice (p.43): Alguns exercicios de respiracdo e adestramento da voz (p.49)
- Defeitos de pronunciacéo (p.53) - Exercicios de pronuncia (p.63) - Acerca da
pontuacdo (p.77) - Sentimentos acessorios (p.79) - Regras principais a observar
na dicgdo do verso (p.83).

Bibliografia!® — (p. 85)

100 Apresenta bibliografia o que é uma prética pouco frequente nestas publicacdes. Dos 18
titulos apresentados, nota-se uma continuidade de referéncias, dada pelas obras de J. A. Moniz,
Carlos Santos, Xanthes, Jean Blaise, L. Bremont e Coquelin Cadete, e referéncias novas que
denotam um refrescamento e nova procura, dada pelas obras de Louis Jouvet, Charles Dullin,
J.L. Barrault ou Fernando Wagner.
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CAPITULO 6
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ANALISE DA ELOCUCAO TEATRAL NAS PUBLICACOES ESTUDADAS

Estudam-se aqui as publicacGes atras apresentadas e o entendimento de
facto vocal que revelam. Para isso, procurou-se delimitar as caracteristicas que
0s autores atribuem a voz do actor, ou seja, aquilo que entendem como
especifico da elocucéo teatral. Apresentam-se as referéncias aos elementos de
vocalidade e oralidade e procuram-se os significados que lhes sdo atribuidos.

Mais a frente neste capitulo pretende-se interpretar estas caracteristicas,
aclarar que significados tém e o que dizem sobre 0 sistema teatral em que estao
inseridas. Procura-se mostrar como as publicacfes analisadas representam uma
estética vocal que ndo vai ao encontro dos valores e modelos da modernidade.
Isto porque as publicacbes aqui analisadas ao enfatizarem um conjunto de
caracteristicas integradas numa tradicdo de preceptiva retorica, marcada por
uma atitude normativa, afastam-se da ideia de modernidade, que privilegia o
experimentalismo e a busca da originalidade e da singularidade, tal como foi
apresentado no Capitulo 3 deste trabalho.

6.1. CONFIGURACOES DA VOZ

Norteada pela ideia de gesto vocal, referida previamente, e pela leitura
de autores como Ivan Fonagy ou Paul Zumthor e dos autores da pedagogia da
voz contemporanea, estabeleceram-se as premissas que conduziram a analise
aqui proposta. Esta consiste na interpretacdo da diversidade de factores que
estdo presentes nas publicagdes como elementos que conferem expressividade
a voz do actor de teatro.

Estas premissas centram-se nos aspectos relativos a organicidade da
elocucéo, aspectos estes, relacionados com o corpo entendido como um todo,
tais como a relagcdo da voz com a respiracdo, seu desencadeador e suporte;
aspectos relacionados com o gesto laringeo, nas suas dimensdes de produtor de
vibracdo e modelador da coluna de ar; aspectos de espacializa¢do do corpo e da

voz, quer na sua dimensdo de expansdo no espaco, quer na sua dimensao
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ressoante. Ainda se centram, uma vez que se disse anteriormente que a voz
contemporanea € individuada, particular e irrepetivel, nos aspectos
relacionados com o individuo/actor, tentando esclarecer de que maneira € que
as publicacdes lidam com os aspectos de singularidade na producgéo expressiva.

Também se da atengdo a factores exteriores ao individuo/actor que séo,
igualmente, condicionantes na configuracdo do gesto vocal. Serdo aqui
referidos factores de ordem cultural tais como aspectos relacionados com as
ideias de norma e variacdo no padrdo de lingua falada defendido nas
publicacBes e aspectos relacionados com os factores de género como 0s
diferentes valores atribuidos as vozes, masculina e feminina.

Culmina esta analise com a abordagem dos elementos que conferem a
voz uma dimens&o criativa, elementos de natureza artistica e estética e, mais
concretamente, elementos que conferem especificidade teatral as formas de

elocucéo abordadas.

6.1.1. A VOZ QUASE SEM CORPO

Uma das ideias que 0s movimentos modernistas trouxeram foi um
entendimento integrado do corpo do actor por oposicdo a ideia, ainda
dominante na viragem do século XIX para o XX, de actor centrado na voz
enguanto veiculo do texto/palavra do autor. Como adiante se defendera, a
dimensdo orgéanica da voz e da elocucdo é, na maioria das publicacdes,
postulada de forma alheada desta ideia da modernidade. Com efeito, sendo
estas publicacdes dedicadas especificamente ao tema da voz, as referéncias
directas & voz integrada no corpo do actor surgem pouco’®l, surgindo,
predominantemente, uma distincdo entre vocalidade e fisicalidade. Neste
sentido, o quadro dominante de pensamento do corpo é definido por regras de
adequagdo, comedimento e harmonia do seu uso, e sujeicdo as exigéncias do

texto como se procurara mostrar em seguida.

101 Refira-se que existe outra linha de publicagdes mais dirigidas as questdes da fisicalidade e,
sobretudo, & mascara facial, como é o caso do artigo: Freitas, Eduardo de (1910) «A
physionomia do actor» em llustragdo Portuguesa, 2° semestre de 1910, pp. 51-53.
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Procurando detalhar o tratamento da relagéo entre voz e corpo pode dar-
se 0 exemplo de Luiz da Costa Pereira que, numa obra complementar a que
publicou em parceria com José Carlos dos Santos, sublinha a ideia de que é
importante que o actor conheca o corpo, porém, apenas na medida em que o
corpo é necessario para transmitir um efeito. O corpo é um instrumento que é
preciso dominar para dar expressao a sentidos que o transcendem, tal como

Pereira assinala:

Domada a voz (pelos meios em que falarei) e separadas as frases com justeza, o gesto —
accdo exterior que da vida a palavra — ndo é arbitrario; tem uma theoria natural,
subordinada quase sempre na arte a elegincia; sendo que alem d’isso indispensavel se
torna conhecer dos musculos que mais se prestam a transmitir os effeitos dos fendmenos
animicos, taes como os do rosto em grande nimero e de prodigiosa mobilidade; estudar
os temperamentos, os symptomas morbidos com a sua expressdo, etc. D’aqui a

necessidade de saber um pouco de anatomia, fisiologia e pathologia (Pereira, 1890:
54).
Em mais do que um momento no texto, este autor, faz a analogia que aproxima
0 actor a um instrumento de que é também o instrumentista, diferentemente do
musico, por exemplo, que tem um instrumento exterior a si proprio. Considera,
assim, que o actor conhega 0 seu corpo como quem conhece um instrumento,
de modo a interpretar fielmente uma partitura.

Em diversas publicacOes, a relacdo apresentada entre gesto e palavra é
de concordancia e é comum acentuarem que o actor trabalha no sentido de uma
relativa interaccao entre os dois planos. O actor deve trabalhar de modo a que a
palavra seja o resultado de um movimento interior, o resultado de um

pensamento. Assim, para Moniz o gesto é anterior a palavra:

Gesto e palavra estdo sempre de acordo, e o gesto physionomico ha de sempre preceder
a palavra. Sendo a palavra uma consequéncia do pensamento, é forcoso que o homem
sinta formar-se 0 pensamento antes de recorrer a linguagem fallada, como agente de

expressdo (Moniz, 1903: 16).

Também Carlos Santos valoriza o envolvimento do corpo com a palavra

através do gesto mas que este deve ser doseado em funcao da palavra:

O gesto pode prolongar a beleza dum alexandrino, valorizar a leveza do ritmo e dar
sempre expressdo ao que se passa dentro da nossa alma. O gesto deve sempre preceder a
palavra. Um homem enérgico, por exemplo, dando um murro sobre uma meza, diz:
«Quero!» Se 0 gesto seguir a palavra, se 0 homem bater na meza depois de dizer:
«Quero!» a energia desaparecerd por completo dando-nos a impressdo de fraqueza e
irresolugdo. Quanto mais o gesto preceder a palavra mais a palavra ganhara de

importancia (Santos, 1929: 104).
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Santos revela a sua experiéncia de palco, ndo s6 como actor, mas também
como ensaiador, sublinhando que o gesto antes da palavra cria um pequeno
retardamento que valoriza a palavra que vem a seguir e também que o gesto
acrescenta energia a palavra que se lhe segue. Revela, ainda, a procura de
harmonia e complementaridade entre corpo e voz, tal como postulado pela
dimensdo normativa da gramaética teatral da época e que se pode ler na

passagem seguinte:

O equilibrio do corpo e a graciosidade do movimento exigem que nunca haja
paralelismo entre os diversos membros que gesticulam. Quando cumprimentamos, ao
mesmo tempo que se baixa a cabeca, a mdo sobe até ao mento; quando se ergue a
cabeca, a mao desce ao longo do corpo. Se ha um movimento de horror em presenca de
um objecto ou de uma pessoa, enquanto a mdo avanga para repelir um ou outra, a
cabeca inclina-se para traz. Se, pelo contrério, se quer examinar com atencéo, a cabega

inclina-se para o objecto e a mio sobe (Santos, 1929: 105).

Dentro das obras analisadas, este autor, Carlos Santos, € quem mais se detém
sobre 0 que se pode chamar um vocabulario pré-definido de corpo. Nos
capitulos sobre atitude e compostura (Santos, 1929, 121) e sobre a fisionomia
(Santos, 1929: 113), onde trata da mascara facial concentrando-se
particularmente sobre a expressdo dos olhos, boca e fronte, trata da interac¢édo
entre aquele vocabulério e a elocugéo.

Se procurarmos factores mais objectivos de organicidade na abordagem
da voz, a respiracdo €, compreensivelmente, o ponto de relagdo mais directa
com o corpo do actor. Todos os autores das publicacbes em estudo lhe
atribuem importancia, tais como Castilho (1874: 150), para quem “‘a respiracao
¢ ponto muito digno de estudo”, e Santos (1929: 47) que também reconhece a
importancia da respiragdo ja que “o aparelho respiratério, a quem 1€ ou recita, €
tdo indispensavel como os dentes, a lingua e as cordas vocaes” ou, ainda, Sousa
(1959: 1) que logo na sua “1* Ligdo” apresenta um desenho do sistema
respiratdrio.

No entanto, a respiracdo, referida apenas em poucos paragrafos, é,
sobretudo, abordada na perspectiva da sua relagdo com a pontuagdo. Este
tratamento da respiracdo corresponde a conteudos simples e reduzidos, tal
como reduzido é o significado artistico que lhe ¢ atribuido. Os autores, na sua
maioria, fazem uma abordagem funcional da respiracdo, ignorando o seu

eventual papel na criacdo de sentido expressivo que a respiragéo vai ganhando
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ao longo do século XX. Neste sentido, Castilho entende que a respiracéo deve
ser silenciosa, deve omitir-se. Ou seja, a respiragdo ndo é matéria estética, é
apenas uma necessidade fisica, um imperativo que ndo podendo ser eliminado,

deve ser ocultado para privilegiar o efeito estético de iluséo teatral:

Em summa, haver-se-ha cuidado em que a aspiragdo coincida, quanto possivel fér, com
as pausas ou cortes racionaes, por maneira que o ouvinte a ndo perceba, pois ndo sendo
ella declamacéo, nem parte de declamacdo, mas sé uma condicdo physica para que a
declamacdo exista, o deixar-se perceber distrahe a quem escuta, e faz recair da illusdo

na realidade, e do ideal no positivo (Castilho, 1874: 150).

Pereira e Santos (1878), numa formulacdo muito semelhante, detém-se
mais detalhadamente no momento inspiratério, em que o esforco de ocultacdo

deve ser reforcado, e conjugam-no com as pausas do texto:

Convém que a aspiracdo coincida quanto possivel com as pausas ou cortes racionaes, de
modo que o ouvinte a ndo perceba. (...) Depois do ponto final convem encher sempre
de ar toda a caixa do peito; apoz os dois pontos e ponto e virgula ainda; na virgula néo,

e onde a ndo houver é inadmissivel (Pereira e Santos, 1878: 87).

Também Moniz (1903) caracteriza a inspiracdo como devendo ser profunda,
completa e rapida e feita nas pausas determinadas pelo sentido.

Moniz, noutro aspecto desta questdo, analisa 0 processo respiratdrio
como podendo ser de dois tipos basicos, a respiracdo abdominal e a respiracdo
costal, e defende uma respiracdo mista, tdo ampla quanto possivel,
argumentando que é essa a forma recomendada noutros pontos da Europa:

A respiracdo abdominal-costal é hoje preconizada por G. Kumlien, de Stokholm,
director do Gymnasio “Ling” em Paris. A respiragdo abdominal-costal tem, além das
vantagens da simples respiracdo abdominal, a particularidade de armazenar maior

volume de ar nos pulmdes (Moniz, 1903: 26).

Nesta mesma linha, Carlos de Sousa (1959: 2) refere a respiracdo costal,
abdominal e abdominal-costal, ou mista, e esta Gltima é apresentada como a
melhor. Ou seja, a forma como a respiracdo é descrita ndo mudou entre a
publicacdo de 1903 e a de 1959.

E com Anténio Pedro, nos anos de 1950, que cresce a percepcio da
importancia da respiracdo como estando na base do trabalho do actor: “A
respiracdo esta na base duma boa dic¢do e duma leitura inteligente assim como
dos movimentos tragicos ou dos efeitos comicos bem colocados” (Pedro, s.d.:
13). A respiracdo ja ndo tem so a ver com capacidade de folego; encher o peito

pode servir para “uma corrida pedestre” mas “essa respiragdo para nos, actores,
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ndo ¢ eficaz sendo no dia em que, além de a possuirmos, nos saibamos servir
dela” (Pedro, s.d.: 13). Mas, da falta de dominio da respiragdo decorrem,

segundo Antdnio Pedro, varios problemas para o actor tais como:

diccdo pastosa; falta de ar, fatigante para o espectador; mau habito de se apoiar numa
palavra para lhe sublinhar a importancia; ronronar, que ndo nos dad nem tempo nem
possibilidade de compreender o sentido do que se diz; auséncia de tonalidade; falta de

equilibrio e de autoridade; medo absurdo; nervoso; auséncia de ritmo; etc. (Pedro,
s.d.: 14).

O que se pode encontrar aqui de novidade, em relacdo a autores anteriores, €
que, se antes ja surge a consciéncia de que a falta de dominio da respiracéo
prejudica a passagem do texto, agora, Antdnio Pedro amplia as consequéncias.
Elas sdo de natureza técnica, expressiva e criativa. Por um lado, ndo saber
respirar, aspecto técnico, prejudica a diccdo, retira perceptibilidade a elocucéo,
empobrece tonalmente e ritmicamente 0 que se repercute na natureza
expressiva da voz. Mas, por outro lado, e aqui reside a novidade, o dominio da
respiracdo tem também uma natureza criativa ja que a sua falta origina ou
reflete “medo” e “nervoso” do actor de que resulta, segundo Anténio Pedro,
“falta de equilibrio e de autoridade” criativa na cena.

Antonio Pedro é, também, o primeiro dos autores estudados a referir a
importancia da descontraccdo e da sua relacdo com o dominio da respiracéo:
“Nao chegaras a comandar a tua respiragdo sendo depois dum treino prévio de
descontracgéo geral” (Pedro, s.d.: 14). O conselho que da ¢ que o actor faga
“educacdo fisica”. Antonio Pedro esta, assim, a caminho da ligacdo entre
vocalidade e fisicalidade que serd& uma caracteristica contemporanea do
trabalho do actor.

A respiragdo é, entdo, vista, sobretudo, numa perspectiva “funcional”: os
autores sabem da sua importancia para a voz e para a passagem do texto mas
ndo entendem a respiracdo, em Si mesma, COMO um recurso expressivo. Os
processos de fonacdo sdo varias vezes descritos com o recurso a imagem de um
instrumento de sopro. Ser capaz de dominar e manter o fluxo de ar é apontado
como vital por Moniz: “A verdadeira regra ¢ que nunca, para respirar, se deve
esperar sentir a necessidade de o fazer” (Moniz,1903: 27). Isto porque as
potencialidades expressivas da respiracdo advém da sua relacdo com o texto.

Trata-se aqui de dominar os grupos de folego enquanto unidades de ar
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necessarias para sustentar o que € pronunciado entre duas pausas facilmente
reconheciveis o que inclui o dominio da pausa e das variantes da linha
melddica, em termos de linha ascendente ou descente.

Pode dizer-se que os autores defendem que a respiracdo deve ser
trabalhada de modo a que sirva o texto, sustentando periodos mais ou menos
longos e marcando a pontuagdo de forma mais ou menos fielmente. A
respiracdo deve ainda ser trabalhada de forma a tornar-se organicamente
“invisivel”, ndo deve ser percepcionada, deve ser inaudivel e imperceptivel. No
entanto, sendo feito um entendimento da respiracéo, sobretudo, utilitario ndo se
pode dizer que esse caracter seja secundario. Ele comporta também uma
natureza expressiva marcada pela sua ligacdo ao texto ja que este € o meio em
funcdo do qual o actor articula, pontua, da entoacdo e inflexdo. Estes autores
revelam, assim, na forma como entendem a respiracdo, uma pratica em que se
verifica a preponderancia dos elementos textuais em relagdo aos outros
elementos de expressdo dando um significado estreito ao corpo expressivo do
actor.

Noutro aspecto desta dimensdo orgénica da voz, no que se refere a
articulacdo, Carlos de Sousa (1959: 7) diz explicitamente, na sua abordagem da
importancia da no¢do de palavra e de silaba, que “uma boa articulagdo domina
sempre 0 ouvinte e supre, por vezes, qualquer deficiéncia de voz ou de
intengdo”. Comparativamente da menos importancia a respiragdo porque o que
¢ mais importante é a passagem do texto: “A voz — articulada pelo mecanismo
do aparelho bocal'®>- forma as silabas que, reunidas, por sua vez, formam a
palavra” (Sousa, 1959: 7).

Ainda relacionado com a articulacdo, encontrou-se varias vezes aquilo
que se pode descrever como uma certa “aversao” ao R gutural: “Nada mais feio
em diccdo do que um R gutural” (Sousa, 1959: 9). Esta consoante, vibrante,
tem dois pontos de articulacdo caso seja um R simples, como nas palavras aro,
caro ou lira, ou um R multiplo, como nas palavras rato, carro ou gorro.
Segundo Maria Helena Mira Mateus (1990: 49), o primeiro R “¢ produzido

com uma unica obstrucao provocada pela ponta da lingua junto dos alvéolos™ e

102 Refere-se a bucal.
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0 segundo R é produzido com varios toques da lingua no mesmo ponto. Mas,
“no dialecto padrdo do portugués europeu, contudo, esta vibrante ¢
pronunciada com vibracao da parte de tras da lingua junto do velo” (Mateus,
1990: 49). Ou seja, actualmente estd aceite como normal a possibilidade de
recuar o ponto de articulacdo da consoante R. Dificil é perceber se a norma da
primeira metade do século XX era a mesma. Ainda assim, parece ser possivel
dizer que a “aversdao” ao R recuado remete para o eliminar da organicidade na
elocugao, para ndo “sujar” a palavra com o som salivar, o que faz sentido num
quadro em que a palavra surge como mais importante que 0 corpo que a
produz.

Quanto as qualidades da voz do actor, no que se refere a aspectos como
timbre ou tom, que sd3o aspectos em grande medida determinados
organicamente e, portanto, individuais, eles séo referidos de forma uniforme

pelos diversos autores. A este propdésito, Luiz da Costa Pereira diz:

Uma das bellas e Uteis qualidades do actor é um timbre ou metal de voz cheio, sonoro e
suave ao mesmo tempo. Mas ndo deve desanimar quem de natureza o ndo tiver, porque
a voz é susceptivel de ser modificada, quando ndo seja deffeituosa por causa orgénica

irremediavel (Pereira, 1890: 61).

As qualidades da voz sdo determinadas pela natureza, sdo como um dom, e
Pereira procura reforcar a ligacdo entre dom e exercicio. Ja para Moniz sdo
“timbre ou metal de voz naturalmente cheio, sonoro, amplo e suave”, e sobre a

classificacdo das vozes afirma:

E de uso classificar a voz, segundo a sua colocagdo, em voz da cabeca, do nariz, da
garganta e do peito. Ponhamos de parte a voz do nariz e da garganta, que sé da sons

falsos, posticos, pedantes, e inaproveitaveis na audi¢do (Moniz, 1903: 37).

Para Carlos Santos, a voz de peito é apresentada como a voz mais natural: “em
resumo, sempre que falamos em voz baixa, empregamos a voz de peito, quer
dizer, o tom médio” (Santos, 1929: 50).

O tom é uma das qualidades da voz e é mais frequentemente definido

como altura, tal como faz Carlos de Sousa:

O instrumento da voz humana, completo em todas as gamas, é susceptivel de atingir os
maximos agudos e 0s maximos graves. Assim diremos que: o tom é a altura em que se

coloca a voz na emissdo de um grupo de palavras ou frases (Sousa, 1959: 26).

Ao usar a frase como unidade necesséria a definigdo de tom, Carlos de Sousa, e

outros autores, esta a remeter para ideias como entoacgao e inflexdo. Mais uma
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vez, as caracteristicas de vocalidade, ou da pura voz, estdo em segundo plano
surgindo em primeiro plano a ordem da oralidade onde a palavra e a frase séo
preponderantes.

Neste questionar das dimensdes que determinam a elocucéo teatral nas
publicagdes em analise, encontram-se alguns aspectos relevantes mas
“descontinuados”. Por exemplo, Moniz defende a importancia da audi¢do, ndo
SO na acepcdo de atencdo, que diz ser a base de trabalho do actor, mas numa
acepcao mais ampla, que lIhe permitira captar as diversas cambiantes das vozes,
a do préprio actor, a dos seus mestres e a da variedade infinita de vozes da
vida. A audicdo €, sobretudo, indispensavel para o actor aferir a sua producéao

vocal:

O ouvido representa papel importante entre os agentes da observagio. (...) E o ouvido,
sobretudo, que pode levar-nos a corrigir os defeitos da pronunciacéo, da articulagédo e
mesmo da voz. (...) E unicamente escutando-se que o discipulo apreciara os differentes
tons, que o sentimento, a paixdo e as commogdes ddo a voz, conforme os individuos e
as circunstancias. O ouvido lhe fard comprehender que os habitos sociaes, o logar, a

situacdo, modificam sensivelmente o modo de dizer dos individuos (Moniz, 1903:
18-19).
Nesta acep¢do, Moniz usa o termo ouvido como € usado na musica, ou seja,
como uma nocao mais abstracta. Refere como ilustragdo disto o caso do actor

Taborda que, diz, ensurdeceu mas continuava a trabalhar:

Taborda d& as phrases toda a intencéo, todos os effeitos, todo o valor expressivo, tal
qual com a mesma precisdo, como antes da sua enfermidade. Continua a ouvir-se a si

mesmo mentalmente (Moniz, 1903: 20).

Para Moniz, a voz é viva; a letra é morta pois define a arte de dizer como a
unica arte capaz de reproduzir a “linguagem natural” porque “a escrita ¢ uma
linguagem morta; ndo possue a vida nem a ac¢do, dons exclusivos da
linguagem natural, cujos segredos sdo revelados pela arte de dizer” (Moniz,
1903: 15). O ouvido €, entdo, uma dimensdo ndo s6 concreta mas também
mental.

De tudo o que fica dito, pode concluir-se que as publicacdes apresentam
materiais relativos a aspectos da individualidade dos actores mas num
entendimento restrito. A voz € entendida como um dom natural que necessita

ser trabalhado. SO neste sentido se encontra referida a singularidade de cada
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voz; singularidade é dom e talento. José Antonio Moniz aponta a originalidade

como um dos valores que devem marcar a elocugéo do actor:

Em todas as artes sé a originalidade tem importancia. Ter um estylo pessoal é inspirar-
se nos grandes mestres, e ndo imitar nenhum. Saber dizer, ndo é somente conhecer bem

as regras da dicgo; € ter uma dicgo original, o que ¢ deveras dificil (Moniz, 1903:
11).
Mas o actor tem de ter sempre a “natureza” e os “mestres” por modelo. O seu
objectivo deve ser imitar a “natureza”, num estilo pessoal, e ndo 0s outros
actores. Ao enunciar estes pressupostos, de originalidade e estilo pessoal,
Moniz ndo d& indicagdes de como € que isto se consegue na pratica ou como é
que estas ideias estdo na sua pratica pedagdgica. O seu apelo a originalidade
ndo esta, entdo, no plano do processo, concreto e concretizavel, mas no plano
do dom, do talento, da inspiracdo, ou seja no plano das capacidades inatas,
involuntérias e aleatorias.
Antoénio Pedro é quem traz uma mudanga de perspectiva no tratamento
da singularidade do actor. Defende que o trabalho vocal ndo deve desvirtuar a

individualidade da voz:

A tua voz deve conservar as suas caracteristicas. Ela terd que exteriorizar os
movimentos da tua alma, deveras muitas vezes sujeita-la as exigéncias da composicao
das tuas personagens, faz parte daquela por¢do de qualidades e defeitos que constituem
a tua personalidade; é necessario dar-lhe maleabilidade, aumentar-lhe o registo, torna-la

mais ampla, sem a deformar (Pedro, s.d.: 16).

Citando Charles Dullin, Antonio Pedro fala de personalidade, que aqui se
entende como individualidade expressiva. A voz comecga a estar centrada no
sujeito e os métodos de trabalho comecam a ter, também, o objectivo de

respeitar a sua singularidade.

6.1.2. CONTINGENCIAS EXTRA-INDIVIDUAIS DA VOZ

As dimensdes extra-individuais que condicionam a elocucdo teatral sdo
relativas a aspectos contextuais, culturais e artisticos, mais amplos em que as
vozes se integram, tais como, por exemplo, a perspectiva teatral dada pela
Encenacdo que determina uma orientagdo artistica globalizadora da ordem do

espectaculo; ou aspectos concretos influenciados pelas caracteristicas do
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espaco onde a voz se afirma, dos quais as condigdes acusticas sdo um dos
aspectos mais evidentes; ou, ainda, aspectos de ordem cultural mais vasta,
sendo que, nestas publicacdes, as questdes relacionadas com o padréo de lingua
sdo muito relevantes.

Sobre a relagdo da voz com a Encenacdo, Carlos de Sousa refere a
“encenagdo mental” como um dos exercicios para conseguir uma boa inflexao.
A sua nocdo de Encenagao ¢ a de “plasticizacdo” mental dos materiais textuais:
“Encenacdo ¢ a arte de plasticizar, isto é dar corpo e forma a criacdo literaria de
aspecto dramatico. (...) E, portanto, uma segunda criagdo (...) E a realizac¢io
plastica da criagdo do autor” (Sousa, 1959: 33). Plastico tem aqui o sentido de
materializado no palco, ou seja, a Encenacdo refere-se ao texto tornado accgéo.
A parca referéncia a figura do encenador, que é comum a todas as publicacdes,
é devida, talvez, a tardia implementacdo da ideia de Encenacdo, j& mencionada
no Capitulo 4 deste trabalho.

Relativamente ao tratamento da voz em relacdo com o espaco teatral, ele
é feito, principalmente, em termos de eficacia da voz do actor na adaptacdo ao
lugar de elocucdo. Santos (1929: 12) refere que essa eficacia se consegue
“destacando as silabas e alongando ou diminuindo a extensao da voz, conforme
a capacidade do local em que tivermos de falar”. De igual modo Sousa (1959:
39) afirma que “Sendo a emissdo um efeito, ¢ necessario ajusta-lo ao ambiente,
tendo em vista as suas dimensdes, qualidades acusticas e mesmo visuais”. E
transversal as publicacBes a ideia de que o actor tem de saber lidar com as
condigcdes do espaco teatral sendo eficaz, fazendo-se ouvir, sem com isso
adulterar a expressividade do seu trabalho interpretativo.

Ainda outro aspecto de ordem extra-individual de relevancia para a
analise da elocucdo teatral é aludido por Alvarez Barrientos (2003: 1502) ao
referir-se a “nacionaliza¢do da expressdo” a propdésito de uma das tendéncias
reformistas do teatro espanhol de finais do século XVIII que vem plasmada em
certos tratados de declamacgdo: “ La imitacion natural no desdefaba, antes al
contrario, nacionalizar la expression de los sentimientos”. Esta
“nacionalizagdo” é tanto formal como conteudistica. Pode dizer-se que um dos

seus efeitos € a critica as modas estrageiras e, também, a defesa da “pureza” da
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lingua na cena. Encontra-se um exemplo disto nas criticas, ja atras referidas, de
Fialho d’Almeida, aos “francesismos” presentes nos actores do Teatro
Nacional de final de século XIX. Nas publicagbes aqui em analise também
encontramos aspectos que se podem integrar nesta problematica.

Um elemento significativo a este proposito, e a que se refere Maria
Dolores Abascal, é a ideia de modelo de lingua na tradicdo retérica:

Un aspecto relevante de las reglas para una pronunciacion correcta es el que se refiere al
modelo que debe seguir el hablante publico considerando las variantes dialectales que
las lenguas presentan. La tradicion retorica se decanta siempre por la variante mas
prestigiada, la norma que unifica a los hablantes cultos, y lo hace asumiendo

simplemente el prestigio cultural y la valoracion social de esta (Abascal, 2005: 81).

Estas ideias de padronizacdo, que comportam definicdes como a de padréo
ideal, de padréo real, de norma e variante da lingua, sdo ideias complexas e
podemos aqui colocar a questdo se sdo ou ndo incontornaveis para o actor. Tal
como diz Sara Belo “o actor devera ter consciéncia da sua materialidade sonora
e das inumeras possibilidades de curvas de entoacdao que podera dispor” (Belo,
2007: 32). Mas a reflexdo sobre um padrdo de lingua falada na cena, que tem
necessariamente implicagdes varias no &mbito teatral, ndo tem sido feita de
forma sistematizada entre as ciéncias linguisticas e pedagogia teatral'®, Esta
reflexdo tem repercussdes ao nivel do treino e formacéo do actor.

Alguns aspectos possiveis destas repercussdes sdo referidos por Cicely
Berry (2006: 32-33) que traca algumas relacfes entre a transmissao e rejeicédo
de um padrdo de lingua no treino de actores, sobretudo jovens. Para esta
professora de voz, uma atitude demasiado restrictiva face a um padrdo de
lingua, de oralidade e formas de elocucdo podem originar rejei¢cdo porque ao
“soar demasiado bem” podem conduzir a ideia de perda de individualidade.
Refere ainda Berry os perigos de associacao entre classe social e lingua falada;
aponta a inseguranca que as variantes regionais podem produzir no jovem actor
em formacdo que pode sentir que, se seguir o standard, perde individualidade e
vitalidade e pode até sentir que atraigoa as suas proprias raizes. De tudo isto

resulta uma tensdo que se manifestara num treino empobrecido e que resultara

103 Refira-se que no ano de 1958 se realizou, em Salvador, no Brasil, o Primeiro Congresso
Brasileiro de Lingua Falada no Teatro (ver Anexo I) onde Luis Lindley Cintra apresentou uma
comunicagao sobre o padrdo europeu da lingua portuguesa.
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numa elocucdo que corre o risco de desviar a aten¢do do publico, que em vez
de estar focada na personagem, esta focada no actor.

A experiéncia empirica mostra que a lingua portuguesa, no teatro, ainda
ndo é pensada em todas as suas dimensdes. Um exemplo disto, é o facto do uso
expressivo de uma variante regional ainda ser, quase sempre, feito para fins de
caricatura. Isto ainda que, actualmente, as ideias de norma e de variagéo sejam
vistas como partes indissociaveis da ideia de Lingua, tal como é referido por
Mateus e Cardeira (2007).

Nas publicacdes em analise, este tema ou ndo é explicitamente abordado,
ou, como vemos pelos exemplos de Santos (1929), ou Sousa (1959), define-se
0 padrdo a partir da norma culta da regido de Lisboa. Assim, Carlos Santos

aborda a questdo do padrdo de lingua que um actor deve adoptar:

Deveremos ter sempre a preocupagdo de aproximarmos a regra daquilo que estiver
estaebelecido pelo uso, isto é, da maneira por que pronunciam na capital a maior parte

das pessoas cultas e de boa sociedade (Santos, 1929: 35).

Carlos de Sousa segue a mesma argumentacao. Diz sobre a pronuncia:

A melhor é a que usamos na capital, em meio de sociedade, expurgada dos vicios
lisboetas. (...) Os vicios de pronuncia corrigem-se na pratica da conversagdo com gente
culta, na leitura de textos de ortografia corrente e na audicdo de especticulos de

categoria artistica e literaria (Sousa, 1959: 14-15).

Sousa apresenta, ainda, exercicios “para a correc¢ao do R setubalense” (Sousa,
1959: 10), e para corrigir “o S beirdo, quase som de X ou J” (Sousa: 1959: 11).
Estes autores apresentam, assim, um duplo critério para a definicdo do “bom”
padrdo linguistico: um critério de ordem geografica — o padréo a seguir é o da
regido de Lisboa — e um critério de ordem socio-cultural — o padrdo da lingua €
0 seu padrdo culto. No entanto, Santos mostra-se atento as variantes da lingua e

chama a atencdo para que:

E opinido aceita, na actual sciencia filologica, que ndo podemos considerar errado o
modo de pronunciar rastico ou popular de cada provincia, pois que aos habitantes
dessas localidades assiste direito igual ao que tém os dos grandes centros de populacéo

para usarem a linguagem a que, convencionalmente, chamam culta (Santos, 1929:
36).
De referir, ainda a este propdsito, que o capitulo de Jodo Apolinario (1963)
sobre a prondncia, se refere a articulacdo: ““ A palavra tem uma forma correcta

de ser pronunciada, isto é, deve ser dita articulando-se perfeitamente todas as
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silabas e valorizando todos os assentos” (Apolinario, 1963:19).
Significativamente, ou ndo, ndo ha em toda esta publicagdo uma Unica mengéo
a um padrao de lingua, nem de referéncia geogréafica, nem sdcio-cultural.

Pierre Bourdieu (1998) fala extensivamente da dimensdo politica da
defesa de um padréo linguistico. O seu centramento, acima referido, na regido
de Lisboa tem, certamente, esta dimensdo. Mateus e Cardeira (2007: 22)
referem que o modelo de lingua é estruturado a partir da ideia de “autoridade”.
Ora a autoridade tem diversas dimensdes e, em Portugal, a autoridade do saber
esteve durante muito tempo alocada em Coimbra e a autoridade do poder
politico, em Lisboa. E, assim, contextualizada a op¢do dos autores, que nao é
sua, € a vigente na sociedade. Actualmente “essa discussdo nao faz sentido”
(Mateus e Cardeira, 2007: 23) pelo que o conhecimento das normas e variantes
devia a ser promovida no contexto de formagdo do actor. Seria, por certo,
enriquecedor que o aluno/actor além do estudo da lingua portuguesa que esta
mais instituido, que é o das variantes formais, em termos de género, modo ou
estilo no uso da lingua, estivesse também sensibilizado para as variantes no
tempo e no espaco e as variantes dos estratos, sociais, geracionais, de falantes.

Por (ltimo, outro aspecto desta dimensdo extra-individual da
configuragdo da elocucdo que se quer aqui referir é relativo as caracteristicas
vocais de género. Apesar de ser um aspecto a que 0s autores se referem pouco,
talvez porque tenham o género masculino como o referente de onde falam e ao
qual se dirigem, pode dizer-se que as vozes femininas seriam
preferencialmente agudas. E o que se depreende do seguinte testemunho em
gue Moniz e Coelho criticam a correccao feita a uma actriz com uma voz que

seria mais grave que o padrdo dominante:

Nao ha muito (...) realisou-se a estreia de uma actriz possuidora de uma excelente voz
de contralto com belas notas de expressdo sentimental. Porém, como representasse o
papel de uma rapariga de pouca idade, obrigaram-na a contrafazer a voz e a esganicar as
inflexdes, dando-se como rasdo que no teatro ndo pode haver ingénuas que nao tenham

a voz finamente aflautada (Moniz e Coelho, 1912: 35).

Podem encontram-se em Garraio outras caracteristicas atribuidas a voz
feminina. A dama-gald, ou dama de comédia, tem a voz caracterizada pela

“dogura” e a “graciosidade”, e a sua dic¢do é “fina” e “vivaz™:
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A sua voz é doce, por estudo ja se sabe. Tem as vezes uma indoléncia nas phrazes
graciosas, que é mesmo um encanto. (...) A finura no dizer, a accentuagio na ironia, a
vivacidade no olhar e movimentos que lhe acompanham as palavras, ddo-lhe um todo

de galhardia (Garraio, 1911: 73-74).

A critica, atras apresentada, de Moniz e Coelho seria, mais uma vez, a
manifestacdo de uma realidade de vozes regradas, nos planos individual, extra-
individual e artistico, e menos o sinal de uma transi¢ao para outras praticas e

outros valores.

6.1.3. O TEXTO COMO VOCAGAO DA ELOCUCAO TEATRAL

Central para o aprofundamento da temética aqui abordada foi detectar os
elementos de dimensdo expressiva enquanto tracos que remetem para a atitude
criativa em relacdo a voz e para a sua relacdo com a circunstancia teatral.
Partindo da natureza da relacdo entre a voz do actor e o texto dito, pode
colocar-se aqui a questdo de saber se as publicagbes consideravam o teatro
como independente da literatura. Alvarez Barrientos (2003: 1502) refere sobre
certos tratados espanhdis de declamacdo do século XVIII: “Una de las
peculiaridades mas importantes y notables de estos tratados es que se acercan
al teatro considerandolo arte autbnomo, una expressién moderna desvinculada
de la literatura (...)”. No caso das publicagdes e autores em andlise nao € claro
que assim seja. Existe uma clara consciéncia teatral mas todos 0s recursos
expressivos partem e seguem o texto do autor como fim e vocacao prépria da
elocucdo teatral.

Esta perspectiva é acentuada nas publicacbes mais antigas onde a
elocucdo ainda esta configurada como declamacdo. A este respeito, Pereira e

Santos fazem uma “Reflexdo sobre a declamagdo em geral” onde afirmam:

A lei capital da declamacdo é a conveniéncia com 0s pensamentos, pessoas, logares e
partes do discurso (...). As suas regras geraes sdao: 1° que o corpo se conserve
ordinariamente direito, e que 0s seus movimentos sejam dignos e compostos, e quanto
mais violentos mais raros; 2° que o gesto seja natural, sem affectacdo nem grosseria, que
esteja em perfeita harmonia com os pensamentos. (...) Da declamagdo ¢ que os
pensamentos e affectos recebem ndo sé a manifestacdo exterior, mas a forca e poder que

os torna contagiosos (Pereira e Santos, 1878: 85).
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E na declamacio que reside o poder de evocacéo teatral. E, portanto, no texto
que se define o teatro.
Apesar disto, Augusto de Mello, tal como outros autores, refere que

apenas a palavra ndo chega ao actor:

A palavra é incompleta para a expressdo dos nossos sentimentos e idéas. Assim, uma
phrase simplesmente escrita, nada diz sobre o estado d’alma de quem a pronuncia, se
este ndo lhe der uma determinada expressdo. Por isso actores distinctos, interpretam a

mesma obra de modo diverso (Mello, 1905:13).

Mello parece revelar aqui um conhecimento, que ndo seria consciéncia, da
importancia do ndo-dito para a construcdo de sentido daquilo que é dito. No
entanto, o trabalho de elocugdo de um texto incide, primeiro, sobre a frase. A
partir do descortinar dos seus sentidos e, em fungdo destes, sdo entéo
determinadas as inflexdes e as divisdes de texto atraves da pausa. Para Carlos
Santos, esta é encontrada em funcdo da analise de sentidos e da pontuacédo

escrita;

Dizer bem €, antes de mais nada, agrupar as palavras de uma frase numa determinada
ordem, previamente estudada, completar ou suspender uma inflexdo, conforme o
sentido da frase haja terminado ou tenha ficado em suspenso, destacar as frases
incidentes da frase principal, por um movimento respiratorio particular e uma mudanca
de entoacédo especial. Calcular o nimero e a duracdo das pausas a fazer no decurso da
frase, tomando, quasi sempre, por base desse célculo a respectiva pontuagdo, pronunciar
as vogaes com toda a clareza, articular com nitidez as consoantes, dando-lhes o justo

valor de longas e breves e, finalmente, respeitar a pontuagdo (Santos, 1929: 9).

Dizer bem é definido como um trabalho que parte, em primeiro lugar do estudo
do texto e depois do estudo da palavra. Primeiro € um estudo de analise
literaria e depois é que é um estudo de dicgéo.

Ainda assim, Carlos Santos (1929), por exemplo, defende que a funcéo
do actor ndo se esgota na oralizagdo do texto. Quando afirma: “Como vimos, a
mesma frase, terminando com uma interjeicdo, presta-se a ser dita por quatro
ou cinco maneiras diferentes” (Santos, 1929: 46), parece querer dizer que o
actor parte do texto mas constroi-lhe o sentido com recursos exteriores ao
texto, entendido estritamente. Tal como para outros autores em estudo, também
Santos estabelece uma diferenca clara entre recitador e comediante/actor e € 0
trabalho de alteridade que estabelece a diferenca:

O trabalho do recitador é menos interessante que o do comediante, porque o recitador
nunca abdica da sua personalidade e nunca chega a conhecer o prazer indescritivel do
desdobramento do seu proprio ser. A alegria, a célera, a angustia, a paixdo duma
personagem sdo-lhe absolutamente defezas. O recitador estj, por sua natureza,
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condenado constante analise de si proprio, a uma sobriedade rigida, sendo que, para
mais, lIhe € indispenséavel que os seus conhecimentos técnicos Ihe moderem a inspiragéo

(Santos, 1929: 101).

O comediante/actor traz para 0 texto as premissas da composi¢do da
personagem, coisa a que o recitador ndo esta obrigado.

Outro aspecto muito presente na definicdo da expressividade vocal teatral
determinada pelo texto é a grande importancia dada ao verso que é comum a
todas as publicages. E notério que esta importancia estd mais vincada nas
publicacbes mais antigas. Ainda assim, mesmo a obra mais recente apresenta
um capitulo dedicado as “Regras principais a observar na diccao do verso”
(Apolinério, 1963:83).

A mais antiga publicacdo, a de Antonio Feliciano de Castilho (1874),
ainda que trate de questdes relacionadas com a elocucdo em geral,
nomeadamente questdes relacionadas com os sons e valores vocalicos e
consonanticos, da grande enfase as questes relacionadas com o verso e a
métrica e apresenta o Capitulo XX dedicado a recitacdo de versos (Castilho,
1874: 146). Também os apontamentos de Pereira e Santos (1878: 88-91),
apesar de ndo ignorarem a prosa, se detém, comparativamente, muito mais
sobre o0 verso, apresentando definigdes, ainda que breves, de “Poesia”, “Verso
ou Metro”, “Figuras” (synérese, synalepha, elisdo, aférese, prothese, epenthese,
aporope, paragoge) “Acentos” e “Classes de versos”.

Para Pereira e Santos, as caracteristicas formais do verso tém de ser

respeitadas ainda que determinadas pela articulagao dos sentidos do texto:

As pausas do recitado ndo devem ser contadas pelas syllabas, mas pelos cortes mais ou
menos profundo dos pensamentos ou dos affectos que se expressam. Mas esta
determinacdo das pausas ndo deve de modo nenhum excluir a absoluta necessidade de

fazer sentir o rhythmo da poesia (Pereira e Santos, 1878: 87).

Estes autores estabelecem de forma lata, uma relacéo prévia entre, por um lado,
a dinamica da elocucdo, o ritmo e tom de voz e, por outro lado, a criacdo de

sentido:

Entre os graus de velocidade e os da escala de tons ha secretas harmonias, mas que se
reconhecem facilmente; os tons mais baixos sympathisam com as pausas mais dilatadas;
0s mais agudos com as mais ligeiras. A forca da voz deve ser proporcionada a intencao

gue acompanha cada ideia (Pereira e Santos, 1887: 86).
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Esta relacdo faz-se, assim, pela harmonia entre a forma, de que ritmo e tom
fazem parte, e o sentido prévio do texto.

Carlos Santos (1929), que ndo se restringe ao tratamento do texto em
verso, distingue ritmo e movimento e associa 0 primeiro ao texto poético e o

segundo ao texto em prosa:

Ritmo e movimento sdo quasi palavras sinonimas, mas o ritmo aplica-se a poesia e 0
movimento aplica-se a prosa. Assim uma composigdo poética deve ser dita no seu ritmo
préprio e um trecho em prosa no seu justo movimento (Santos, 1929: 87).

A expressividade e o ritmo da diccdo sdo apresentados por Carlos Santos como
processo de “descobrir os movimentos exactos de uma scena” (Santos, 1929:
26). A palavra é entendida como accao.

Para Luiz da Costa Pereira é a partir da compreensdo do texto que se

trabalha a diccao:

Ora ¢é impossivel ter boa diccdo sem compreender perfeitamente o sentimento das frases
gue tem de proferir. E para isso, e para as separar como convém, em ordem a evitar toda
a confusdo e obscuridade, carece o actor de um conhecimento regular da sua lingua

(Pereira, 1890:54).

O dominio da diccéo fica, assim, dependente do dominio do texto e o principio
que norteia este trabalho € o da coeréncia entre texto/palavra e a sua expressao.
S0 os sentidos do texto que determinam as pausas e sdo estas que dao

importancia a articulacdo do pensamento:

As pausas ndo devem ser contadas pelas syllabas, mas pelos cortes mais ou menos
profundos dos pensamentos ou dos affectos que se exprimem. Mas esta determinacéo

das pausas nfo deve excluir a necessidade de fazer sentir o rythmo da poesia (Pereira,
1890: 65).

Carlos de Sousa (1959: 30) é bastante explicito ao afirmar que é o actor
que deve seguir o autor: “E preciso que o pensamento do autor, através de
quem recita, chegue nitido e compreensivel ao ouvido de quem o escuta. E pela
inflexdo que este valor se consegue.” O trabalho de interpretacdo criativa,
especifica do actor, comeca a ser tratado na 8 Licdo (Sousa, 1959: 28) sobre a
inflexdo. Carlos de Sousa (1959: 30) diz que “a inflexdo pode definir-se como
uma modulacéo pela qual a palavra exprime ideias ndo contidas na sua propria
significagao (...) Descobrimos estas ideias conhecendo no texto a intengéo e a
convicgdo do autor”. E aqui que a elocucdo deixa de ser técnica e passa a ser

expressdo. A inflexdo é sinonimo de arte de dizer e confunde-se com a prépria
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interpretacdo. Ou seja, a capacidade de interpretacdo do actor é determinada
pela sua capacidade de dizer. Assim, pode dizer-se que a relagdo da voz com o
texto € de predominancia dos elementos textuais sobre os elementos vocais.

Estamos, entdo, proximos da ideia de aptum da Retorica.

6.2. UM GESTO VOCAL TEATRAL ALHEADO DOS VALORES DA MODERNIDADE

Foi referido, no Capitulo 3, o texto de Maché e Pochet (2007) onde estes
autores fazem referéncia as nogdes de “voz arcaica” ¢ de “voz civilizada” e
apresentam a recuperacdo da voz arcaica como uma das conquistas da

contemporaneidade. Quando José Antonio Moniz diz:

O grito deve ter sido a voz primitiva de todos os animais. (...) O grito humano tem o
timbre modificado desde que se operou a sua transformacdo em voz civilizada e

moldavel (Moniz, 1903: 46),

também usa a oposicdo voz arcaica e voz civilizada mas inversamente
valorada. O que parece idéntico é, na realidade, oposto.

Neste ponto, defende-se que as propostas contidas nestas publicacdes
estdo alheadas dos valores da modernidade. Porém, é de recordar que o que se
analisa aqui é o resultado de um corpo de informagfes contido num
determinado conjunto de obras. Este € um quadro parcial. Um exemplo de que
este quadro ndo deve ser confundido com a realidade total, é dado por Fialho
d’Almeida quando, em 15 de Abril de 1898, escreve no jornal Pais uma
cronica em que caracteriza da voz de Eleonora Duse. Aqui, parece valorizar o

que na voz daquela actriz escapa a convencionalidade:

A voz de fblego curto (dai a dicgdo cortada, a par do gesto nevropata) e o som falhado
das laringes estragadas, tem, todavia, um encanto supremo nos tons labiais da caricia
murmurante, quente na confidéncia, e estrugindo, pela meia rouquiddo, diabolicamente,

nos acentos da raiva e da maldade (Fialho d’ Almeida, 1925: 134).

O que esta caracterizacdo tem de interessante é que ndo vai ao encontro da
ideia de regramento, normatizagio, padronizacdo da voz. E, evidentemente, a
opinido de um autor, com tudo 0 que isso acarreta de subjectivo para a
caracterizagdo, mas mostra que no mesmo espago-tempo foi possivel alguma

diversidade.
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Apesar disto, da analise feita, pode dizer-se que, globalmente, as
publicacdes analisadas estdo proximas dos modelos retoricos, preceptivos e
normativos, e que reflectem pouco as novas correntes de pensamento sobre o
teatro que marcam o periodo contemporaneo.

Rubio Jiménez aponta aspectos que ajudam a compreender como 0s
novos pressupostos artisticos implicam o abandono da declamacdo e da
padronizacdo vocal. O abandono da normatividade poética faz parte das
caracteristicas do periodo contemporaneo e coincide com uma crescente
valorizacdo do individualismo enquanto marca estruturante deste periodo, na
sociedade e nas artes. Assim, no seu estudo da declamacgdo na transicdo do
século XVIII para o século X1X, Rubio Jimenez (2002) refere a implementacao
de novos modelos de teatro e as suas consequéncias ao nivel do trabalho do
actor e também ao nivel da atitude e expectativas do espectador. Aponta as
preocupacles de Isidoro Maiquez, actor espanhol daquela época, como
sintomaticas duma nova estética da cena que se busca em finais do século
XVIII e que se desenvolverd ao longo do seculo XIX. Diz que Maiquez se
preocupa em encontrar uma interpretacdo menos excessiva na expressdo das
paixfes, uma interpretacdo que “deixa espago ao siléncio” (Rubio Jiménez,
2002: 121).

O actor comeca a ndo ter que impor a sua voz pela for¢a a um auditério
pouco disciplinado porque estd acompanhada por uma nova atitude do publico.
Este foi construindo, ao longo do século XIX, uma nova relacdo com a cena,

tal como sugere Rubio Jimenez:

Esto suponia un cambio no solo de los actores sino de la actitud del publico, dispuesto a
vivir la funcidn teatral como una experiencia interior. (...) Era el comienzo del camino
hacia el realismo escénico burgués y la formulacién de su justificacion filosofica. La
escena copiaba, reproducia la realidade con fidelidad y atendiendo a su variedad

(Rubio Jimenez, 2002: 121).

Esta nova relagdo do publico com a cena passa por aquilo a que chama “actos
de suspensdo” (Rubio Jiménez, 2002: 122), para designar uma atitude de
recepcdo marcada pelo individualismo, pela interioridade e pela atitude de
siléncio na sala. Acrescentam-se aqui 0s progressos ao nivel da iluminagéo que

permitiram um melhor dominio da luz e, consequentemente, também do escuro
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que propicia o siléncio. Assim, do auditor do periodo anterior transita-se para o
espectador da nova era contemporanea.

Afirma, ainda, que “(...) la pugna estabelecida en el teatro entre
representar las costumbres como debian ser e como eran. Y en segundo lugar,
la adecuacion del actor en su trabajo al género de las piezas” (Rubio Jiménez,
2002: 122). Isto é algo de muito relevante para marcar uma nova forma de
entender a cena, no século XIX, porque representar a personagem como “¢”
implica o abandono da normatividade e da regra ja que a solucdo que € valida
para uma personagem ndo convem a todas. Ao longo daquele século e,
sobretudo, na primeira metade do século XX, com 0s movimentos de
vanguarda modernista, a afirmacdo dos valores da modernidade afastam as
artes das preceptivas universalistas. A analise do objecto de estudo atras
apresentada permite, assim, dizer, com 0s argumentos que se seguem, que

encontramos aqui apenas ecos distantes dos valores da modernidade.

6.2.1. ATIPIFICACAO NUM PROCESSO INDIVIDUALISTA DE TRABALHO

Uma dimensdo muito importante no que diz respeito as especificidades
de abordagem da elocucdo € a dos processos de trabalho e, neste caso, as
publicacBes dao varios elementos explicitos. As publicacdes de Moniz (1903),
Pedro (s.d.), Sousa (1959) e Apolinario (1963) tém um caracter sobretudo
pragmatico. Esse caracter € concretizado atraves da apresentacdo de exercicios
praticos com objectivos claros de desenvolver e melhorar aspectos da
vocalidade e, sobretudo, da oralidade. Nas obras de Castilho (1874), Pereira e
Santos (1878) e Santos (1929) o caracter pragmatico mantém-se mas aquela
objectivacdo é menor.

Pereira e Santos apresentam, sob a forma de conselhos, o processo de
trabalho do actor que, estando centrado no texto, transcende o plano da
elocucéo:

Principios geraes de declamagéo teatral

(antes conselhos)

1° Leitura de toda a pega, estudo, analyse precedida de nocBes sobre as paixdes,
temperamentos, caracter.

2° Conhecimento do século e epocha do anno.
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3° Estudo do caracter e situagdo dos personagens, e especialmente do que vae
representar (...).

4° Sabera o papel sem ponto.

5° Ensaios solitarios para dizer o papel com clareza e naturalidade.

6° Né&o se deixar ver antes do momento proprio.

7° Néo dirigir a palavra ao publico.

8° Diligencia que o espectador a sua entrada conheca logo a idade do personagem. Os
olhos e o rosto devem principalmente indicar o que se passa n’alma.

9° Néo se distrahir um so instante.

10° Regular o tom da voz pelas situacdes dos personagens.

11° Propriedade e verdade histérica no vestuario.

12° Caracterizacao. Utilidade de no¢des de anatomia e physiologia.

13° Estudo dos siléncios e do modo de ouvir.

14° Ensaios com 0s outros actores para afinacdo e ensemble. Pronunciacdo. Arte de

saber respirar. Modo de estar em scena. Entradas e sahidas (Pereira e Santos, 1878:

92-93).

Da leitura destes “conselhos” sobressaiem algumas ila¢cbes. Em primeiro lugar,
aquilo que os autores aqui ainda desigham por ‘“declamagdo” revela-se
sindnimo de trabalho de actor. O que esta contido nos pontos apresentados é
um todo, um processo de trabalho integral que abrange a anélise do texto (1°,
2° e 3° conselhos), a composicdo da personagem (3°, 8°, 11° e 12° conselhos), o
treino da elocucdo, nas dimensBes de memoria, dic¢do e prosddia (4°, 5°, 10°,
13° e 14° conselhos), a marcacdo de movimento, entradas e saidas de cena (14°
conselho). Esta aqui contido todo o processo de ensaio, repeticdo, apuramento
e apresentacao, por isso se diz que, aqui, declamacédo é o préprio teatro.

Dois outros aspectos parecem relevantes. Por um lado, tudo aponta para
um trabalho sobretudo individual, ja que, dos catorze conselhos apresentados,
sO 0 ultimo prevé a interacgdo com 0s outros actores. O 6° conselho reforca até
este caracter individual tornando-o individualista, ja que defende que o actor
deve resguardar o seu trabalho até ao momento certo que € aquele em que a sua
composi¢do provocara maior efeito de surpresa. O actor trabalha para o seu
sucesso e ndo para 0 sucesso do colectivo, aspecto ja atras apresentado, no
Capitulo 4 onde se expds a persisténcia de um sistema teatral centrado no
actor/vedeta. Por outro lado, também se sublinha a tipificacdo como estratégia
expressiva, explicita, que se pode encontrar, principalmente, nos conselhos 8° e
10° que apontam para que a composi¢cdo do actor seja imediatamente
descodificada pelo pablico. Mesmo a sua entrada em cena, o publico sabera

logo de que personagem se trata e qual a sua situagdo no drama.
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Os principios acima apresentados, da autoria de Pereira e Santos
poderiam remeter apenas para 0 seu @mbito temporal, o final do século XIX.
Mas o que se verifica € que a tipificacdo como forma de estratégia criativa
transparece ainda na década de 1950. Exemplo disto é dado por Carlos de
Sousa (1959) que apresenta Varios exercicios - de respiracdo, de emissdo de
voz, de articulacdo, de andlise de texto, entre outros, - entre 0s quais apresenta
quinze exercicios em que associa o exercitar das vogais, 0 riso e a expressao de
paixdes. Ao dizer que “O riso em A exprime alegria franca (...) em E é um
pouco hipdcrita (...) em | atesta mau caracter (...) em O indica-nos um
individuo bogal (...) em U denuncia estupidez” (Sousa, 1959: 4) estd a dar
continuidade a uma gramatica expressiva fechada.

Esta estratégia expressiva de tipificacdo, a que se voltara mais a frente
neste capitulo, coexistia com uma mudanca que ja comeca a ser perceptivel nas

indicacdes de Antonio Pedro para a execucao dos exercicios:

Ler todos estes exercicios, todos os dias, da seguinte maneira:

1) Leitura batendo as silabas;

2) Leitura de cada um dos exercicios nas trés vozes: a) cabeca, garganta e peito, b)
garganta, peito e cabeca, ¢) peito, garganta e cabeca.

3) Leitura de cada exercicio alternando cada verso nas diferentes vozes e por ordens
variadas;

4) Ao fim de duas semanas de exercicios diarios, aceleracdo do ritmo.

Nota: Ndo se preocupar em nenhum dos casos, com a expressdo do que se 1é. O que

interessa € a mecanica da leitura, ndo o seu sentido (Pedro, s.d.: 12).

Ambas as publicacbes, Sousa (1959) e Pedro (s.d.) (a data provavel da
publicacdo de Anténio Pedro é de 1953) sdo dos anos de 1950, mas o que
Pedro propde na sua Nota € que o texto passe para um segundo plano e em
primeiro plano fique a vocalidade e o processo de treino e experimentagéo.

Este autor (Pedro, s.d.: 4-11) prop6e um conjunto de exercicios de
articulacdo que comecam pelo trabalho de ditongos, depois dirigidos ao treino
das consoantes labiais (B, P, M, F, V), consoantes dentais (D, T), consoantes
palatais (J, X, S, Z, L, N) e consoantes velares (R, G, K). Até aqui, nada de
novo. No entanto, é o primeiro dos autores estudados que pde em causa as
regras como redutoras da complexidade dos processos criativos que envolvem

avoz.

Nada disto, que apenas serve como exemplo, constitui uma regra imutavel. A complexa
utilizacdo da voz ndo pode resumir-se em tdo sumaria caricatura de processos. Os
registos do 6rgdo vocal, como os registos dum 6rgdo, devem manejar-se em sabias
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combinacBes e s6 do seu uso subtil resultara toda a capacidade polifonica do
instrumento magnifico que a voz humana pode ser. Mas do que se trata agora ndo é da
arte de dizer ou de representar. Pretende-se simplesmente indicar uma prévia ginastica

necessaria para uma e outra serem possiveis validamente (Pedro, s.d.: 2).

Assim, o que Antonio Pedro propde, pode ser lido como uma nova atitude face
a criatividade e ao trabalho do actor. A “prévia ginastica” que apresenta neste
conjunto de exercicios, que o proprio refere que circulam entre profissionais,
ndo € o cerne do trabalho, é apenas parte de um processo mais vasto.

A percepcdo de que a regra ndo é tudo ja se encontrou noutros autores.
Isto pode-se exemplificar com um excerto de um texto de Mercedes Blasco
onde defende que bem dizer tem uma dimensao técnica, articular bem, o que se
pode conseguir pelo exercicio, e uma dimensdo expressiva que se a autora

remete para as qualidades inatas daquele que diz:

Para dizer bem, isto é, para que ndo se perca uma palavra da representacdo, é preciso
articular bem. Saber articular é pronunciar claramente todas as silabas, sem se
atropelarem. N&o digo que se pronunciem, como quem sublinha constantemente; mas de
maneira que as silabas fiquem a vontade dentro da palavra. (...) Para dizer com
intensdo, é claro que é preciso ser-se um pouco mais inteligente do que o vulgar. Mas
para dizer bem, no sentido mecénico da expressdo, precisa-se apenas de forca de
vontade e persisténcia. (...) Para isso, € preciso ler alto todos os dias, compassadamente,
destacando bem as silabas. Se se encontra uma palavra dificil, repete-se umas poucas de

vezes, lentamente, até que se diga de corrida, com facilidade (Blasco, 1923: 13-14).

Dizer “com intensdo” ¢ colocado em contraste com o dizer “mecanicamente”.
Esta dimensdo atinge-se pela repeticdo do exercicio mas a “intensdo”,
dimensdo especificamente criativa, artistica, é facilitada pelo talento, pela
inteligéncia acima do que € vulgar.

Outro aspecto recorrente que se pode integrar no tratamento da dimenséo
dos processos de trabalho subjacentes as fontes em estudo, é a memdria. Este
aspecto tem relacdo com as competéncias do actor e com 0s seus processos de
trabalho pois a memorizacdo dos textos é, ndo sO, um aspecto de resposta
psicofisica individual mas é também interdependente dos modos de trabalhar
os textos. Luiz da Costa Pereira (1890:58), entre outros, refere-se a sua
importancia: “Nada mais vergonhoso para um theatro regular do que ouvir-se a
voz do Ponto. Bem basta o mal que faz & scena o espantalho da cupula que o
tapa, e depois que falta de illusdo!”. Ou seja, a caixa do Ponto além das
questdes estéticas que apresenta, tambeém € sindnimo de questbes de ética

profissional, ja que o Ponto desresponsabilizava o actor pelo trabalho que lhe
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competia, a memorizacgao do texto. Esta critica, muito recorrente, tem diversos
aspectos a que ja se aludiu no Capitulo 4.

A este respeito, mais dificil € interpretar a obra de Antonio Feliciano de
Castilho sobre a mnemonica. Deste autor € publicado, dois volumes em 1909,
Tratado de mnemédnica ou methodo facilimo para decorar muito em pouco
tempo, sendo publicado no ano seguinte, 1910, o terceiro volumel®. O
propdsito desta publicacdo é assumidamente pragmatico. Destina-se a dar dicas
para assegurar a verve daqueles que por qualquer razdo tém de discursar em
publico:

Tendes de declamar um discurso, para o qual vos fallece o tempo, a vontade ou as
forcas, de o depositar verbalmente no espirito? Ao menos, estudae-lhe e ruminae-lhe o
assumpto; organisae-lhe o esqueleto; reconhecei-lhe e jogae-lhe bem todas as partes;
apontae-o seguidamente por todos seus topicos ou pontos culminantes; e chamae entéo
em vosso auxilio uma tdbua mnemonica. Prendei esses pontos com as suas estacas

(Castilho, 1909: 155).

Este tratado € uma continuacdo da sensibilidade de Castilho para a
elocucdo. Se esta sensibilidade resultava do facto de o autor ser cego ndo &,
aqui, relevante. O que ¢é de salientar € a sua insisténcia no plano sonoro, a

prevaléncia do oral, do fonico, sobre o escrito, o ortogréfico:

Todos, desde a puericia, talvez até desde a infancia, recorrem instintivamente a um tal
qual systema de localidades, a estacas mnemdnicas, a analogias phdnicas, enfim a
semelhancas ou relagdes, que ligam o desconhecido ao conhecido. (...) Sdo as letras do
mnemaonico unicamente as articulacGes, isto é, as consoantes. Os sons, isto é as vogaes,
sO teem consideracdo secundaria e accidental. Orthographia ndo existe para o

mneménico (Castilho, 1909: 31).

Tudo aqui remete para o tratamento que os autores classicos ddo a memoria e
para 0 que atras foi dito sobre as obras de preceptiva retorica. A importancia
dada a memorizacdo dos textos, mesmo que aparentemente contrariada pela
realidade dos actores que ndo o faziam, reforca a ideia do centramento do
processo de trabalho no texto. Este processo é fortememte técnico mas
pressupde a existéncia do “talento” e, portanto, ¢ um processo individualista,

por um lado, mas tipificado, por outo lado.

104 Integra a coleccdo Obras Completas de Castilho, Lisboa, Empreza da Historia de Portugal.
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6.2.2. A SUPERAGCAO INCONCLUSA DA DECLAMAGAO

Vistas no seu conjunto, pode referir-se que as publica¢cbes procuram
instituir o dizer como forma de superar o declamar. Podem encontrar-se varias
criticas a declamacéo e varios autores a defender um novo modelo de elocucdo.
Um dos pontos daquelas criticas € a distincdo entre o recitador e o actor (ou
comediante). A diferenca é estabelecida pelo trabalho de alteridade que é
pratica do segundo mas ndo é, necessariamente, pratica do primeiro. E o actor
ndo declama, diz.

Nas publicagdes de final do século XI1X pode-se encontrar a nocéo de que
a declamacdo era algo que ja ndo correspondia as novas formas de encarar o

trabalho do actor. Pereira e Santos (1878), por exemplo, afirmam:

Logo que a naturalidade substituiu a affectacdo, a palavra declamagdo ndo pode
exprimir a ideia das representacbes modernas; todavia corre, mas é melhor arte de

representar (Pereira e Santos, 1878: 91).

Apesar disto, estes autores ainda se centram na declamagdo. Apresentam a
diferenca entre declamacéo antiga e moderna:

[A declamag&o antiga] Era composta e escripta com notas. Estes signaes chegaram
a 10. Serviam para designar como e quando se devia elevar ou baixar a voz em cada
syllaba. Esta espécie de recitado era sustido por um baixo continuo que regulava a
declamacé&o e o accionado.

[A declamagdo moderna €] Sciencia ou arte que ensina a fallar em publico,
sujeitando a determinadas regras a voz, a accédo e o gesto. N.b. Deve entender-se aqui
por accdo os movimentos do corpo em geral, e por gesto os do rosto em particular

(Pereira e Santos, 1878: 83-84).

O texto destes autores tem caracter de apontamentos, o que ndo propicia
grandes explicacdes sobre o que significam cada um dos conceitos que sao
apresentados, mas pode dizer-se que a diferenca que o0s autores sugerem entre a
declamacdo antiga e moderna é o caracter mais ou menos aberto da relacdo
entre texto, voz e corpo do actor em accdo. A definicdo de declamacao antiga,
significativamente mais especificada que a moderna, é claramente uma forma
de elocucdo muito regrada, que se socorre de um codigo paralelo ao texto e que
enforma a passagem do plano escrito ao plano oralizado. Este codigo é
apresentado como semelhante a um cddigo de notagdo musical.

Para Luiz da Costa Pereira (1890) “a arte dramética ¢ aquela, pela qual o

seu cultor, posta de parte a natureza propria, assume alheia individualidade.”
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Portanto, mais uma vez encontramos a afirmagdo que dizer ndo é declamar.
Ainda assim, no excerto a seguir apresentado, depois de sublinhar as diferencas

entre orador e actor, o autor revela que a declamacéo ainda é a prética corrente:

N&o é, pois, a arte dramatica mera declamacdo. Esta é a que da regras para falar com
propriedade em publico, de modo convergente ao fim a que se propde quem fala. E
somente debaixo deste ponto de vista que a nossa arte cabe na declamacdo. (...) Entre,
porém, o que declama (orador) e o artista dramatico (actor) hd um mundo. O orador
dirige-se as massas. (...) Para o actor, 0 publico é como se ndo existisse. Pertence
exclusivamente & ac¢do da cena. Inoculou-se-lhe uma alma alheia. Diz o que & memdria
confiou, pensado por outrem. Todo o esforgo se lhe concentra na sua metamorfose. (...)
Entre o actor e os espectadores hd um muro de bronze. O contrario de tudo isto € o que

praticam exactamente os actores em geral: declamam e para o publico (Pereira, 1890:

2-3).
Deste testemunho fica a ideia de que, no final do século XIX, o registo do actor
estaria mais préximo da declamacdo do que do dizer e de que a convengdo da
quarta parede ainda ndo era comum. O aspecto mais relevante € a constatacao,
ja atras apontada, de que os autores muitas vezes referem que aquilo que
advogam ndo é aquilo que se passa na realidade teatral.

Também o Diccionario do theatro portuguez, de Sousa Bastos, do inicio

do século XX, revela a critica a declamacdo como algo desfasado:

A ideia da declamacéo traz logo consigo a énfase, 0 exagero, a elevacdo, a sublimidade,
e por isso é sO aplicavel a tragédia. A declamacdo € quasi uma cantoria. Hoje na

comédia e no drama, recita-se, diz-se; mas ndo se declama (Bastos, 1908: 49).

De notar, mais uma vez, que um dos termos alternativos ao termo declamagéo,
apresentado por Sousa Bastos para caracterizar a elocucdo do seu tempo
(“hoje”), ¢ “diz-se” e que as obras do século XIX, de Castilho (1874) e de
Pereira e Santos (1878), usam o termo declamacao no titulo. A partir dai todos
0s outros autores usam sempre a forma dizer no titulo.

Outra faceta que se acrescenta a esta dimensdo de inconclusdo da
superacdo da declamacdo, € assinalada pela persisténcia da elocucdo da forma
versificada nas publicagdes. Castilho depois de dizer que “o teatro benzido pela
filosofia nova, desendemoninhou-se, e falou” (Castilho, 1874: 146) prolonga-

se a proposito da recitacdo dos versos:

Recitar versos ndo deve ser medil-os nem contal-os; os tons e inflexdes da voz deve-se
variar, como até na prosa, para fugir da monotonia, alternando-se todas as diversas
notas semi-musicas que houver na escala natural da voz do recitador; o emprego destas
notas ndo deve ser ao acaso, mas regular-se pelo discernimento; pois ha verdaddeiras
correspondencias de sympathia ou antipathia, entre cada uma dellas, e cada uma das
ideias; as notas mais graves, condizem com 0s pensamentos mais graves e pausados; as
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mais agudas, com 0s mais impetuosos, com 0s mais ardentes; a desanimagdo e a
melancolia, querem tons baixos; a alegria, o enthusiasmo, tons subidos; é espreitar
minuciosamente a natureza; colhel-a, e sequil-a.

As pausas do recitador ndo devem ser determinadas pela contagem das syllabas, mas
pelos cortes mais ou menos profundos do pensamento ou do affecto que se expressa.

(..)

A velocidade da recitacdo, variando-se calculadamente, contribui sobre modo para
commover, persuadir e arrastar o ouvinte. (...) Entre os graus de velocidade, e os da
escala de tons, ha secretas harmonias, mas que se reconhecem facilmente; os tons mais
baixos sympathisam com as pausas mais dilatadas; os mais agudos com as mais ligeiras.

(..)

E um estudo este, mui delicado, mui dificil, e em que os nossos actores ainda
desgragadamente ndo cairam. (...) (Castilho, 1874:149).

A ideia de elocucdo teatral que Castilho aqui defende j& ndo prevé a
declamacao que considera artificiosa mas antes a “fala” “natural”, “simples” e
“verdadeira”, mas ¢ sobre o recitar dos versos que se debruga. Ritmo, dinamica
e tom sdo aspectos a trabalhar de acordo com as “correspondéncias de simpatia
e antipatia”. Castilho pede ao actor um compromisso entre novas exigéncias de
naturalidade com formas textuais que ndo favorecem essa naturalidade.

Sobre a constante referéncia ao verso verificou-se, num momento néo
detectavel de forma clara nestas publicacBes, a pratica de elocucdo que
consistiu em “prosear” os textos em verso. O testemunho de Mercedes Blasco,
de 1923, defende uma forma especifica para dizer textos em verso ja nao

demasiadamente marcados mas também ndo proseados:

Na leitura ou na recitacdo dos versos, ha que ter cuidado, além de uma boa articulagéo,
em ndo os dizer como se fosse prosa, 0 que, erradamente, muita gente pensa ser a

melhor maneira, nem canta-los exageradamente (Blasco, 1923: 16).

E necessario fazer aqui a distincdo entre o uso de verso como tradico e
convencionalismo e o uso do verso como estratégia criativa. Neste sentido,
Jorge de Sena, no final dos anos de 1940, da testemunho de um outro momento
no evoluir destas praticas que terd sido o0 momento que marca a inversao da
presenca do verso na cena. Sena faz a apologia de uma elocucéo propria para a
forma em verso, ndo no sentido da antiga declamagdo mas num sentido

renovado:

O que interessa, quanto antes, perguntar, é o seguinte: o verso teatral € um artificio,
destinado a embelezar a estrutura do discurso, ou, fundamentalmente, essencialmente, a
prépria natureza de uma certa categoria de linguagem? (...) E o verso, rimado ou
branco, medido ou ndo medido, mas sempre ritmado como prosa o ndo ¢ (...) garante,
por um lado, uma dignidade da diccdo e, portanto, do homem que livremente se
exprime, e, por outro lado, desenvolve, segundo esquemas ritmicos, a propria emocao a
comunicar. (...) Ndo ¢ esta minha prosa uma apologia do teatro em verso e uma diatribe
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contra o teatro em prosa. E apenas esta coisa tdo simples: o pedido de que ambos 0s
modos se ndo confundam, na dic¢do, se ndo estavam intencionalmente confundidos nas

obras a representar (Sena, 1949: s.p.).

Sena critica a prosaizacdo dos textos em verso e o uso arbitrario do apelo a
naturalidade, de que a prosa esta mais proxima. O que defende é que as marcas
ou caracteristicas formais textuais se reflitam também nas formas elocutoérias
defendendo, assim, que a diccdo se adapte aos textos em verso e ao ritmo que
estd no seu cerne e que é O Seu recurso mais caracteristico na criacdo de
sentidos.

Uma leitura apressada deste testemunho de Jorge de Sena poderia
apontar para um momento, a década de 1940, em que se teria verificado a
superacao da declamacdo na cena. Mas ndo tera sido uma superacdo completa.
Mais tarde, no relatorio da sua “missdo de estudo” pelas escolas de teatro da
Europa, de 1967, Lopes Ribeiro refere que o modelo de elocucdo declamatéria

estd, de facto, ultrapassado:

Outro ponto que merece destaque € a nova nog¢do que nas escolas de arte dramética se
tem da «dicgdo» e da «declamacdo: uma e outra abandonaram ha muito a escola
romantica e tendem a abandonar a escola realista, que fazia uma ideia peculiar da
«naturalidade». Embora prevaleca a justa preocupacdo da ortofonia, da articulagdo
correcta (salvo se as personagens impdem o contrério), j& ndo se «emposta» a voz, a
maneira dos actores alemdes de antes da Gltima guerra, nem se «coloca», como era de
regra na Comédie Francaise: por influéncia do cinema, procura-se agora «caracteriza-
la», torna-la «pessoal», tdo significativa como o rosto e a figura de quem a emite

(Ribeiro, 1972: 51).
Todavia, este texto é produzido, no final da década de 1960, para demonstrar
que, ainda se apresenta como necessario actualizar os modelos de elocucao
ensinados em Portugal na sua principal escola de formacdo de actores. A

declamacdo esta ultrapassada, mas ndo totalmente.

6.2.3. APELAR AO NATURAL E CONVENCIONALIZAR O DIZER

Os principais valores que Carlos Santos usa para definir a elocugéo
teatral sdo verdade e naturalidade: o actor deve “dizer dentro da verdade, dizer
dentro da maxima naturalidade” (Santos, 1929: 10). Tal como ele, a maioria
dos autores apela constantemente ao natural. Tal como ele, também a maioria

dos autores ndo sdo consequentes na operacionalizacdo desses valores, caindo
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assim em contradicdo: defendem a naturalidade na elocucgéo teatral mas as suas
indicagdes véao no sentido da convencionalidade.

Carlos de Sousa é o autor que é mais explicito no que entende por
natural que aproxima a quotidiano, a espontaneo. Sugere varias vezes, como
exercicio, que o actor encontre a forma de dizer através de um exercicio de
auto-sugestao: “Eu diria assim, se em vez de recitar, conversasse” (Sousa,
1959: 36). Sousa refere, ainda, que a “moderna forma da Arte de Dizer” ¢
aquilo a que chama “convengdo-realismo” e, portanto, os efeitos devem ser
calculados para nédo criar artificialidade na expressdo (Sousa, 1959: 39). No
entanto, aquilo que Carlos de Sousa parece defender é apenas uma contencao
nos efeitos ou um recurso ao efeito de natural. Ndo se pode entender de outro
modo, ja que o autor passou meia publicacdo a convencionalizar o dizer.
Argumentando que o teatro é da ordem da convencdo, defende mesmo que o

excesso de natural ndo é desejavel:

Como todos os efeitos, a naturalidade é ainda convencéo — a mais dificil de todas as
convengdes (...) Quando um artista sem instinto procura ser mais natural do que a
convencdo o permite, deixando a ficcdo pela copia exacta dos modelos da natureza,

sogobra sempre, pela vulgaridade (Sousa, 1959: 39).

Apesar deste recorrente apelo a “naturalidade”, encontrada em varias
fontes, € a tipificacdo convencional que continua como estratégia dominante no
processo criativo proposto nas publicacdes. Isto pode encontrar-se muito
claramente nas publicacbes mais antigas, tais como as de Castilho (1874),
Pereira e Santos (1878) e Moniz (1903), bem como nas publica¢cdes do século
XX, encontra-se ainda muito claramente nas publicacdes de Santos (1929) e
Sousa (1959). Por outro lado, as publicagdes de Pedro (s.d. 1953?) e de
Apolinério (1963) sdo as que recorrem menos a estratégia de tipificacdo da voz
de acordo com a personagem ou a emocao a transmitir.

Mesmo fontes complementares confirmam o uso extensivo deste recurso

de tipificacdo, tal € o caso de Garraio que a seguir se da como exemplo:

Fallemos das figuras diversas, consideradas como expressdo dos nossos sentimentos;
visto como as figuras sdo a linguagem ordinaria d’ellas. Sdo formas de pensamento,
condigBes de tom geral. Eil-as:

Exclamacdo — Grito expontaneo da alma, abalada por emocdo ardente. Comprehende
muitos sentimentos de prazer e dor, e por consequéncia, varia a corda da sua expressdo
com a d’elles; mas a sua entoagdo deve n’ella destacar-se completamente da diccéo,
revelando o effeito da impressdo subita.
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Invocagio (...) Optagdo (...) Deprecagdo (...) Imprecagdo — Grau extremo de 6dio e de
cllera. A maior vehemencia tempestuosa deve romper atravez as palavras; a voz
trémula torna-se bramido. Maldigdo (...) Interrogagdo (...) Apostrophe (...) (Garraio,
1911: 156).

O excerto de Garraio serve para mostrar as afinidades imediatamente
reconhecidas com o0s textos classicos de preceptiva retorica e oratéria. De
notar, em complementariadade ao que j& se disse no Capitulo 4, que a
tipificacdo acima apresentada também teria em conta as caracteristicas fisicas e
vocais, do actor. Assim, por exemplo, o gald dramatico deve ter voz para
“arrebatar”; tecnicamente, deve estar preparado para aguentar a carga de
trabalho ja que Ihe cabem os principais papéis; a diccdo deve ser “veemente”
mas dominada e o tom afinado; entre outras caracteristicas que se podem

depreender pelo excerto a seguir citado:

O gald é quasi sempre quem tem as scenas de maior valor (...) Deve ele, portanto,
assim como todos que téem papeis principais huma peca, calcular bem o seu trabalho,
dividil-o, gradual-o, na expansdo da voz, para que, por um esforco de pouca arte, ndo
venha a enrouquecer e a cancgar-se, com prejuizo seu e do éxito do trabalho. (...) A
diccdo ndo deve nunca, por vehemente, tornar-se em berraria desafinada, nem por
demasiado terna, em lamuria choramingas. A precipitacdo da phrase, defeito que
ouvimos frequentes vezes nos nossos theatros, soa no auditério como rumor
incomprehensivel. (...) O tom da declamagdo conserva-se em afinagdo, subindo ou
descendo, conforme as paix8es mais ou menos a excitem, e é n’esta occasido que uma
personagem que entra em scena, tem de calcular bem o tom de voz em que principia,
para que ndo venha, como se diz em theatro, deitar um copo de &gua na fervura

(Garraio, 1911: 37-39).

Esta forma de convencionalizar a elocucdo, e, por extensdo, todo o
trabalho do actor, é regida pela adequacao, pela contencédo e pela conveniéncia.

Isto é muito claro nas palavras de Garraio no que se refere ao riso:

Os grandes ruidos do riso, s6 proprios das classes do povo rude, assim como as
convulsdes burlescas do corpo que elle produz em certos individuos, ndo podem ser

admittidos em classes polidas e muito menos no bello sexo (Garraio, 1911: 165).

Estas mesmas regras, de adequacdo, contencdo e conveniéncia, se aplicam as
lagrimas ou as expressdes dolorosas.

Apesar da referéncia recorrente a regra, 0s autores mostram consciéncia
dos perigos que a excessiva mecanizacdo das propostas de trabalho comportam
artisticamente. Garraio (1911), e também Santos (1929), alertam para o
excesso de mecanizagdo e para 0 excesso de recurso as solugdes convencionais.
Num equilibrio procurado (mas ndo, necessariamente, conseguido) entre

formas consagradas e formas novas, propde que 0 actor ndo trate o texto de
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forma meramente formal mas com atencéo as particularidades da personagem,
sugerindo, para isso, que o0 actor busque em si 0s pontos de partida para a sua

composicao, tal como faz Garraio:

Como diria eu esta phraze, se me visse n’'uma situacao igual? Com que voz, com que
gesto e sentimento? S&o as palavras que a intérprete faz a si mesma. (...) O que ndo
devemos, repito, é comecar a decorar simplesmente palavras, sem conhecer bem a pega,

nem a verdadeira individualidade que temos de representar (Garraio, 1911: 135-

136).

Para Carlos Santos, a par do “trabalho de correccdo, ha também o
trabalho de expressdo, indispensavel para transmitir a emocdo que,
aparentemente, simulamos sentir” (Santos, 1929: 10). Ou seja, a “arte de dizer”
e a “arte de representar” sdo apresentadas como interligadas, mas ¢ a arte de
dizer que é critério de qualidade do trabalho dos actores:

Ha magnificos actores, em determinados géneros de teatro, que ignoram a arte de dizer
€ qQque, por isso, nunca subirdo acima duma relativa mediocridade, donde
impossibilitados ficam de poder abordar as chamadas pecas do grande repertdrio.
Poderdo, quando muito, triunfar em pegas inferiores, mas nunca serdo capazes de
interpretar uma obra-prima, porquanto desconhecem as regras que regulam a arte de
dizer e estas s6 aprendem na Escola (...) Também h4 artistas que dizem bem, mas que
representam de forma lamentavel. Traduzem com justeza e precisdo 0s sentimentos mas
— para empregarmos a linguagem caracteristica dos bastidores — esses artistas ndo
entram na pele das personagens que representam, mantendo-se dentro da sua propria

individualidade. Paralisa-os o excessivo cuidado com que observam as regras (Santos,

1929: 15-16).

Ou seja, “dizer bem”, so por si, ndo garante que o actor seja bem-sucedido,
sobretudo, se o actor confundir “bem dizer” com cumprir regras.

O que se procura é um equilibrio entre convencao e real; explora-se uma
nova nogao de Verdade enquanto categoria estética mas preserva-se aquela que
ja se conhece que é aquela em que Verdade se define como conformidade,
como concordancia, como interdependente da ideia de Belo. Esta acepcdo é

particularmente presente no excerto de Moniz a seguir apresentado:

A verdade é o que realmente existe: a conformidade da ideia com o objecto, da narracéo
com o facto, do que se diz com o que se pensa. E a sinceridade. Nas artes, a verdade é a
imitacéo fiel, a expressao perfeita da natureza. O bello, literariamente, é tudo que enleva
a alma, fazendo-lhe experimentar um sentimento de prazer. — (Littré) Em linguagem
artistica, € o bello a justa proporcdo das partes, com uma agradavel mistura de cores
(Moniz, 1903: 3).

Ndo parece razodvel pensar que o0 autor desconhecesse 0s movimentos
modernistas, pois José Antdnio Moniz era um homem informado. Nesta

introdugdo sobre o Belo e o verdadeiro como base da estética que estd a
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defender, alude passageiramente ao que se presume ser 0 seu conhecimento dos

movimentos mais “revolucionarios” nas artes suas contemporaneas. Nessas

experiéncias, julga ver um maior pendor para uma ideia de Verdade nédo tao

marcada pelo ideal mas mais pelo real:

actor:

A arte moderna, impulsionada pelo fogo da revolucéo, alterou totalmente as regras de
proporcdo entre bello e verdadeiro, exigindo que o equilibrio ou seja perfeito, ou, tendo
de pender para algum dos lados, que a parte maior se incline para o lado da verdade

(Moniz, 1903: 8).

Também Augusto Garraio se questiona sobre a Verdade no trabalho do

Fallemos agora um pouco do que se chama em theatro ser verdadeiro. Sera apresentar as
scenas da vida como ellas sdo por natureza? De forma alguma. A verdade, n’esse
sentido, passaria a ser, simplesmente trivialidade. O que é, entdo, a verdade da scena?
perguntara. — E a conformidade da acgdo, do dialogo, da figura, da voz, do movimento,
do gesto, com o modelo ideal ou verdadeiro, descripto pelo auctor e muitas vezes
aperfeicoado pelo comediante. Eis o maravilhoso! Este modelo néo influe s6 no tom,
modifica até o modo, o andar, a attitude. D’isto resulta que o actor no palco ou na rua
tem duas personalidades tdo differentes que temos difficuldade em reconhecel-o quando

passa de uma para outra (Garraio, 1911: 127).

Garraio defende aqui o teatro enquanto convencdo e também argumenta no

sentido da Verdade enquanto conformidade, sendo que o modelo é ditado pelo

autor e o actor deve adequar as suas escolhas conformes a essa verdade.

Afirmou-se aqui que as publicacdes reflectem uma perspectiva alheada

da modernidade e chamou-se a ideia de voz que defendem, padronizada ou

normatizada. Esta designacdo parece corresponder ao que Sara Belo chama

“corrente modelar”:

Alguns autores defendem correntes modelares ou seja, objectivos ou modelos que todos
0s actores devem procurar atingir, e outros preferem deixar que a voz seja trabalhada
consoante a individualidade do actor de uma forma integrada com o corpo, o intelecto e
a emogdo, em detrimento de um resultado pré definido. (...) Creio que hd uma
tendéncia, na pesquisa vocal do actor, para deixar de lado os modelos preconcebidos,
que persistiram e persistem durante tantos anos no ballet classico, na masica cléssica, no
canto lirico, etc., para tentar descobrir através da voz a capacidade de uma expressao
livre, criativa e integrada do ser humano, a que a danga contemporanea, a musica

contemporanea e a performance deram o seu precioso contributo (Belo, 2007: 36).

Concordando com esta consideracdo de Belo acerca do abandono dos modelos

pré-concebidos, realga-se aquilo que aqui se definiu como densidade teatral da

voz, como 0 enquadramento analitico que tem orientado o trabalho sobre as
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publicacGes estudadas. Neste sentido, considera-se que a subordinacéo da voz,
do gesto vocal, da elocugdo teatral, as condicionantes do texto, a
convencionalidade do dizer, a tipificacdo na estratégia criativa, reflectem a
problematica de uma modernidade distante nas obras estudadas e, através
delas, numa parte substancial do teatro em Portugal, na segunda metade do

século dezanove e na primeira metade do século XX.
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Vozes, actores e teatro: eis 0 que aqui foi estudado.

Realizou-se este estudo a partir da definicdo de um conjunto de
publicagbes com caracteristicas comuns sobre o tema da elocucéo teatral. De
qualidade irregular, umas mais aprofundadas e elaboradas e outras apenas
apontamentos, foram consideradas no seu conjunto e nao separadamente.
Aspecto tido como principal nestas fontes, era a sua ligacdo com a pratica
criativa. As publicagdes resultaram da actividade cénica dos seus autores que
foram profissionais do teatro, na sua maioria (& excepcao de Anténio Feliciano
de Castilho), nalgum momento das suas vidas mais ou menos extenso. Dentro
do teatro, estiveram ligados de forma directa ao trabalho de actor: foram
actores, ou directores de actores e, ainda, formaram futuros actores, tanto
profissionais como amadores. E neste ultimo contexto que produzem os textos
que serviram aqui de objecto de estudo. Em resumo, foram figuras actuantes no
teatro do seu tempo de uma forma considerada significativa. Ou seja: enquanto
profissionais foram homens respeitados e seguidos e, outra caracteristica
comum, ndo foram homens de grande ruptura com o seu tempo. Assim,
considerou-se que o que dizem sobre o teatro pode ser lido como um reflexo de
uma visdo mais alargada de teatro e, como tal, as suas publicacBes sao
significativas e dizem muito sobre uma parte da realidade teatral que nao &,
certamente, a totalidade mas uma fracgéo significativa.

Para que a leitura e analise deste corpo de publicacdes tivesse a
necessaria espessura, comecou-se por reflectir sobre a melhor forma de lidar
com o seu tema central: a voz. Para tal, fez-se uma abordagem em circulos
conceéntricos, partindo, primeiro, de um pensamento que considerou o tema em
perspectivas mais tedricas. O contributo de Ivan Fénagy e Paul Zumthor, entre
outros, revelaram-se, aqui, essenciais. Depois, foi-se evoluindo para
abordagens que se pretenderam cada vez mais especificas. De modos
diferentes, estes autores permitiram pensar a voz teoricamente mas a partir da
sua concretude; permitiram pensar a complexidade da voz enquanto objecto de

estudo marcado pela imprecisdio e pelo efémero, marcado pela
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materialidade/imaterialidade da pura voz (a phone) e da voz-fala (o logos),
marcado, ainda, pela indissociabilidade dos dois planos.

O circulo seguinte, mais apertado, centrou-se ja ndo na voz total mas na
voz do actor de teatro, procurando-se aqui as suas particularidades em relacdo
as outras vozes da cena, nomeadamente a voz do cantor e a voz do performer.
Uma vez definida a voz do actor de teatro como uma voz que persegue uma
extensa relacdo dramatirgica com a palavra, foi entdo possivel aprofundar os
elementos base, de natureza expressiva, préprios da elocucdo do actor tais
como tempo e ritmo, vocalidade e oralidade, diccdo e prosédia. Mas este
estudo ndo tem a pretensao de esgotar todas as formas de elocucgéo teatral. Os
circulos concéntricos fecham-se em fungdo da “pedra” que os provoca, que é
como quem diz, em funcdo da natureza das publica¢bes analisadas. O circulo
de abordagem seguinte procura aprofundar aspectos das formas de elocucao
especifica. Esclarecem-se, entdo, aspectos mais circunscritos no tempo a que as
publicacGes se referem tal como a declamacdo enquanto forma composta da
elocucéo teatral, vocacionada de maneira particular para a elocucdo dos textos
em verso.

Perseguindo ainda um entendimento aprofundado das publicacdes e das
ideias que as enformam, foi necessario perceber os contextos, historico,
artistico e teatral, que as produziram. Primeiro percorreram-se 0S percursos de
influéncia que as originaram centrados na tradicdo de preceptiva retorica. Ao
estudar esta tradicdo, foi possivel entender melhor ndo s6 o formato das
préprias publicaces, como também a filosofia que Ihes esta subjacente e que
da especificidade as ideias de voz que transmitem.

Exploraram-se, ainda, alguns aspectos do contexto histérico que tém
reflexo nas praticas artisticas coetaneas das publicac@es e que sdo os valores da
modernidade nas artes, no teatro e nas praticas do actor. Estas ideias de
modernidade aqui abordadas estdo em contraponto aquela tradicdo preceptiva
gue tanta influéncia exerce sobre os textos em andlise mas que pareceu
importante referir porque se considerar que um fendmeno tanto se define pelo

que €, como por aquilo que néo é.
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A meio deste estudo j& os circulos de enquadramento do objecto de
estudo se apertam sobre o contexto teatral concreto que Ihe esteve na origem.
N&o foi o objectivo, ao tracar o contexto teatral das publicacdes sobre a
elocucéo teatral, reproduzir aproximadamente cem anos as historias do teatro
portugués — dos anos 70 do século X1X aos anos 70 do século XX. Tentou-se
perceber factores desse contexto que se consideraram significativos para o
entendimento das publicacdes: a permanente referéncia a ““crise” no teatro; a
tensdo entre formas da tradicdo e formas inovadoras; a distancia entre um
discurso sobre o teatro e o0s sinais contrarios de uma pratica ndo
correspondente; as praticas de ensino do teatro daquele periodo.

Num circulo ainda mais concéntrico colocou-se a pesquisa das préprias
publicacGes e dos seus autores chegando-se, finalmente, ao centro do estudo: a
andlise dos tragos da elocucdo recolhidos nas préprias publicacdes. Esta anélise
foi marcada pela ideia de gesto vocal que permitiu a perspectivacdo que se
pretendeu plural do fendmeno da voz do actor com as suas diversas dimensdes:
individuais, fisicas ou organicas, e trans-individuais, de cariz contextual,
historico e artistico. Estas dimensfes remetem para a relagdo da voz com a
pratica teatral do actor que diz e permitem o seu tratamento amplo.

As questdes fulcrais prendiam-se com saber qual a concep¢do de voz
defendida pelos autores das publicacbes e saber se a essa concepcdo de voz
poderia estar ligada uma concepcdo mais vasta de ordem teatral. Conclui-se
que o gesto vocal que se pode inferir a partir da leitura das publicacbes em
estudo, estd distante dos valores da modernidade porque a ideia de
modernidade enquanto ideia cultural, artistica e estética, privilegia o transitorio
e a diferenca, privilegia a nocdo progressiva de tempo valorizando o efémero e
0 novo. A ideia de modernidade favorece um pensamento sobre a voz do actor
que permite as idiossincrasias entendidas como possibilidade de reaccédo
pessoal a um mesmo estimulo. Este pensamento €, necessariamente, diferente
daquele que se centrava em caracteristicas padronizadas.

Ora, as publicagcbes ndo sugerem um enquadramento nestes valores.
Existe uma manifesta preponderancia do plano textual sobre todos os outros

planos expressivos constitutivos da cena o que resulta numa ideia da voz do
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actor centrada no plano da oralidade, centrado no verbal, e no afastamento (o
que ndo significa irradicacdo) do plano da vocalidade, ou do plano do néo-
verbal. A semelhanca dos valores que norteiam a Retérica, encontra-se a
permanente defesa do principio de adequacdo (aptum) na escolha dos recursos
expressivos e, ao contrario da tendéncia das novas praticas artisticas marcadas
pelos valores da modernidade, assiste-se a uma perspectiva limitada dos
valores de singularidade e individualidade.

Apesar do recurso sistematico ao termo arte, tanto nos titulos como nos
contetidos, o recorrente convencionalizar do dizer, afasta estas publicacGes da
moderna acepcdo de arte centrada num agir empenhado conceptualmente e
aproxima-as da nocdo de arte enquanto técnica, ou seja, da nocdo de arte
enquanto fazer padronizado.

Por Gltimo, a problematizacdo dos processos criativos do actor é uma
constante no periodo contemporaneo mas nas publicacGes analisadas essa
problematizacéo é estreita e parece indicar uma dificuldade de didlogo com as
teorias que vao sendo produzidas. O caracter das publicacGes fica-se pelo
entendimento pragmaético com escassez critica. Estdo, assim, esvaziadas de
contributo para o papel que podiam desempenhar na dindmica de progresséo da
arte remetendo-se, sobretudo, a uma estratégia preservadora de consagracdo de
linguagens do passado.

Sabe-se que a Histdria produz sempre um discurso que diz tanto sobre o
passado, como sobre o presente. Como ndo esta feita uma historia do teatro em
Portugal centrada nas praticas cénicas e, ainda menos, centrada nas praticas do
actor, e por ser esta a minha formacdo de base, optou-se aqui por esta
perspectivacdo. Muito haveria ainda para pesquisar relativamente ao mesmo
periodo mas a partir de um corpus constituido por materiais remanescentes de
experiéncias rompedoras, modernistas, mais raras mas existentes. Outra linha
de continuidade para este estudo seria o aprofundamento das implicacbes
pedagogicas de forma a contribuir para uma perspectivacdo da didactica do

teatro. Pode ser que de concéntricos, os circulos se tornem excéntricos...
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CORPO COMPLEMENTAR DE FONTES PRIMARIAS

Este Anexo | é constituido por um corpus complementar de fontes

primarias que é composto por obras com afinidades tematicas e do mesmo

periodo do objecto de estudo. S&o obras similares mas noutras linguas, ou

traducOes de obras estrangeiras para portugués, ou, ainda, obras que, tratando

de questBes relacionas com a préatica do actor, ndo incidem directamente sobre

a elocucéo teatral, mas cujo estudo ajuda a compreender o tema e as obras que

constituem o corpus principal de fontes primérias.
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#1

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Vianna, Silva

Data de publicacédo: 1880

Titulo: Decadéncia da arte dramatica em Portugal

Editora: Typographia Belenense

Local de edicdo: Belém

Lugar de consulta: Sala Jorge de Faria, Faculdade de Letras, Universidade de
Coimbra

Caracteristicas: 48 paginas; Coleccdo: Questdes literarias e politicas. Folheto de
opinido.

CONTEUDO:

p. 4 — “O mal de que soffre a arte dramatica portugueza, nio se debella facilmente. E
chrénico e muito complexo, ou, para melhor dizer, sdo muito complexas as causas
originarias d’essa enfermidade que Ihe tem minado, pouco a pouco a vida. (...) E que o
theatro, sendo como &, o reflexo do estado de qualquer sociedade ou do meio em que
se alimenta, hade forgosamente ressentir-se dos vicios e defeitos, das herpes e
podridoes d’esse mesmo meio. Ora actualmente o nosso estado social chegou a tal
ponto que temos, por sem duvida, que ndo tardara (...) o dia da sua ruina total.”

p. 13 — “(...) ha uma outra coisa prejudicialissima aos actores; e vem a ser os
exagerados elogios, os encdmios stultos que frequentemente séo dirigidos a elles. Nao
é raro ler estas palavras a propo6sito de qualquer beneficio: «o distincto actor (ou actriz)
F. tem muito talento; € um génio; é um talento robusto; € um dos nossos primeiros
artistas dramaticos; ¢ um bello ornamento do theatro portuguez, e etc., etc. etc. (...)
Outras vezes succede, egualmente, que a critica ndo se occupa convenientemente com
relacdo a certos actores e autores. Ha pecas que merecem ser apreciadas devidamente
sob 0 ponto de vista litterario, ¢ os criticos ou nada escrevem a respeito d’ellas, ou sdo
demasiado severos e injustos pelo simples motivo de que néo pertencem esses autores
ao ja mencionado elogio matuo. Do mesmo modo, a respeito de alguns actores, muitos
criticos ndo expdem egualmente as scenas em que elles representam bem ou o que
elles deveriam fazer em logar dos erros que lhes notam.”

p. 17 — “Aquelle [publico popular] tem a desculpa na sua ingenuidade, na sua
ignorancia, e vae ao theatro para se distrahir, e tanto se importa elle com o mérito das
pecas que V&, como com a especulacdo do empresario, e com as momices e erros dos
actores. O que elle quer € rir-se, e mais nada. Mas o publico illustrado, pensante, por
assim dizer, e inteligente, tem sido também a causa da decadéncia da arte dramética.
(...) Se o publico ilustrado corrigisse as demasias dos artistas, se manifestasse, desde
logo, o seu desagrado; se o critico, no dia seguinte, 0s censurasse asperamente, creio
que a arte dramatica ndo desceria ao nivel tdo degradante a que chegou.”

p. 23 — “E para conseguir o cabal conhecimento d’essa Arte o actor precisa estudar
muito, e ter um bom ensaiador. Temos é verdade ensaiadores de muita valia, mas que
ensaiam mais por intuigdo artistica do que por sciencia e estudo.”

p. 24 — “O ensaio d’uma pega ndo deve simplesmente consistir em marcar o logar que
cada actor tem de occupar em scenaa l,a2,a4,ouab, naEA.,naD.B.aoFou
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proximo ao proscénio, no primeiro ou segundo plano etc. etc. Nao srs. N’esse €aso 0
ensaiador seria apenas marcador de scena.”

p. 24 — “Actualmente, em muitos theatros, seguem os ensaiadores um processo nos
ensaios, que me parece improficuo, e prejudicial aos autores e aos actores. Depois de
tirados os papéis da peca, distribuem-se aos diferentes actores da companhia. Nos
primeiros dias: prova de leitura; isto €, |Ié cada actor a sua parte. Dias depois ha a
marcagdo da scena, mais alguns dias decorridos procede-se ao ensaio de apuro, para
pouco depois subir a scena em primeira representagao... E o resultado? O resultado é
muito simples: papéis ainda ndo decorados, ndo comprehendidos, e a Arte dramatica, a
pobrezinha € postergada, calcada a pés...”

p. 42 —“(...) resta-me agora tratar da therapeutica que se deve applicar para regenerar
0 theatro (...) ndo conhego sendo um meio enérgico. E o restabelecimento da censura
prévia imposta sob outras formas, diversa da que existiu, e conforme com as ideias do
século.”

p. 47 — “Ndo me parece despicienda também a ideia de ser annualmente eleito pela
associagdo dos escriptores publicos um actor distincto que, subvencionado pelo
Estado, va aos paizes estrangeiros estudar o que diz respeito a Arte dramética, sendo
obrigado, no seu regresso, a apresentar (...) um relatério em que exponha o resultado
dos seus trabalhos e estudos relativos a Arte dramatica.”
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#2

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Santos, José Carlos dos Santos

Data de publicacéo: 1885

Titulo: Album do actor Santos: repositorio de curiosidades dramaticas

Editora: Typographia Mattos Moreira

Local de edicéo: Lishoa

Lugar de consulta: Circulo Cultural Scalabitano; Biblioteca Nacional de Portugal
Caracteristicas: 154 paginas; pequeno formato (+- A5) com textos diversos e
ilustracOes; textos de autores diferentes.

CONTEUDO:

Album composto por diversos textos de autores diferentes: poemas ditos pelo actor em
diferentes ocasioes, versos dedicados ao actor, lista dos assinantes, textos sobre o actor,
textos dramaticos pequenos ou excertos, artigos de jornal, cartas ao actor, etc.

pp. 83-93 — Texto assinado por Jodo Baptista Alves Mendes. Presume-se que coligiu os
apontamentos sobre a declamacédo junto dos professores do conservatorio Luiz da Costa
Pereira e José Carlos dos Santos. Este nome aparece referido por Vasques (2012: 96) na
sua tabela de alunos do Conservatorio, do ano escolar de 1878-79.

p. 134 — Diéario da Camara aos senhores deputados — sesséo de 8 de Janeiro de 1877 —
Pinheiro Chagas dirige-se aos deputados para apresentar o requerimento do actor JCS
para gue lhe seja concedida a reforma a que teria direito se tivesse continuado a trabalhar
no Teatro Nacional (que deixou) estando agora impedido de trabalhar pela cegueira e
sem meios de sobrevivéncia. Os deputados Teixeira de Vasconcellos, Ferreira Mesquita e
Cunha Belém também defendem a justica da atribuicdo da reforma requerida

NOTAS:

O actor Santos, referido no titulo, foi José Carlos dos Santos, pai do actor Carlos Santos.
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#3

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Pereira, Luiz da Costa

Data de publicacéo: 1890

Titulo: Rudimentos da arte dramética

Editora: Imprensa Nacional

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal
Caracteristicas: 208 paginas

CONTEUDO:

p. VIl — “Duas palavras de prevencdo”

p. XIV — “Apreciagdes dos Reflexos” (cartas)
p. XVII — “Explicacao Indispensavel”

p. 1 — Define conceitos: arte dramética, orador, actor, dramaturgo, tragédia e comédia
(Cap. 1)

p. 9 — Faz contextualizac&o historica do teatro (Cap. 1)

p. 31 — Traga percurso histérico da declamacdo dramatica (Cap. 111)

“A pedra de togue dos actores ingleses, o sublime da declamacéo é a arte de
morrer. Todos os actores devem ter um curso de feridas e de agonia” Pereira
(1890: 16).

p. 41 — Sobre os actores portugueses do seu tempo (Cap. 1V)

p. 49 — Afirma a necessidade de reformas do ensino em geral e, em particular, do
ensino de teatro e do conservatorio (Cap. V)

p. 53 — Sobre a formacdo do actor (Cap. VI): 0 actor transforma-se, ndo € ele
proprio mas “se para o actor o publico é como se ndo existisse, todavia a
missdo d’aquelle ¢ transmitir também a este impressoes indirectamente”

(Pereira, 1890: 53).
p. 57 — Sobre a meméria (Cap. VII)

p. 61 — Sobre a palavra (Cap. VIII)

p. 71 — Sobre o gesto (Cap. IX)

p. 81 — Sobre 0 movimento em cena (Cap. X)

p. 91 — Leitura em voz alta, palavras de valor e inflexdo (Cap. XI)

p. 111 — Pausa expressiva (Cap. XII)
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p. 115 — A expressao de sentimentos (Cap. XII1)
p. 119 — Sobre as figuras e os complementos na expressao de sentimentos (Cap. XIV)

pp. 133-175 — Referéncia aos estudos de Darwin relativos a fisionomia e a relacao
com a expressdo de emogdes (Caps. XV a XXV)

p. 203 — “Lucinda Simdes”, posfacio em homenagem ao regresso da actriz a Portugal
(Cap. XXIX)

NOTAS:

Luiz da Costa Pereira desenvolve nos capitulos VIII, XI e XIlI os conteudos que
apresenta, em co-autoria com José Carlos dos Santos em Apontamentos sobre a
declamacéo.
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#4

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Bastos, Sousa

Data de publicacéo: 1898

Titulo: Carteira do artista: apontamentos para a historia do theatro portuguez e
brasileiro

Editora: Antiga Casa Bertrand — José Bastos

Local de edicéo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca/Arquivo Teatro Nacional Dona Maria Il

Caracteristicas: 869 paginas

CONTEUDO:

Mensério onde o autor vai introduzindo os dados relativos aos mais diversos assuntos desde
aniversarios de nascimento ou morte, data de estreia de actores, data de uma representacdo
significativa como um “beneficio” a favor de um actor ou actriz, data de inauguracéo de um
teatro. Assim, na pagina 669, com o titulo “Noticias sobre diversos theatros portuguezes e
estrangeiros” trata sobre Teatros em Portugal, contemporaneos do autor e antigos; teatros
do Brasil; teatros da Europa — sua histéria e caracteristicas.

p. 703 — Apresenta informagdes diversas em “Sobre theatro algumas noticias interessantes”.

291



#5

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Blaize, Jean

Data de publicacéo: 1903

Titulo: L’Art de dire dans la lecture, dans la causerie et la récitation et le discours
Editora: Armand Colin

Local de edicdo: Paris

Lugar de consulta: Biblioteca/Arquivo Teatro Nacional Dona Maria I1; Biblioteca da
Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa - arquivo histérico; Biblioteca Museu
Nacional do Teatro (Espolio de Amélia Rey Colago)

Caracteristicas: 320 paginas; em francés

CONTEUDO:

(em francés no original)
LIVRO PRELIMINAR
I.  Aimportancia da dicgdo
[l.  Plano de ensino
I1l.  Dever do aluno

LIVRO I: AVOZ
I. O fendémeno da voz
Il.  Arespiracdo: Modos respiratdrios; Exercicios respiratorios

Il. O som
IV.  Apausa
V. O tom

LIVRO II: APALAVRA
I.  Elementos da palavra
Il. A pronunciagdo
Il A (liaison) ligacdo
IV.  As palavras estrangeiras
V. Aarticulagdo
VI. A prosodia

LIVRO I11: (Le débit) AELOCUCAO
. Mecanismo de (animation)
Il. A pontuacdo
I1l. A pontuacdo e a inflexdo
IV. Overso
V.  Outros conselhos ao sujeito da elocucéo

LIVRO IV: A EXPRESSAO
I.  Estudo preparatorio (0 natural; uma frase familiar; outras frases menos
familiares; nuances diversas do mesmo sentimento; o grito; o riso; le sanglot; a
observacéo) (p. 119)
Il.  Os trés estilos (0 estilo simples; o estilo misto; o estilo nobre)
. Ainflexdo
IV. Otom
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V. O movimento
VI. A pontuacdo expressive
VII. O volume vocal
VIIl. O valor (palavras de valor da ideia; palavras de valor do sentimento; o valor e a
gramatica; graus de valor; maneiras de dar o valor)
IX. LEDEBLAI(?)
X.  Aoposigédo
XI.  Alimitacdo
XIl.  Aemocéo
XIIl. O sentido aparente e o sentido real
XIV.  Atransposicéo (a leitura)

LIVRO V: O GESTO
I.  Consideragdes gerais
Il.  Mecanismo da mimica
I1l. A expressdo mimique (categorias do gesto, gestos de indicagdo, gestos de
sentimento, a alma do gesto)
IV.  Abeleza mimica

LIVRO VI: A ARTE ORATORIA
. L’habitude de la parole
Il.  L’étude par coeur
. Aideia
IV. O sentimento
V. Oestilo
VI.  Aimprovisacdo
VIlI.  Aaccéo

LIVRO VII: ULTIMOS CONSELHOS
I. A memobria
II. Atimidez
I1l.  Conclusao
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#6

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Coquelin, L’ Aine e Coquelin Cadet

Data de publicacéo: 1904

Titulo: L’Art de Dire le Monologue

Editora: Sociéte D’Editions Litteraires et Artistiques

Local de edicdo: Paris

Lugar de consulta: Biblioteca/Arquivo Teatro Nacional Dona Maria Il
Caracteristicas: 9% Edicdo; 207 péaginas; em francés; | Parte por Coquelin Ainé; 1l
Parte por Coquelin Cadet

CONTEUDO:

| Parte
A arte de dizer o monologo

Il Parte

Preliminares

O mondlogo triste

O mondlogo alegre

O mondlogo indeciso
O monologo vrai

O mondlogo excessivo
Ultimos conselhos

NOTAS:

Coquelin Ainé — Constant Coquelin (1841-1909) foi um dos mais importantes actores do
seu tempo — v. cap. 6 de Benedetti (2005: 93) sobre 0 actor.
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#7

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Mello, Augusto de

Data de publicacéo: 1905

Titulo: Apontamentos das licGes de arte dramética

Editora: Typografia A Publicidade

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro

Caracteristicas: Exemplar em mau estado com paginas rasgadas; 36 paginas; 9 licGes
sem titulo

CONTEUDO:

“Estas licgdes foram collecionadas pelo alumno do curso, A. Avellar.” (ha contracapa)
12 Licao — define Arte Dramética (p. 3)

22 Licdo — sobre os trajes e costumes na Grécia antiga, Roma, ldade Média, Renascenca,
na “época dos mosqueteiros de Luiz XII”, no “tempo de Affonso VI”, “os aventureiros
de ha 30 annos”. (p. 5)

32 Lig&o — sobre o gesto (p. 10)
42 |icdo — sobre a gesticulacdo, o andar, atitudes, a fisionomia. (p. 11)

52 Ligdo — A linguagem dos gestos nas varias epocas desde a Grécia até a época do autor
—a influéncia dos tempos, da posic¢ao social, do clima... (p. 13)

62 Licdo — define “Representar” “actor” e “comediante” (p. 16)

p. 17 — enumera os factores de composicdo de uma personagem: individualidade, génio,
indole, organizacdo, temperamento (sanguineo, bilioso, lymphathico e nervoso) e as suas
gualidades fisicas e morais.

p. 19 — define caracter, sentimento dominante e sentimento constante

72 LicAo — exteriorizacdo das paixdes e dos sentimentos (p. 20)

82 Ligdo — define “affecto”; efeitos fisicos ¢ expressdo das paixdes, divididas em
manifestagdes “expansivas, oppressivas e convulsivas ou spasmodicas.” (p. 20)

p. 22 — Theoria das hypotheses — “E o artificio que usamos, para estudar a expressao pura
ou caracteristica, de cada um dos temperamentos principaes, afim de com taes elementos,
nos habituarmos a realisar qualquer expressdao mixta ou individual.”

p. 22 — “Identificagdo — (...) a identificagdo pode praticar-se de dois modos, que sdo: -
possuindo-se, ou calculando effeitos.”

92 Licdo — estabelece um vocabulario gestual e de atitudes para os diversos sentimentos
gue um actor deve expressar. (p. 27)
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#8

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Gomes, J. Reis

Data de publicacéo: 1906

Titulo: O theatro e o actor: esboc¢o philosofico da arte de representar

Editora: Livraria Editora Viuva Tavares Cardoso

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca/Arquivo Teatro Nacional Dona Maria Il (Espdlio de
Lino Ferreira)

Caracteristicas: 214 paginas; 12 Edicdo: 1905, Funchal

CONTEUDO:

Capitulo | — A natureza no teatro

Capitulo Il — A inteligéncia e os dotes fisicos
Capitulo 111 — O comediante é um artista
Capitulo IV — Paradoxo de Diderot

Capitulo V — O naturalismo e a convencdo REVER

NOTAS:

As referéncias apresentadas pelo autor sdo quase todas francesas. Ignora ou nédo refere
qualquer forma de experiéncia modernista. Refere frequentemente o actor Lekain, actor
francés do século XVIII, contemporaneo de Mlle Clairon e de David Garrick.

Dados do autor: Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, vol. 24, p.901.

5.1.1869, nasce no Funchal JOAO DOS REIS GOMES; 21.1.1950, morre no Funchal.
1886, alistou-se como voluntario no exército.

1887, matriculou-se no curso preparatério para oficiais de artilharia da Escola Politécnica
de Lisboa.

1892, Curso da arma de artilharia e diploma de engenheiro industrial na Escola do
Exército.

1900 — 1928, professor no Liceu do Funchal.

1919 — Publicou A Mdsica e o Teatro, Esboc¢o Filosdfico.

1928 - Publicou Figuras de Teatro, conjunto de trabalhos dispersos por varios jornais e
revistas e reunidos por antigos alunos e admiradores.

1932 - Publicou Guiomar Teixeira, peca historica, vertida para o italiano e representada
no Teatro Municipal do Funchal pela companhia Vitaliani-Duse.

1939, reforma-se do exército com a patente de Major.

- Fez varias viagens de estudo pela Europa. Dirigiu jornais madeirenses, publicou contos,
novelas, monografias, ensaio filosofico, diarios de viagens.

- Governo atribuiu-lhe a comenda da Ordem da Instru¢do Puablica, a Comenda de
Santiago, as Medalhas de Dedicacdo e Mérito da Cruz Vermelha.
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#9

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Bastos, Sousa

Data de publicacéo: 1908

Titulo: Diccionario do theatro portuguez

Editora: Imprensa Libanio da Silva

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca/Arquivo Teatro Nacional Dona Maria 1l; Biblioteca
Nacional de Portugal

Caracteristicas: 380 paginas. Com ilustracbes; Reedicdo fac-similada de 1994,
Coimbra, Minerva.

CONTEUDO:

pp. 11-157— Diccionario do teatro portuguez

pp. 159-197 — Actores e actrizes distintos j& falecidos

pp. 199-207 — Artistas distintos ja retirados da scena

pp. 209-215 — Benemeéritos do theatro

pp. 217-231 — Cantores, compositores e mestres de musica portugueses
pp. 233-256 — Escriptores dramaticos distintos ja falecidos e ja retirados

pp. 257-262 — Operas lyricas cantadas no Real Theatro de S. Carlos de Lisboa (1793 a
1908)

pp. 263-286 — Principais artistas dramaticos da actualidade
pp. 287-291 — Scenographos
pp. 293-305 — Successos theatraes — pp. 293-305

pp. 307-375 — Theatros e outras casas de espectaculo antigas e modernas
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#10

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Moniz, José Antonio, José Simdes Coelho

Data de publicacéo: 1910? (data de edicédo referida na capa é 1910 e na folha de rosto
é 1909)

Titulo: Arte de representar — Caracteres: ImpressGes colhidas na leitura de bons
autores e criticos autorizados

Coleccao: Biblioteca de Vulgarizagao Artistica Il

Editora: Guimarées e C? Editores

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal; Biblioteca/Arquivo do Teatro
Nacional Dona Maria Il

Caracteristicas: 131 paginas; Cota (B.N.P.) — B.A. 1064 P.

CONTEUDO:

p. 7 — Prologo

p. 13 — Arte de Representar — os caracteres (define arte de representar)
p. 22 — Tipos de Temperamento — 0s sanguineos

p. 23 — Tipos de Temperamento — os linfaticos

p. 24 — Tipos de Temperamento — 0s biliosos

p. 25 — Tipos de Temperamento — 0S nNervosos

Caracteres morais
p. 33 — Activos: 0s excitaveis, os lutadores

p. 34 — Sensitivos: os timidos, os apaticos

p. 43 — Mudangas de caracter

p. 71 — Ambiente social

p. 109 — O trabalho constante do artista dramético - tradugdo do texto de Afonso Daudet

de 1894
“A parte fisica conjuntamente com a parte mental, constitui o temperamento.”

NOTAS:

Dados sobre os autores: Sobre José Anténio Moniz — v. Capitulo 5. Dados sobre J. S.
Coelho retirados da Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, vol. XXIX, Lisboa /
Rio de Janeiro, Editorial Enciclopedia, Limitada, p. 62.

- 3-1-1880, nasceu em Lisboa JOSE SIMOES COELHO; 11-8-1946, morreu no Rio de
Janeiro.

- Curso Superior de Letras e curso de Arte de Representar, no Conservatdrio Nacional de
Lisboa.
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- Foi jornalista durante 35 anos no jornal O Século.

- 1909-1910: escreveu em colaboracdo com J.A. Moniz Arte de Representar, 2 volumes.

- Depois da | Guerra dirigiu no Rio de Janeiro a sec¢do portuguesa dos jornais Diario de
Noticias, Mala de Portugal, Correio da Noite, O Jornal.

- Escreveu e traduziu pegas.

- 1933 — 1934, esteve pela dltima vez em Portugal

- No Rio de Janeiro continuou a desenvolver intensa actividade relacionada com a cultura
portuguesa e o teatro.

- Ao iniciar-se a | Guerra Mundial foi nomeado agente comercial do governo portugués
na América do Sul.

- Fundou no Rio de Janeiro a Agéncia dos Combatentes da Grande Guerra de que foi
socio benemérito.

- Possuia véarias condecorag6es entre as quais a de Leopoldo, da Bélgica.
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#11

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Garraio, Augusto

Data de publicagdo: 1911

Titulo: Manual do amador-dramdtico: guia préatico da arte de representar

Editora: Editor Arnaldo Bordalo

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal

Caracteristicas: 208 paginas + Indice, 1911: 22 edic&o revista e muito aumentada; 12
Edicdo, 1892: Garraio, Augusto (1892) Manual do curioso dramatico: guia pratico da
arte de representar, Lisboa, Livraria Econdmica. Biblioteca Museu Nacional do
Teatro; Cota (B.N.P.) — S.A. 21478 P.

CONTEUDO:

Primeira parte

(pp. 5-25)
Mise-en-scene
Escolha da pega
Leitura da peca
Distribuicdo de papéis
Prova de papéis
Ensaio de marcagéo
Ensaio de apuro
Ensaio geral

Primeira representagdo

Segunda parte
(pp. 29-69)

Gala dramatico
Gala comico
Gala timido
Centro dramatico
Centro cémico
Cynico

Velhaco

Baixo comico
Mordomo

Criado confidente
Criado lorpa
Ingénua

Dama gala
Dama-central
Caracteristica
Soubrette

Terceira parte

(pp. 73-94)
Ponto
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Contra-regra
Machinista
Aderecista
Ensaiador

Quarta parte

(pp. 97-203)

Individualidades: Gald dramatico; Gald cémico; Centro dramatico; Centro cémico;
Cynico; Ingénua; Dama gald; Central Dramatica; Central cdmica, Caracteristica.
Noc0Oes geraes

O auctor deste livro entrevistado por um amador notavel.

Palestra acerca da commocdo, sentimentalismo ou sensibilidade dos interlocutores
theatraes.

A verdade na scena e o conjuncto no desempenho das pecas

Voz, palavra e gesto

Pausas, complementos e sentimentos

Entoacdo ou tom

Riso e lagrimas

Physionimia

Posigdes e gestos

Temperamentos

Transicdes

Apartes

Caracterizacdo

Aurtificios theatraes

Aderegos

Conselhos

Figuracao, figurinos e guarda-roupa

A orchestra e 0 seu regente

p. 3 — Obra dirigida, no prélogo, Aos amadores dramaticos; dirige-se aos amadores que
cultivam a arte de Talma em teatros particulares.

p. 4 — Emfim: - Coube apenas no nosso intento o desejo de melhorar a edi¢do passada,
apresentando um trabalho mais correcto e ampliado, digno de continuar a merecer a
acceitacdo dos leitores.

p. 6 — Seguindo os nossos conselhos, qualquer amador tomara, sem custo, a direc¢do dos
trabalhos scenicos, e 0 bom resultado sera certo, como sucede quase sempre nos
proprios theatros publicos, aonde a maior parte das vezes, o principal ensaiador é o
estimulo, ajudado pela boa vontade de cada artista.

SOBRE AVOZ

p. 146 — “Articular bem é enunciar as syllabas que compdem as palavras de um modo
claro e bem distincto, segundo o seu valor grammatical. N&o h& dic¢do perfeita sem
articulacdo rigorosa e nitida, e esta sem affectacdo que é defeito grave.

p. 147 — “ A respiracdo deve tomar-se de maneira que ndo interrompa a inflexéo,
cortando a phrase. Importa, pois, para 0 bom actor, ndo ser perfeito observador de
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virgulagdo, quase sempre deficiente na declamagio.”

p. 148 — “Entoacdo ¢ a escala do tem da voz (...) Inflexdo é a modulacgdo significativa e
particular que se da as palavras, accentuando-lhes, as intencgdes.

A TIPIFICACAO TAMBEM SE APLICA A VOZ E AO QUE A VOZ
TRANSMITE:

p. 156 — “Estudemos: sempre que a nossa alma sae do seu estado natural de
tranquilidade, altera-se-nos a voz, tomando particular expressdo; a physionomia
modifica-se; movimentos diversos do corpo acompanham estas ondulagdes; transmite-se-
nos ao exterior o movimento interior” (...)

SOBRE O RISO

p. 165 — “ Toda a gente sabe o que ¢ o riso e conhece as suas graduagdes; mas o que nem
todos sabem é que o riso varia muito nas differentes classes sociaes, e que uma coisa € a
expressdo primitiva de um sentimento e outra a sua expressdo, subordinada as
conveniéncias e a civilizagéo.

p. 175 — no ponto “Physionomia” fala brevemente dos principais elementos da mascara —
os olhos, a fronte, as sobrancelhas, as narinas, a boca — e como 0s usar para conseguir um
determinado efeito expressivo - p. 178: “As narinas — Placidas na serenidade, avigoram-
se, erguem-se, agitam-se de um modo sensivel, durante 0s excessos da paixdo. A
extremidade do nariz empallidece e arrefece primeiro no rosto.”

TIPIFICAGCAO DE TEMPERAMENTOS

p. 187 — “Tratamos apenas dos temperamentos mais importantes no exame do caracter do
homem, o colérico, melancélico, fleugmatico e sanguineo. Os indicios que caracterizam
0 homem de temperamento colérico sdo sobrancelhas quasi sempre expessas, nariz
ponteagudo, olhos sempre vivos, palpebra superior quasi desaparecendo, ventas largas,
signaes de uma respiracdo forte, testa coberta de protuberancias irregulares, pescoco
curto, vazos sanguineos muito apparentes, viveza de movimentos, mas com certa
gravidade. (...) os melancolicos tém, geralmente, os olhos pouco saidos e sombrios, tez
pallida e andar vagaroso.

TIPIFICACAO VOCAL —EX.s

Centro dramatico,

p. 46 — “A fraqueza de voz produzida pela velhice merece especial estudo, segundo as
condi¢des acusticas do theatro, para o actor se fazer ouvir, sem que a for¢a dos pulmdes
desmanche a naturalidade do typo.

p. 47 — Em todo o caso, como regra geral, o claro-escuro de phrase deve ser, nos centros
dramaticos, mais suave do que nos arrebatamentos dos galas.

Mordomo,
p. 62 — “As suas fallas séo sentenciosas, pensadas e frias, principalmente para com os
inferiores, ndo deixando comtudo, de notar-se servil na presenca do proprio fidalgo.
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NOTAS:

Dados do autor: em Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, vol. XII, p. 183.

- 1843, nasce em Lisboa, AUGUSTO GARRAIO

- 1865, estreia no teatro Ginasio, Magina, ou o0 D6 de Peito.

- Ao longo da sua carreira dedicou-se com éxito de publico ao drama, a opereta, a
parédia. Traduziu do espanhol e do francés dramas e operetas de gosto popular.

- Foi ensaiador, director e empresério, durante muitos anos no teatro Baquet, no Porto

- Em Lisboa foi ensaiador dos teatros da Trindade e Avenida.
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#12

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Lacerda, Augusto

Data de publicagdo: 1912

Titulo: Ensaio sobre a psicologia do comediante

Editora: Imprensa Libanio da Silva

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Fundagdo Calouste Gulbenkian

Caracteristicas: Prova escrita para o concurso a 3% cadeira da Escola da Arte de
Representar

CONTEUDOS:

Em nota de pé de pagina escreve acerca do termo Comediante:

p. 5 — “Preferi esta expressao a de “actor”, mais comummente empregada, para obedecer
as indicacgdes da linguistica. Actor, de agere, fazer, agir, é aquele que faz alguma coisa.
Em teatro, “actor” ¢ o individuo que representa uma personagem; “comediante € o artista,
0 que exerce a profissdo de as representar. Figuradamente, “actor” € o individuo que
toma parte em qualquer facto, mesmo sem ter procurado intervir nele; “comediante” é o
que tem o sestro* do fingimento, da dissimulacdo, contrafazendo se habitualmente, ao
sabor dos seus interesses. Pode também classificar-se “actor” o artista que se consagra a
um so género teatral; e “comediante” o que cultiva todos os géneros.”

*Sestro: destino, o fado...

NOTAS:

Apenso um recorte de jornal que da noticia de como o autor perdeu o concurso para
professor da 32 cadeira da Escola da Arte de Representar (Filosofia das Artes), porque se
encontrava no Brasil em missao oficial.
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#13

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Moniz, José Antonio, J. Simdes Coelho

Data de publicagio: 1912

Titulo: Arte de Representar — Sentimento — Expressdo — ldentificacdo, Estudos
compilados

Coleccdo: Biblioteca de Vulgarizacao Artistica Ill

Editora: Guimarées e C? Editores

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca/Arquivo do Teatro Nacional Dona Maria 1l
Caracteristicas: 135 paginas. Com gravuras

CONTEUDO:

p. 7 — O Sentimento

p. 12 — As Comogdes

p. 46 — Classificagdo Natural das Comogoes
p. 52 — A Expressao Fisiondmica

p. 69 — Expressfes mistas de segunda ordem
p. 76 — A expressdo da voz

p. 93 — Identificacdo

p. 7 — Comega por dar uma “nocédo breve da estrutura do corpo humano, na parte relativa
ao sistema nervoso”.

p. 12 — “definir o que seja a alma” para definir o que € emog¢do (ou comogao)

p. 14 — “comog@o ¢ um movimento da alma, resultante do embate de uma sensagdo com
o caracter moral do individuo.”

p. 15 — “E esse movimento que, tocando os nervos, por eles transmite a sensacao: e esta
subitamente conduzida ao cérebro ali vae gerar a comogao. (...) Gesto e palavra, que sdo
também movimento, vao impressionar, do mesmo modo, por via dos sentidos o cérebro
de outros individuos, dando origem a idénticas comogdes, as quaes sdo transmitidas a
outros, ¢ assim infinitamente vdo indo em constante rotac¢do.”

p. 40 — “Se o caracter moral é para nds o resultante do que se passa na alma, e como tal
estudado de dentro para fora, assim também estudaremos a expressao de cada comocao,
partindo do caracter moral para a exteriorizagéo fisica. Conhecido o terreno em que hade
medrar, € conhecida a causa, facilmente encontraremos o efeito verdadeiro.”

p. 76-91 — A EXPRESSAO DA VOZ
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p. 106 — “Disse-se durante muitos anos nas escolas que a identificacdo se praticava de
dois modos: - possuindo-se da paixao, ou calculando efeitos. Em linguagem corrente:
sentindo deveras ou fingindo sentir. (...) Dizer-se que 0 actor despe a sua propria
individualidade para a substituir por outra, € um exagero pretensioso, impossivel de
entender-se: € conferir aos actores faculdades sobrehumanas.”

p. 112 — “A identificacdo ¢ sempre calculo de efeitos. Nem pode existir outra, ndo s6 no
teatro como na arte em geral. (...) Podera praticar-se desta maneira: conhecido o caracter
moral da personagem, que foi deduzido do modo por que ella procede em cada lance do
drama, e dos seus antecedentes e consequentes, 0 actor assenta definitivamente na forma
fisica que devera convir a esse conjunto (...) Por auto-sugestdo tratard de adaptar a sua
alma o carécter da personagem, dizendo consigo: - «Se a minha alma fosse constituida
como a d’este individuo, eu pensaria assim, sentiria assim, falaria assim, etc”.

Criticam a identificagdo por arrebatamento.
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#14

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Harmand-Dammien

Data de publicacéo: 1913

Titulo: A arte de se fazer ouvir — a diccdo e o gesto para uso de advogados,
conferentes e pregadores

Editora: Casa Editora de A. Figueirinhas

Local de edicéo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal

Caracteristicas: 180? paginas, com fotografias do autor em “poses eloquentes”

CONTEUDO:

PRIMEIRA PARTE
Prefacio
Preltdio
Capitulo Primeiro
Uma licéo de leitura
Articulacao
Exercicios de Articulagéo
Capitulo Segundo
Avoz
Exercicio musical — vocalizagoes
A interpelacédo
A palavra principal
Atitude do leitor
Exercicio de leitura
Capitulo Terceiro
A inflexéo
Capitulo Quarto
A pontuagéo

SEGUNDA PARTE
Capitulo Primeiro
O gesto. Sua importancia e utilidade
Qualidades que deve ter o orador
Verdade e articulacdo do gesto
Capitulo Segundo
A fisionomia
A sua aplicacéo
A interpelacéo e a enumeracdo
Capitulo Terceiro
A sua sensibilidade e continuidade
Conclusdes, conselhos e maximas
A eloguéncia sagrada [liturgica]
A eloguéncia forense
A eloguéncia da tribuna
Capitulo Quarto
Posicdo das méos
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Posicéo das pernas
A linguagem dos olhos
Capitulo Quinto
Regras gerais
Capitulo Sexto
Regras especiais
Gestos obliquos
Gesto horizontal de lado
Gesto indicativo em direccdo ao céu
Gesto indicativo dirigido para a terra
Gesto demonstrativo
Gesto conclusivo
Gesto generalizante
Gestos interrogativos
Gesto afectivo
Gesto repulsivo
Gestos invocativos
Gesto expositivo
Gesto negativo
Categoria dos gestos compostos e pitorescos
Gesto afirmativo
Gesto indicativo composto
Gesto exclamativo
Gesto generalizante composto
p. 171 — Concluséo

NOTAS:

Néao foi possivel encontrar dados sobre Harmand-Damien, o autor.

Obra muito préxima da preceptiva retérica. Ndo tem componente “poética”, dimensio
artistica. Procura apenas a eficacia.
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#15

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor:

Data de publicacéo: 1913

Titulo: Programas-sinopses da Escola da Arte de Representar

Editora: Imprensa Nacional de Lisboa

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro

Caracteristicas: Elaborado pelos professores das respectivas cadeiras e aprovados
pelo Conselho Escolar em sessdo de 11 de Outubro de 1913

CONTEUDOS:

p. 3 — Decreto de “ 22 de Maio de 1911, que instituiu a Escola da Arte de Representar
(...)” decreto assinado em 6 de Dezembro de 1913 pelo ministro de Instrugdo Publica,
Antbnio Joaquim de Sousa Junior.

12 Cadeira — Lingua e literatura portuguesa

22 Cadeira — Arte de dizer [programa de José Antonio Moniz] (p. 5)

V.
V.

VI.
VIL.

VIII.

XI.

XII.

XII.

XIV.

Preliminares — O belo e o verdadeiro. A estética e a convencdo. Criacdo e
imitagdo. Originalidade. Linguagem. Expressao e seus agentes. Inaccéo de alma.
Observagdo — O ouvido. Defeito da imitagdo

A respiracdo — Modos de respirar. Gimnastica da respiracgao.

A voz — Mecanismo dos orgdos vocais. Colocacéo da voz. Emisséo. Entoagéo.
Pronunciacdo — O acento tonico. Defeitos de pronunciagdo. Articulagdo. VVozes e
fonalizacdo. Vozes nasaladas. Ditongos. Articulagbes ou consoantes.
Agrupamentos fonéticos. Palavras viciadas.

Declamacéo — Recitag&o.

Dicdo — Pontuacdo expressiva. Andamento. Pausas. Demoras. Leitura expressiva.
Exercicios.

Colorido da frase; analise de ideias — Individualidades. Propriedades do estilo.
Estrutura da composicdo literdria. Enscenagdo mental. A ideia principal e a
intengdo do autor. Os contrastes, graus do colorido (nuances). Pontos essenciais
da anélise.

Musica da palavra — Inflexdo. Complementos mentais. A nota interrogativa
(vaga, afirmativa, duvidosa). Inflexdo e entoacdo. A grandeza na diccdo. A
naturalidade.

Palavras de valor — valores representados. Valor da significacdo, da intencéo, da
convicgdo, do sentimento. A onomatopeia.

O tom geral e o colorido parcial — O modo ficticio. Sentimentos do tom e do
colorido. Afinacédo prévia.

Recitacdo do verso — contagem das silabas. Pausas, cesura, rima. A diccéo
poética. Andamento e entoacdes. Regras principais.

O gesto — Classificacdo dos gestos. Relacdo entre o gesto e a ideia. A atitude. A
fisionomia. Linhas expressivas. Gestos dos bragos e maos. Exercicios de mimica.
Defeitos do gesto. Complementos do gesto.

Preceitos e conselhos
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— Erros e defeitos a evitar. Ambiguidade. Precipitacdo. Afectacdo. Maneirismo.
Enfase. Frieza. Monotonia. Comeco da recitagdo. O mondlogo. Reticéncia.
Deixas e réplica. Movimentos sensacionais.

- Efeitos. Meios de os aproveitar. Modo de os disfarcar. Memoria e mnemonica.
A auto-sugestéo.

- Aptiddo natural. Encanto da naturalidade. A atencdo. Meios de a captar, de a
sustentar.

- Processos originais. Variedade infinita dos processos derivados da natureza. A
sobriedade na execucdo. Perigos da exuberancia. Exercicios de dicdo. Dicdo a
solo. Dicdo em conjunto. A arte de dizer e a arte de representar. O sentimento e a
expressdo aliados a identificacéo.

3% Cadeira — Filosofia geral das artes (p. 8)

Histdria geral das artes — Vestigios e monumentos pré-historicos (...) Tendéncias
principais da arte contemporanea.

Filosofia geral da arte — Condi¢des de aparecimento da obra de arte; (...) accao
negativa das revolugles; Ibsen e o individualismo (egotismo); solidarismo
estético de Guyau; pensamento de Nietzsche; Zola e o realismo; Norbau; sentido
actual da critica filosofica; teorias modernas de estética.

Filosofia e Psicologia das emogdes — Ideia geral da anatomia humana; (...)
expressdo natural das emocgodes (...), Caracteres humanos; (...) caracteres em
Shakespeare, Gil Vicente, Moliére, Ibsen, etc. (...)

42 Cadeira — Arte de interpretar (p. 9)

A linguagem do gesto. (...) Pantomima e representacdo sem palavras. (...)
Representacdo teatral. A verdade e a ficgdo. (...) O teatro e o romance. (...)
Actor: origem latina da palavra; sua rigorosa significagdo. Comediante e actor:
diferenga entre as duas designacdes. A personagem criada pelo poeta. (...)
Temperamentos e caracteres. Quadro e classificacdo possivel dos temperamentos
(..)

Quadro das paixdes. (...) Imitacdo e ficgdo, nas respectivas expressoes.
Desdobramento da personalidade do artista: o executor e o observador de si
mesmo. (...) Os grandes comediantes da scena: Taborda, Emilia das Neves,
Tasso, Jodo Rosa, José Carlos dos Santos. (...) A disciplina da critica ¢ da
observagdo, indispensaveis ao artista dramatico. (...) Adaptacdo, aproveitamento
dos resultados colhidos na composicao e na execucdo de um papel. A justa conta.
(...) Adaptacdo do papel ao artista, ou vice-versa. Personificacdo, identificacéo.
(...) Absoluta identificagdo: obediéncia do artista as leis que regem o conjunto e
a afinacdo duma obra, nos ensaios e nas representacoes. (...)

Questionario apresentado ao aluno acerca de qualquer papel: a) Em que pais se
passa a accdo da obra, de que se trata, ¢ em que época? (...) d) Qual a
exteriorizagdo da personagem? (...) h) Temperamento provavel? (...) Em
quantos actos, ou quadros, entra a personagem? Exemplificacdo e exercicios
praticos. (...) Breves nogdes de enscenagdo. O artista no decorrer dos ensaios. A
leitura, a marcacgdo, o apuro, o ensaio geral. (...)

52 Cadeira — Estética e pléstica teatral (p. 12)

NocBes sumérias de anatomia plastica - (...) plasticidade do corpo humano
conforme o sexo, a idade, a raga e o temperamento. (...) Mimica — ldeias e
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consideragdes gerais. (...) Exercicios praticos. (...) Pantomima — A pantomima
no teatro. (...) bailados. Coreografias. Mimos. (...) Exercicios praticos.
Representacdo cénica duma pantomima. Caracterizacdo — Nog¢des sumarias sobre
os caracteres morfologicos das ragas humanas. (...) A caracterizagdo dos actores
portugueses. A caracterizacdo das actrizes portuguesas. A caracterizacdo dos
actores franceses, espanhadis e italianos. Crepe. Posticos. Os batons. Acessorios e
material de caracterizacdo. (...) Exercicios de caracterizagdo em geral (visitas as
oficinas de cabeleireiro).

Indumentaria — (...) Historia do vestuario — (...) Evolugdo geral do vestuario —
(...) Sumptuéria — (...) Indumentaria teatral — (...) Caracterizagdo — EXercicios
préaticos.

Estética dramatica e teatral - Nogdes gerais de estética. (...) Estética teatral — Sua
definicdo. (...) Enscenagdo, em geral — (...) As divisdes de um teatro. (...)
Tecnologia do palco e do material scénico. (...) Enscenagdo, propriamente dita —
Leitura e copia da peca. Tiragem e distribuicdo de papeis. Plantacdo da scena.
Scenografias. Aderegos. Mobiliario. Movimentagdo e marcacdo. O meio, a
época, 0Ss personagens, a acgdo. Sociologia e psicologia das personagens.
Acustica e optica (...)

62 Cadeira — Historia das literaturas dramaticas (p. 18)

Grécia (...)

Roma (...)

Grandes épocas e grandes figuras da historia de Portugal (...) - Origens e
desenvolvimento do teatro portugués : a) A pantomima no tempo de Sancho |
(...) h) Garrett e o Romantismo. Castilho: equivaléncias de Moliére, de Goethe e
de Shakespeare. O teatro de D. Maria Il. Criagdo do Conservat6rio Dramatico.
Periodos de esplendor do teatro em Franga (...) — da Inglaterra (...) de Espanha
(...) A dramaturgia escandinava e a sua influéncia sobre as literaturas dramaticas
modernas (...) Ibsen e a sua obra (...) Strindberg (...) Influéncia do ibsenismo
em Franga (...) na Alemanha (...) na Italia (...) na Russia (...)

72 Cadeira — Arte de representar (p. 26)

“Esta cadeira ndo tem programa. O seu ensino consiste na aplicacdo pratica e utilizacdo
scénica geral das no¢des ministradas nas restantes cadeiras do curso.”

82 Cadeira — Organizacdo e administragdo teatral (p. 26)

GIMNASTICA TEATRAL E ESGRIMA — Gimnastica educativa (...) Esgrima historica
(...) Esgrima moderna (...) Florete (...) Sabre (...) Espada (...)
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#16

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Dantas, Julio

Data de publicacéo: 1914

Titulo: Escola da Arte de Representar, Relat6rio do Director
Editora: Imprensa Nacional

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro
Caracteristicas: 19 paginas

CONTEUDOS

p. 3 — Corpo docente da Escola da Arte de Representar

12 Cadeira — Lingua e Literatura Portuguesa — Dr. Alberto Ferreira Vidal

2% Cadeira — Arte de Dizer — José Antonio Moniz

3% Cadeira — Filosofia Geral das Artes — Dr. José Hipdlito Raposo (admitido
no concurso decorrido entre 28 de Outubro e 9 de Novembro de 1912)

4° Cadeira — Arte de Interpretar — Augusto Xavier de Melo

52 Cadeira — Esteética e Plastica Teatral — Antonio Pinheiro

62 Cadeira — Historia das Literaturas Draméticas — Dr. Julio Dantas

72 Cadeira — Arte de Representar: sexo feminino — D. Lucinda do Carmo -
e masculino — Anténio de Chaby Pinheiro

82 Cadeira - Organizacdo e Administracdo Teatral — Dr. Augusto de Castro
Sampaio Corte Rial (admitido no concurso decorrido entre 28 de Outubro e
9 de Novembro de 1912)

Ginastica Teatral — Antonio Domingos Pinto Martins

Danca — Encarnacdo Fernandes

Pessoal da Escola: 1 Secretario, 1 bibliotecario, 1 amanuense, 1 continuo, 1 servente

Relata varias actividades realizadas naquele ano lectivo:

- AudicOes publicas interpretadas por alunos: em 5 de Outubro, no Teatro de S. Carlos; 0
Auto d’El-Rei Seleuco de Camdes, em Novembro; em Fevereiro e em Junho, no Teatro
Nacional, a peca Os velhos “para demonstragdo tipica do teatro regional”, em Julho,
também no Teatro Nacional, as provas finais do 3° ano com a pe¢a Amor de Perdicao.

- Conferéncias semanais realizadas no saldo nobre do Teatro Nacional entre Abril e Maio
(1913), como “obra de vulgarizagdo artistica empreendida pela Escola de Arte de
Representar”

- Visitas de estudo a museus e a hospitais: ao “Manicémio Bombarda”, ao Museu de Arte
Antiga e a monumentos da Lisboa antiga.

p. 7 — Neste ano lectivo houve poucos inscritos “porque a falta de apresentagdo da
certiddo de francés inibiu a Escola de aceitar a matricula daqueles que concorreram”

Apresenta varios mapas com os alunos matriculados, receitas, despesas e fundos da
Escola, aquisicOes para a biblioteca.
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#17

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Lima, Fernando Lobo D’ Avila

Data de publicacéo: 1916

Titulo: A physiologia da voz e a arte do canto

Editora: Imprensa Libanio da Silva

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca da Fundacdo Calouste Gulbenkian
Caracteristicas: 93 paginas; Cota (F.C.G.) — AP 9101

CONTEUDOS:

Em PALAVRAS PREVIAS o autor refere que a ideia do livro Ihe surgiu no contexto da
guerra (primeira Guerra) e do consequente afastamento dos palcos europeus de Francisco
d’Andrade “o primeiro dos intérpretes do D. Jodo e do Rigoleto”; a obra é apresentada
como tendo surgido de conversas com o tenor; pretende ser uma homenagem.

PRIMEIRA PARTE
Anatomia

p. 7 — Pharynge

p. 11— Larynge

p. 24 — Tracheia

p. 24 — Diaphragma

SEGUNDA PARTE

A physiologia da palavra
p. 32 — Vogaes

p. 38 — Consoantes

TERCEIRA PARTE

A physiologia da voz em face do problema da arte do Canto

p. 43 — Voz de peito

p. 57 — Voz de falsete

p. 64 — Voz mista

p. 73 — Intensidade dos sons da voz

p. 76 — Typo respiratorio; Tubo condutor do ar e respiracdo

p. 93 — Apresenta bibliografia no final com referéncia a 7 obras.

NOTAS:

Obra de caracter “médico” dirigida para a voz cantada e sobretudo para o bel canto.
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#18

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Xanthes

Data de publicacéo: 1916

Titulo: A Arte da palavra em 12 ligdes traduzido do grego e comentado por B.
Dangennes

Editora: Livraria Ferin

Local de edicéo: Lishoa

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal

Caracteristicas: 130 paginas; versdo de J. Dentino; prefacio de B. Dangennes+ 12
liches

CONTEUDO:

Preféacio

12 LicAo: As palavras e a linguagem

22 Licdo: A palavra e a ideia

32 Licdo: Gladio ou escudo

42 Licdo: Riqueza verbal e opuléncia de espirito
52 Lig&o: Da eloguéncia

62 Licdo: A justa oratdria e a palestra

72 Licdo: Como se adquire a arte da palavra

82 Ligdo: Automatismo e pensamento
Mecanismos de exteriorizagdo da voz - “ Um dos primeiros cuidados sera o de praticar,

sem fadiga, o trabalho respiratorio.”

p. 86 — descreve exercicios de respiracdo; consideracGes sobre volume e tom, sobre a
inflexdo.

92 Licdo: A atitude e a mimica

Sobre a adequacdo do gesto, da fisionomia, da atitude ao contetdo do discurso, ao
espaco, ao publico a que se dirige.

102 Licdo: A arte da palavra aplicada a todas as circunstancias da vida quotidiana

112 Lic&o: A palavra e 0 ensino

122 Licdo: Influéncia da palavra sobre os sentimentos e 0s actos

NOTAS:

p. 5 — No Prefacio, B. Dangennes diz que o autor foi um grego “orador cujo nome ainda
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ndo tinha chegado até nos”.

p. 6 — O objectivo desta tradugdo ¢ sobretudo para formar “tribunos” - “ As multiplas
organizacgdes operarias, 0s agrupamentos, cada vez mais importantes, os sindicatos, e até
as simples deputacdes de qualquer corporacdo d’estado, todos procuram oradores, cuja
palavra seja persuasiva bastante para expor com felicidade as suas reivindicagdes,
fazendo assim valer os seus direitos.”

72 licdo Trata dos mecanismos mentais de desenvolvimento da oratéria; como exercitar a
clareza, a memoria, o enriquecimento vocabular, a capacidade de sintese, a capacidade de
improvisar...recomenda aten¢do e adequagdo ao espaco onde se vai falar, e estar sempre
atento as reac¢des do publico.
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#19

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Dantas, Julio

Data de publicacéo: 1920

Titulo: Estatica e dynamica da physionomia

Editora: Livraria Classica Editora

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro
Caracteristicas: 3% edicdo; 30 paginas; sem indice

CONTEUDOS

Julio Dantas Socio effectivo da Academia das Sciencias de Lisboa e da Academia
Brasileira de Letras

p. 11 — “A face tornou-se para 0 actor o seu mais poderoso utensilio profissional. Este
utensilio, é necessario saber observal-o e saber aproveital-o. E preciso conhecer a sua
configuracéo, as suas modelacBes, os seus accidentes plasticos, as suas particularidades
ethnicas, os estygmas que lhe imprime a accumulacdo da hereditariedade, os caractéres
que lhe attribuem as dedugdes physiogonomicas, as modificacbes que lhe resultam do
sénium, do vicio, da doenga, tudo o que n’ella é fixo, passivo, permanente, duravel, -
n’uma palavra: a sua estatica.”

p. 11-12 — “Depois, fazendo cavar cada sulco, distender cada aponevrose, contrahir cada
musculo, alteradas as modelagdes, modificadas as linhas, deformados os planos, saber
poér em movimento todo o systema, realisar o gesto facial que corresponde a cada
emocado, isolar a ac¢do que domina cada mutacdo expressiva, formar successivamente a
synthese mimica de cada paixdo e de cada sentimento, conhecer, emfim, todo o
mechanismo muscular da face humana, tudo o que ha n’ella de instantaneo, de movel, de
impermanente, de fugitivo, - n’uma palavra: a sua dynamica.”

NOTAR que se refere sobretudo ao rosto — ver relacdo com fotografias do actor e
mascara

— relacionar com fisiognomonia que a sua formacdo de médico devia favorecer e que
defende com uma argumentagdo estranha aos dias de hoje: “Quando Novelli realisou a
sua admiravel humanisacdo da figura de Othello, ndo se limitou a vestir-lhe uma
dalmatica de brocado e a agitdl-a na convulsdo mimica do drama shakespeareano;
procurou antes de tudo dar-lhe raga, exagerar n’ella os caracteres do berbére, accentuar-
Ihe um prognathismo bestial, modelar-lhe o craneo n’uma acrocephalia negroide, - n’uma
palavra, justificar, pelo rigor da expressdo ethnica, a violéncia feroz da pantomima.” (p.
13)

p. 16 — “O monstro [o grotesco], que como ficcdo dramdtica remonta ao satyro da
orchéstrica dithyrambica, isto é, as origens essenciais do theatro, torna-se, com as
creagOes de Hugo, o trade-mark do romantismo, um elemento pictural para valorisar pelo
contraste, uma receita para conseguir o claro-escuro, uma formula de opposi¢do de
caractéres plasticos (...) Com o drama moderno, porém, o sua significacdo e o seu
caracter modificam-se. O degenerado de Ibsen e de Suderman, de Strindberg e de Gorki,
de Hauptman e de Bracco, deixa de ser um simples motivo de melodrama para se
converter n’'um poderoso elemento de objectivagdo dramatica de determinadas idéas
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philosoficas e de determinados principios sociais em conflicto.”

NOTAS:

Relacionar com artigo da revista llustracdo Portuguesa, 2° semestre de 1910, artigo do
actor Eduardo de Freitas, «A physionomia do actor» onde exp0e as suas consideragdes
sobre a expressao de “comogdes” no rosto do actor.
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#20

REFERENCIAS DA OBRA:

Autora: Blasco, Mercedes

Data de publicacéo: 1923

Titulo: Das qualidades magnas do artista dramético

Editora: Associacdo de Classe dos Trabalhadores de Teatro

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca/Arquivo do Teatro Nacional Dona Maria 11
Caracteristicas: Pequeno folheto com 30 péaginas; Conferéncia realizada na
Associacdo Comercial dos Logistas em 3 de Junho de 1923

CONTEUDOS

p. 6 — “As qualidades do artista dramatico sdo, quanto a mim, o jogo fisionomico, uma
boa diccdo e saber vestir. Ndo me refiro especialmente a outra qualidade essencial, saber
ouvir, porque essa esta integrada no jogo fisionémico e na gesticulagio.”

p. 7 — “No palco, onde os actores devem simular a vida, com todas as suas banalidades,
as suas dores e as suas alegrias, é na fisionomia e sobretudo no olhar, a parte mais
expressiva dela, que o intérprete deve mostrar ao publico as vérias modalidades
psiquicas, por que a personagem vai passando, no decorrer de uma scena.”

p. 13 —“ A segunda qualidade magna do artista ¢ dizer bem.”

p. 18 — “Depois temos o gesto. (...) o gesto deve ser raro, sempre a propdsito e sempre
elogiiente. Deve acompanhar a palavra, umas vezes, outras, antecedé-la, conforme o
debate de sentimentos que se da adentro da alma da personagem a interpretar. (...) No
teatro moderno, isto é, na moderna arte de representar, em que 0 artista procura
aproximar-se 0 mais possivel da vida real, esta dificuldade é a mais facil de remover.
Guarde-se uma certa medida, evitem-se os gestos extemporaneos.”

p. 19 — “A outra qualidade essencial, para a boa realizagdo de uma obra, especialmente
para as actizes, é saber vestir. Quando digo saber vestir, ndo quero dizer como pensam
muitas, vestir com riqueza, com luxo. (...) E que é preciso, antes de mais nada, pensar na
posicéo social e até no carécter da personagem. O que sO pode saber-se, lendo a peca ou,
na impossibilidade, escutando com atencdo a sua leitura, porque a definicdo desse
caracter estd — quantas vezes! — numa outra personagem, que nao a nossa.

NOTAS:

Dados da autora: em Grande enciclopédia portuguesa e brasileira, Vol. IV, p. 766.
MERCEDES BLASCO, nome artistico de Conceicdo Vitéria Marques; n. 1870, no
Alentejo; em crianca, viveu em Huelva o que lhe tera dado um sotaque espanhol que
aproveitara na sua carreira. Faz carreira entre o Porto, Lisboa, Brasil; trabalha também
em Madrid e Paris. E bem sucedida como canconetista. Durante | Guerra Mundial
onde morre o seu filho mais velho, alista-se como enfermeira da Cruz Vermelha.
Depois da guerra, dedica-se a escrita de “obras pitorescas e palpitantes”.
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#21

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Coelho, José Simdes

Data de publicacéo: 1923

Titulo: Interpretagdo do teatro modern

Editora: s.n.

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro

Caracteristicas: Conferéncia realizada em 27 de Maio de 1923, promovida pela
Associacdo de Classe dos Trabalhadores de Teatro, na Sala Algarve da Sociedade de
Geografia de Lisboa; texto dactilografado; dedicatéria a José Anténio Moniz e a
Arauljo Pereira

CONTEUDO:

p. 13 — SOBRE UMA NOVA ATITUDE NO TEATRO — A construgdo e intervencao
social e ndo o teatro pelo teatro; a responsabilidade do actor na construgcdo de uma
sociedade mais justa do ponto de vista humano, econémico e social —

“Os autores honestos ndo escrevem pegas pelo simples prazer pessoal de encher
cadernos e cadernos de papel almasso; mas porque observando a sociedade sua
contemporanea concluiram que ela se desviou da sua directriz, enveredando por atalhos
gue sdo verdadeiros desvios moraes. Ora, é uma obra que analysa a fundo a vida
financeira, descobrindo a truquage em que ela se afunda, enriquecendo uma minoria de
astutos em detrimento de uma maioria de sonhadores; ora, é uma peca em que se debatem
casos psiquiatricos, demonstrando que a humanidade ndo pode nem deve sofrer tanto,
sob pena de se esvair de dor; ora, é outra obra que aponta erros e indica remédio de
acabar com eles. Sdo pedacos de existéncia que todos nés vivemos e da qual somos
cooparticipantes. Um comediante que ama a sua nobilitante profissdo, ndo tem o direito
de se alhear do que se passa em seu derredor.”

DEMARCA-SE DA POSTURA ROMANTICA (MAS ESTAMOS EM 1923?!) E DO
SEU INDIVIDUALISMO INCONSEQUENTE

p. 13 — “A literatura romantica era toda ela entretecida de casos pessoaes, factos isolados
que apenas podiam interessar a meia duzia (...)”;

p. 14 — “As pecas do romantismo sdo pegas de Arte pela Arte. Ndo tem ideal nem
obedecem a principio algum. Buscam efeitos. Constroem truques para estarrecer as
plateias. Enchem-nas de espanto. Aterram-nas. Armam a lagrima com uma facilidade
pasmosa. (...) Os autores romanticos enamoravam-se de determinada figura de
comediante predilecto. Esbogavam dramas com o fito de aproveitar os tics do intérprete e
a obra saia justa ao feitio pessoal do artista. O actor era explorado nos seus
destrambelhamentos fisicos, por ser corrente o conceito de que grande era o artista que
aperfeicoasse todos os papéis do mesmo género.” DEMARCA-SE DO TEATRO VISTO
COMO MERO ENTERTENIMENTO, como jogo emocional facilitista e inconsequente.

O PROBLEMA E A FALTA DE DIRECCAO:

p. 16 — “Ora, o problema da “representagdo” de uma peca moderna € dificil de resolver,
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se para a sua solucdo inteligente se ndo derem as mdos os elementos que lhe s&o
indispensaveis. Os principais elementos sdo o ensaiador e o0s artistas, aos quaes foi feita,
segundo indicacdo do autor, na maioria dos casos, a distribuicdo das personagens.
(AINDA E O AUTOR E O TEXTO O CENTRO DO TEATRO / CONFRONTAR COM
UM EXCERTO DE FIALHO QUE COLOCA O PROBLEMA NUMA
SECUNDARIZACAO DO AUTOR)

p. 20 — Apresenta varios nomes de ensaiadores: “Faco votos para que os seus nomes
passem a figurar sempre abaixo do do Autor.” — Amélia Rey Colago, Anténio Pinheiro,
Araujo Pereira, Augusto de Melo, Augusto de Lacerda, Augusto Soares, Armando de
Vasconcelos, Carlos Santos, Lucinda Simdes e Maria Matos — caracteriza o trabalho de
cada uma destas figuras.

Antonio Pinheiro “¢ o mais perfeito Ensaiador de Arte pela Arte que existe no Teatro
Portugués.”

(Aratijo Pereira) “€, no nosso teatro, paupérrimo de idealistas, o mais completo Ensaiador
da Arte de interpretar ideias. Cultura profundissima. Conhecimento exacto da psicologia
humana. Socidlogo adentro da sua Arte, Araljo Pereira é o ensaiador que sabe fazer
artistas.”

p. 23 — CARLOS SANTOS “E um dos comediantes mais cultos do nosso teatro. A sua
ilustracdo é magnifica e representa um riquissimo cabedal de conhecimentos, que procura
aplicar na enscenacdo das pegas modernas. Carlos Santos tem a percepcao inteligente do
equilibrio scenico.”

p. 23 — Lucinda Simdes “Conhece a fundo a teoria da Arte de Representar de dentro para
fora, mas essa guarda-a para si.” Lucinda Simdes, como ensaiadora seria mais
convencional que como intérprete.
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#22

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Lacerda, Augusto

Data de publicacéo: 1924

Titulo: Teatro - Futuro: Visdo de Uma Nova Dramaturgia
Editora: Imprensa da Universidade

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca da Fundacdo Calouste Gulbenkian
Caracteristicas: 289 paginas

CONTEUDO:

| — A engrenagem da rotina
I1 — O novo ideal

p.13 — Na parte I, o autor reflecte sobre os efeitos do cinema no teatro:

p. 115 — “A cinematografia ndo satisfaz o conjunto de requisitos que lhe dariam
legitimamente a classificacdo de pura Arte. Esta para o Teatro como a vulgar fotografia

esta para a pintura.”

Autor ndo partilha, ou ndo conhecia, 0 entusiasmo dos vanguardistas que se
entusiasmaram com o0 cinema e 0 trouxeram para o teatro.
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#23

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Sousa, Carlos de

Data de publicacéo: 1924

Titulo: Escola da Arte de Representar, Curso de 1920 — 1923, Papéis

Editora: Compilado e encadernado pelo autor

Local de edicdo: s. I.

Lugar de consulta: Circulo Cultural Scalabitano, Santarém

Caracteristicas: Nao esta paginado; Referéncia: 312, caixa 178; Encadernacdo de
conjunto de manuscritos compostos por papéis, apontamentos e provas do curso de
Arte de Representar de Carlos de Sousa feito durante os anos de 1920-1923

CONTEUDO:

Ano lectivo 1919 -1920 (Curso nocturno)

- Velhacarias de Scapin, Moliéere, tradugdo de Augusto de Lacerda, parte de Octavio,
“Foi-me entregue este papel em 18 de Marg¢o de 1920 pelo meu professor, sr. Augusto de
Lacerda. (...) Esta pega subiu a scena em audigdo dos alunos do curso nocturno da Escola
da Arte de Representar no dia 2 de Maio de 1920, efectuando-se reprise no 4 de Julho de
1920 no Teatro Nacional.” Deixas + texto de Octavio + marcagdes de cena a vermelho +
apontamentos sobre a pega + intérpretes da peca.

Ano lectivo de 1920 — 1921

- A Castro [Antonio Ferreira, 1587], parte de Gongalves, “Foi-me distribuido este papel
em 11 de Dezembro de 1920 pelo meu distinto professor Dr. Julio Dantas.” Intérpretes +
Enscenagdo de Augusto de Melo, “Realizou-Se este especticulo no dia 23 de Janeiro de
1921.”

- Em 18 de Dezembro de 1920 — Guerras de Alecrim e Mangerona [Anténio José da
Silva, 1737], parte de D. Gil Vaz, “ Por motivo de o aluno Rebelo d’Almeida ter de se
apresentar ao servico militar ndo se realizou este espectaculo”

- 5 de Fevereiro de 1921 — Frei Luis de Sousa [Almeida Garrett, 1844], parte de Jorge.

Ano lectivo de 1921-1922

- 19, Dezembro de 1921 — Auto da india [Gil Vicente], parte de Lemos, Encenacéo de
Chaby Pinheiro, “realizou-se este espectaculo em 12 de Fevereiro de 1922, efectuando-se
reprise em 19 do mesmo més.”

- 3, Abril de 1922; A Castro, parte de Pacheco, “Realizou-se este especticulo a 9 de Abril
de 1922~

- 5- Maio de 1922 — Dois Mundos [?], parte de Amancio, espectaculo: 4 de Junho de
1922

- “Distribuido para o exame do meu colega Rebelo de Almeida.” Pedro o cruel, 5° acto,
parte de Péro Coelho.

- “Ponto de exame do 2° ano”, Mondlogo de D. Pedro, acto III, scena V.

- “Foi-me distribuido pelo meu professor Carlos Santos no 16 de Junho de 1922, para o
exame do meu colega Rebelo d’Almeida”, A morgadinha de Valflor [Pinheiro Chagas,
1869], parte de Leonardo Fernandes, “Realizou-se este espectdculo em 9 de Julho de
1922. Reprise em 21 de Janeiro 1923, enscenacéo do sr. Carlos Santos.

- “Foi-me distribuido para o exame da m/ colega Ana Sacramento no dia 14 de Junho de
19227, Triste viuvinha [Jodo da Camara, 1912], 2° acto, parte de Alferes, “Realizou-se
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este espectaculo em 9 de Julho de 1922. Reprise em 21 de Janeiro 1923, enscenagdo do
sr. Chaby Pinheiro — As datas sdo as mesmas do exame anterior (?)

-“Foi-me distribuido em 24 de Julho de 1922. C? Alves da Cunha, Pae de todos, [?] parte
de Polido Mimoso. O ensaiador: sr. Carlos Santos. Subiu a scena em 30 de Setembro (de
1922) retirado em 2 de Outubro.”

Ano lectivo de 1922-1923

- “Foi-me distribuido em 2 de Outubro de 1922. C? Alves da Cunha, Vasco da Gama,
parte de Goncalo do Mar. Notas biograficas — 30 e tal anos. A alma danada dos
marinheiros da nau “S. Gabriel” — Insubordinador. Hoje se vivesse seria 0 meneur mais
em evidéncia na clas dos fragateiros do porto de Lisboa. Nota colhida na mise-en-scene
do sr. Carlos Santos”

- “Foi-me distribuido em 2 de Dezembro de 1922 pelo sr. Carlos Santos, Ceia dos
cardeais [Julio Dantas, 1902], parte de cardeal Rufo. Subiu a scena em 28 de Janeiro e
em 4 de Fevereiro de 1923.”

- “Foi-me distribuido em 2 de Dezembro de 1922 pelo sr. Dr. Julio Dantas. Os velhos
[Jodo da Camara], parte de Julio. Subiu a scena em 28 Janeiro e 4 de Fevereiro 923.”

- “Foi-me distribuido em 18-2-1923 pelo sr. Dr. Julio Dantas. Morgadinha de Val-Flor,
parte de Luis Fernandes. Enscenacdo de Augusto de Melo.”

- “Foi-me distribuido em 18-2-923 pelo sr. Dr. Jalio Dantas. Frei Luis de Sousa, parte de
Manuel de Sousa Coutinho. Enscenagdo de Carlos Santos.”

- “Foi-me distribuido em 18 de Fevereiro de 1923 pelo sr. Dr. Julio Dantas. Médico a
forca [Moliére], parte de Braz. Enscenagéo do sr Chaby Pinheiro.”

- “Foi-me distribuido em 17-2- 1923 pelo sr. Dr. Julio Dantas. Coimbra — Terra de
amores [Vicente Arnoso, 1923], parte de Manuel. Enscenacdo de Augusto de Melo.”

- “Foi-me distribuido em 17 de Marco de 1923 pelo sr. Augusto Lacerda. D. Quixote de
la Mancha [Cervantes], parte de D. Quixote. Mise-en-scene de Carlos Sousa e Maria do
Pilar.”

- “Prova de mise-en-scene apresentada ao sr. Augusto de Lacerda, professor da cadeira
de Estética e Plastica da E. da Arte de Representar. D. Quixote de La Mancha - Scena | —
mise-en-scéne — 1923: “ esbogo de cenario com legenda descritiva” — descreve as
marcagOes de cena numerando-as, com as deixas de texto sublinhadas e depois a
descri¢do da marcagdo; ex.: “3 nada — Barbeiro pela parte superior da cadeira passaa 1, a
fim de fazer a barba do lado direito. 4 a fé de barbeiro — Barbeiro pela parte superior
passa a 2. 5 cabeca — Ama levanta-se. 6 manha — Sobrinha levanta-se e sai com a Ama
pelo F. E”. etc.

- “Foi-me distribuido em 15 de Junho 1923 para exame de Maria Mesquita. Triste
viuvinha, parte de Alferes.” No fim deste texto tem a lapis apontamentos sobre Ibsen em
francés e portugués.

- “Foi-me distribuido em 15 Junho 1923 para provas de Arte de Representar 3° ano.
Concurso a prémio em 8 Julho 1923 — 19 valores — 1° prémio. Cavalgada nas nuvens
[Carlos Selvagem, 1922], parte de Rui. Enscenag@o do professor sr. Augusto de Lacerda”
- “Alcacer Kibir [Jodo da Camara], parte de Pedro - Para o actor Carlos de Sousa O
ensaiador Augusto Melo. Foi-me distribuido em 16-X-1923 Primeiro em 3-XI1-1923
Teatro Nacional Almeida Garrett 1° ensaio em 16 de Outubro 1923. Papel de estreia” ----

NOTAS:

Fotografias no Anexo Ill
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#24

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Fialho d’ Almeida, José Valentim

Data de publicacéo: [1925] 1970

Titulo: Actores e autores (impressdes de teatro)

Editora: Livraria Classica Editora

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta:

Caracteristicas: 1? edicdo, de 1925, é postuma. Colectanea de entrevistas, textos de
critica teatral, textos publicados na Revista Theatral, nos jornais Pais, Patria, O Dia

CONTEUDOS:

p. 8 — “Durante o funcionamento constituido com o caracter de proteccao pelo Estado, as
pecas representadas em D. Maria ndo divergem das médias mediocres, que tém
caracterizado a literatura dramatica nos outros periodos do teatro portugués de Garrett
para ca.”

p. 9 — O argumento recorrente da FALTA DE DRAMATICIDADE dos autores
portugueses - “Sobretudo, o teatro requer uma concisdo nervosa, uma intensidade de
accdo e um poder sintético e analitico, que quase por completo faltam entre os predicados
literarios do portugués.”

A MEDIOCRIDADE DOS ACTORES

p. 209 — “(...) A par destes desleixos de interpretagdo, hd inda outros, porém mais
lastimaveis. Refiro-me a diccdo, que ja nem sequer é alfacinha, mas um dialecto desta,
cantado, guturalizado, comido, com esfuziados de boca, acentos errados nas silabas, e
todos os ridiculos que a declamacgdo enfatica e o aplauso incondicional foram
acumulando no proscénio do nosso primeiro teatro. E muito especialmente nos novos que
esse defeito mais arma ao insuportavel.”

p. 29-38 — critica ao espectaculo no D. Maria Il de Novembro de 1894, Pantano, de Jodo
da Camara — Autor procurou inovar e Fialho critica negativamente a tentativa: “D. Jodo
da Camara estudou alguns dramaturgos modernos, espiritos pervertidos ou iluminados,
gue sbdfregamente anseiam por trazer a lume os pesadelos que lhes agitam o sono e
sonhou também. Pensou em adiantar-se a Maeterlinck, procurando realizar por figuracéo
viva 0 que o poeta flamengo escrevera para marionettes, tendo o cuidado de suavizar as
arestas mais escabrosas. O seu trabalho parece antes a exibicdo duma enfermaria de
nevroéticos do que um drama propriamente dito.” (p.35). PARA ENTENDER TERIA DE
LER A PECA! O QUE SE RETEM E A TENTATIVA DO AUTOR DE RENOVACAO
POR APROXIMACAO A UMA ESCRITA INOVADORA E A REJEICAO POR
PARTE DA CRITICA E PUBLICO.

DESADEQUACAO DE DISTRIBUICAO - na critica & peca Santa Umbelina, de
Schwalbach, estreada a 14 de Marco de 1895 no teatro D.M? 11, sobre o desempenho dos
actores, Fialho diz:

p. 50 — “andaram todos como uns anjos, ressalvo feito a Sr.* Damasceno sobre o ter-se-
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Ihe acabado ha muito o prazo para a sua galeria de meninas. Embalde a desenvoltura da
actriz cuida de, com seus rebiques sabios, invalidar escarnios da velhice — pregueado de
rosto, gordura deformante de cinta e costas, voz pierrotina, tudo carnavalescamente
reclama outros destinos que néo as transfiguragdes do amor virginal em canduras leitosas
de vinte anos. Pasmos de tanta prolongacgdo de juventude, perguntam os espectadores por
guantos centenarios ainda continuara o talento da Sr.2 Damasceno a se comprazer
naquelas inofensivas intrujices, e por que hdo-de as actrizes de D. Maria andar trocadas,
fazendo as netas de avos, e vice-versa, quando todas no seu lugar poderiam ser bem
recebidas. As aptidGes da sr* Damasceno ndo sdo coisa que se negue ou deite fora, e
muito tempo ainda o seu lugar estd marcado em cena, e se registard com simpatia o
cuidadoso amor que o teatro lhe mereceu. Nos centros de comédia encontraria a actriz
vasto proscénio para as suas exibicdes de dama irdnica; desaproveitar trabalho em
bonequinhas ridiculas, julgo obsessdo contraria ndo s6 a arte, como também ao natural
orgulho de uma mulher inteligente.”

p. 71 —usa a expressao “literaturas de ouvido” para se referir a revista — Interessante!
Refere varios actores, franceses sobretudo, 1% figuras, que se apresentaram em Lisboa no
final do século XIX: Emmanuel, Novelli, Eleonora Duse, Sarah Bernhardt, Réjane, Maria
Guerrero, Mounet-Sully, etc.

SOBRE AS CATEGORIAS DE ACTORES NO TEATRO NACIONAL, 1907 — actores
societérios; actores contratados; actores tarefeiros

p. 273 — “Na companhia [do Teatro D. M* II] ha artistas escriturados, de trés sortes. 12
Quadro de honra ou medalh@es, formado pelos actores societarios que fazem parte do
elenco actual de D. Maria (...) 2* quadro ordinario, formado por actores que a empresa
escriture (até 18), de reconhecido mérito e validez fisica, e serdo chamados a preencher
as vagas dos medalhdes ou societarios, gozando os direitos destes, desde que requeiram e
obtenham do governo classificacdo conveniente. 32 Recrutas ou pechotes, composta por
ratos de bastidor que a empresa recrute (...)”

NOTAS:

Fialho d’Almeida, 1857-1911. Formado em medicina, ndo exerce; dedica-se a escrita
como jornalista, escritor, tradutor...

Rosa Damasceno, n. 1849 — m. 1904, em 1895 tem 46 anos
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#25

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor:

Data de publicacéo: 1930

Titulo: Reorganizacdo do Conservatorio Nacional in Diério do Governo, n° 223, 12
série, de 25 de Setembro de 1930

Editora: Ministério da Instrucdo Publica; Imprensa Nacional

Local de edicéo: Lishoa

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro

Caracteristicas: Decreto n° 18:881; 25 paginas

CONTEUDOS

Ministro da Instrucdo Publica, Gustavo Cordeiro Ramos

Fusao dos Conservatdrios de Musica e de Teatro “por motivos de ordem pedagdgica,
administrativa e disciplinar” constituido pela sec¢do de musica e a seccdo de teatro.
Dados sobre a nova organica de funcionamento administrativo

p. 11 — “Art.17° O ensino do teatro compreende as seguintes disciplinas:

12 disciplina — Lingua e literatura portuguesa — 2 anos

28 disciplina — Arte de dizer — 2 anos

32 disciplina — Estética teatral — 1 ano

42 disciplina — Historia das literaturas dramaticas — 1 ano

52 disciplina — Arte de representar e enscenacao (classe de conjunto) — 3 anos

6 disciplina — Danca (gimnéstica ritmica, dangas teatrais, danca de 6pera) — 3 anos
72 disciplina — Scenografia — 3 anos”

p. 11 — Este decreto cria “um curso nocturno livre de arte de representar, sem n° fixo de
anos e sem direito a qualquer diploma”.

Também é permitida a matricula na 22 disciplina — Arte de Dizer — a alunos “singulares”
gue ndo se destinem a profissao.

p. 13 — Art. 25 — Estabelece seis horas de aulas por semana para cada professor da sec¢do
de teatro.

p. 17 — para o curso do teatro a idade minima para a admissao de alunos é de 14 anos e a
idade méaxima € 25 anos.
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#26

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Ninguém, Zé

Data de publicacéo: 1937

Titulo: Rapaziadas Teatrais

Editora: Edi¢des do Apostolado da Imprensa

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal

Caracteristicas: 2% edicdo; 448 paginas; Cota (B.N.P.) — L. 12360 V.; A catalogacdo
da BNP atribui ao autor o nome Guilherme de Santa Rita

CONTEUDOS:
“Um resumido tratado da arte de representar e de caracterizagdo, varias comédias,
mondlogos, dramas, cenas cOmicas, poesias, tercetos didlogos e operetas com a

respectiva mdsica para piano e canto. Tudo decoroso, de agrado certo e de facil
representacao”

p. 25— AVOZ

p. 26— O GESTO

NOTAS:

p. 4 — “Pode imprimir-se. Porto, 12 de Outubro de 1936. A.A. Bispo do Porto”
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#27

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Victorino, Eduardo

Data de publicacéo: 1937

Titulo: Actores e actrizes

Editora: A Noite Editora

Local de edicdo: Rio de Janeiro

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal
Caracteristicas: 269 paginas

CONTEUDOS:

Eduardo Victorino (na leitura depreende-se que fosse empresario teatral brasileiro, com
estadias frequentes na Europa) traca perfis de actores, actrizes, autores e empresarios de
teatro que percorriam o Brasil de norte a sul, na segunda metade do século XIX e
primeiras décadas do século XX.

Reune impressbes sobre 63 nomes portugueses, brasileiros, italianos e franceses.

p. 156 — Carlos Santos é elogiado a par de outros actores e autores portugueses que
tiveram carreiras no Brasil.

Notas:

Fornece pistas para analise de reportérios e para estudo das praticas de itinerancia de
companhias, empresarios, actores portugueses e europeus, no Brasil no final do século
XI1X e principio do século XX.
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#28

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Sena, Jorge

Data de publicacéo: 1949

Titulo: Teatro poético, teatro em verso, dic¢do dos versos e outras confusdes

Editora: Jornal O 1° de Janeiro

Local de edicéo: Porto

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro

Caracteristicas: artigo de jornal de 6 de Julho de 1949; também publicado em Sena,
Jorge de (1989) Do teatro em Portugal, Lisboa, Edi¢Ges 70, pp. 375-377

CONTEUDO:

“ Ainda ha pouco, a proposito de uma representagido experimental e triunfal da Escola de
Maridos, de Moliére, (...) a critica lisboeta, com raras excepgdes, lamentou que, na
diccdo, se ritmasse, embora teatralmente, o verso, e ndo fossem, por sua vez,
escamoteadas as rimas!... (...) Essa mesma subtileza expressiva e essa mesma delicadeza
de actuacdo teatral seriam, pelo contrario, indicio certo de amadorismo e de
inexperiéncia, em pisar o palco — a tal ponto nestes palcos portugueses tem sido, por
quase todos os actores profissionais pisada, repisada ou engolida, o que ao texto teatral
empresta categoria, ou lha revela, se de direito ele a tem: a dicgdo.”

“Demasiadamente se tem confiado, e aceite que se tenha confiado, a um pretenso
gesticular dos actores e a um pretenso intencionalismo da diccdo, o valor das
representacdes, sacrificando o prestigio da palavra e o hieratismo simbdlico do
movimento cénico a um preconceito errado de naturalidade. Porque a naturalidade em
teatro nao € nem pode ser a pintura fiel da quotidiana pacatez da vida.”

“Pode uma obra autenticamente em verso ser debitada como se em prosa, sem que um
soporifero tédio submerja intérpretes e assisténcia, exactamente ao contrario do que se
imagina?”
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#29

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Santos, Carlos

Data de publicacéo: 1950

Titulo: Cinquenta Anos de Teatro: memorias de um actor

Editora: Empresa Nacional de Publicidade

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro; Biblioteca da Fundagéo
Calouste Gulbenkian

Caracteristicas: 323 paginas. Livro de memorias; com fotografias do actor ao longo
da vida. Prefacio de Augusto de Castro

CONTEUDO:
Dé referéncias sobre ambiente, reportério e estruturas teatrais em Lisboa e no Brasil.

p. 57 — descreve como no inicio da sua carreira no T Nacional, faz com uma companhia
secundaria uma tournée pela provincia que comegou em Vila Franca de Xira, com a
colaboragdo do actor Taborda, e que no Entroncamento teve como episédio o0 susto e
debandada do publico quando na cena se ouve o apito de um comboio.

p. 63 — 18 de Janeiro de 1895 — Teatro do Ginasio — interpreta 0 monologo em verso
Idilio na praia que Jalio Dantas escreveu para Carlos Santos, sendo o primeiro texto que
Dantas produziu para o teatro.

p. 79 — 1898 - Desempenhou o Conde de Guiche em Cyrano de Bergerac de E. Rostand,
traduzida por J Dantas e Manuel Penteado, no teatro D. Amélia — o protagonista,
interpretado por Cristiano de Sousa ndo esteve a altura da exigéncia porgue, segundo
Carlos Santos faltava-lhe “voz, dicgdo colorida e esfusiante de graca, leveza, ironia,
paixao (...)”

p. 81 — A “questdo do D. Maria” — relata os problemas que havia na concessdo do teatro
nacional a uma empresa que o dirigisse. Conta, ressentido, o processo de afastamento da
companhia do seu pai, José Carlos dos Santos, nos anos de 1870.

p. 97 — 1899, Julho - relato de estada no Brasil — contrato com a companhia de Lucinda
Simdes e Cristiano de Sousa para o Teatro Santana — estreia-se com A Tosca de Sardou. —
Relata o caso do rapto da actriz Lucilia Sim@es (filha de Lucinda Simdes) a saida do
teatro e da sua intervencdo e de Guilherme da Rosa que apanharam o raptor salvando a
jovem.

p. 105 — 1899, Novembro - nova época no Teatro Nacional D. Maria

p. 109 — Em Paris, na Comédie Francaise, L’Avare, vé um “assombroso efeito teatral”;
uma vez chegado a Lishoa sugere usar o efeito mas ndo consegue. (O FACTO DE
SUGERIR COPIAR O EFEITO QUE VIU E SIGNIFICATIVO DE UMA CERTA
FORMA DE FAZER TEATRO?)

p. 155 — “ Em 1887, Coquelin — Ainé veio a Lishoa, a frente da sua companhia, dar uma
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série de representacOes, no Teatro D. Amélia.”
p. 166 — anedotas de uma tournée pela provincia em 1909

p. 170 — 1910 - dirigiu o filme “Rainha Depois de Morta” e interpretou a personagem D.
Pedro.

p. 172 — “Concertei comigo mesmo que 0 processo mais rapido e de melhor resultado
para integrar os artistas numa filmagem muda seria torna-los senhores bem conscientes
da expressdo verbal dos respectivos papéis, como intérpretes da peca imaginada pelo
autor. Esta foi por nos encaminhada e erguida detalhadamente como obra teatral,
subordinando-a aos principios estabelecidos pelos ensaios preparatérios e aproveitando,
de cada cena, a parte substancial, servida cada uma por uma mimica expressiva de
fisionomia, gesto e atitudes, donde resultar pudesse num equilibrado dinamismo, uma
pantomima teatralizada em guadros sucessivos.”

AS PRIMEIRAS EXPERIENCIAS DE CINEMA MUITO INFLUENCIADAS PELO
TEATRO.

- Relata processo para aceder ao lugar de professor da 72 cadeira da Escola de
Representar em 1918.
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#30

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Santos, Carlos

Data de publicacéo: 1951

Titulo: Arte de representar: Sumario de li¢des

Editora: Empresa Nacional de Publicidade

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca/Arquivo do Teatro Nacional Dona Maria Il; Biblioteca
Nacional de Portugal

Caracteristicas: Edicdo postuma; Obra publicada por iniciativa do filho do autor; E
uma colectanea de li¢bes; 146 paginas.

CONTEUDO:

Prefacio de Assis Pacheco
I. O Actor e 0 Comediante —p. 13
Il.  Dualidade do comediante —p. 17

I1l.  CondicGes e predicados indispensaveis que devem concorrer no comediante — p.
21

IV.  Dotes fisicos do comediante — p. 25

V.  Qualidades de ordem moral — p. 31

VI.  Estudos preparatérios que devem preceder a formacdo do comediante — p. 39
VII.  Historia da evolucdo do comediante — p. 39

VIIl.  Os movimentos do comediante em cena, de acordo com a personagem que
representa — p. 75

IX.  Como se estuda um papel —p. 79
X. O ensaiador —p. 93
XI.  Aencenagdo —p. 99
XIl.  Trabalhos que acompanham a montagem duma peca — p. 103
XII.  Unidade de interpretacdo e unidade de representacdo — p. 111

XIV.  Especialidades concorrentes na montagem duma peca, para complemento da
formacdo do comediante — p. 117

XV.  Leitura e consulta de memdrias de artistas de teatro — p. 129
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XVI.  Trabalhos préticos individuais e em conjunto — p. 135

“O actor € o profissional, embora artista, que representa todos os papéis que lhe sdo
confiados sempre da mesma forma. (...) [O comediante] este interpreta e realiza, no
sentido criador, os papéis que lhe sdo confiados.” (p. 13)
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#31

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Oiticica, José

Data de publicacéo: 1955

Titulo: Roteiros em Fonética Fisiologica, Técnica do Verso e Dicao

Editora: Edi¢ao da “Organizagdo Simdes”

Local de edicdo: Lisboa

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal

Caracteristicas: Colectanea editada por A. C. M. Peixoto com textos datados entre
1916 e 1940: contém tese de concurso ao Colégio Pedro I, texto de manual, artigos
em periodicos, aula-palestra; 319 paginas; Quatro partes, com capitulos; faltam as
paginas 83-98.

Obra sobretudo tedrica. Apresenta exemplos para explicitar as suas teorias. Incide
principalmente sobre fonética.

CONTEUDO:

12 Parte: ESTUDOS DE FONOLOGIA - pp. 13-128
(tese de 1916)

Capitulo I — Classificagdo dos fonemas segundo a prosodia brasileira (p. 19)

Capitulo Il — Teoria dos encontros vocalicos (p. 49)
Capitulo 11 — Vicios de prondncia (p. 99)

22 Parte: FONETICA FISIOLOGICA — pp. 129-222
Capitulo | — Dos fonemas e seus agrupamentos (p. 129)
Capitulo 11 — Ditongos e tritongos (p. 149)

Capitulo Il — Sistema fonético brasileiro (p. 159)

32 Parte: TECNICA DO VERSO - pp. 223-242

Capitulo | — Métrica e poesia (p. 223)
Capitulo Il — O verso alexandrino (p. 229)

42 Parte: DICAO (sic) — pp. 243-
Capitulo I — Um ponto de pedagogia (p. 243)

Capitulo Il — Sobre a califasia (p. 249)
Capitulo 111 — A voz e a dic¢do em teatro (p. 255)

NOTAS:

Dados do Autor - Dados recolhidos na wikipedia em 23.01.08 Fonte: Grande
Enciclopédia Delta-Larousse

- 22.7. 1882, nasce em Oliveira, JOSE Rodrigues Leite e OITICICA. Anarquista,
professor e fil6logo brasileiro, membro da Fraternitas Rosicruciana Antiqua; Estudou
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Direito e Medicina, ndo tendo concluido nenhum dos cursos.

1914, é admitido como professor de Prosddia na Escola Dramética do Rio de Janeiro.

1918, Novembro, foi preso quando participava de articulagdes com vistas a deflagracao
de uma insurreigdo operéaria no Rio de Janeiro.

1919, participante activo do movimento anarquista, publicou Principios e Fins do
Programa Comunista-anarquista e A Doutrina Anarquista ao Alcance de Todos.

1929-1930, Leccionou Filologia Portuguesa na Universidade de Hamburgo.

Foi professor catedratico no Colégio Pedro Il e na Universidade do Distrito Federal do
Rio de Janeiro.

Fundou e dirigiu o jornal "Agéo Direta".

Publicou um significativo conjunto de obras linguistico-filol6gicas, entre as quais:
1916, Estudos de fonologia;
1930, Do método no estudo das linguas sul-americanas;

1955, Roteiro de fonética fisioldgica, técnica do verso e dicgdo e A teoria da
correlagéo.

30.6.1957, morreu no Rio de Janeiro.

p. 274 — “E supérfluo acentuar que o actor precisa conhecer, profundamente, a prosodia
da sua lingua para evitar as corrupgdes, correntes, mesmo, no falar da gente culta. Deve
lembrar-se, constantemente, de que o teatro € uma escola e, além de escola, um dos
expoentes da cultura do pais. (...) Eu desejaria ver no teatro brasileiro, e todo ator, digno
desse nome, estou que aprovara meu voto, desejaria ver o que ja foi chamado enunciagdo
aristocratica.”

p. 275 — “Certa escola afirma que o ator deve falar no teatro, como se fala na vida real.
Sim, com a condigdo de que se fale bem na vida real. Porque teatro é arte e arte é
requinte, ¢ excepgdo, € o apuro da beleza, do que ha de sobrehumano no homem.”

p. 256 — “ A voz é uma criagdo animal tdo préxima, que ndo possui aparelho préprio.
Tem, apenas, 6rgdo. E uma adaptacéo do aparelho respiratorio, uma funcio adventicia, o
enxerto de um processo secundario numa fungdo essencial. Se a voz € recente, mais
recente ainda é a fala. O aparelho respiratério, de si mesmo, ndo bastava a complicada
manifestacdo do pensamento. Bastaria, quando muito a exteriorizacdo dos sentimentos, a
fase interjectiva, a revelacdo da alma elementar, da cdlera, do medo, da dor. As vozes do
cdo, por exemplo, vao pouco mais além.”

p. 273 — “Metade do segredo da arte de falar consiste na articulagdo. Articular bem ¢
pronunciar consoantes e vogais com a justa medida, com o justo valor de cada qual
segundo a prosddia dos homens cultos.” - Este texto provém de uma aula-palestra
proferida na Escola Dramética do Rio de Janeiro entre 1916 e 1919 - DEFESA DO
PADRAO CULTO DA LINGUA.
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p. 273 — “Para as vogais, exige que se evitem as sonoridades falsas, a emissdo
provinciana ou estrangeira, tdo caracteristica e tdo inadmissivel em teatro. No Rio de
Janeiro, por exemplo predomina, no teatro, a articulacdo a moda lusitana, e lamento
haver verificado que alunos desta Escola, com o curso de prosddia e que ndo possuiam o
sotaque portugués, se hdo deixado contaminar pelo exemplo ruim dos nossos palcos, em
vez de se elevarem, como exemplos, contra o abastardamento da digdo brasileira.” — Se,
de facto, o enquadramento fonético é sempre a variante de portugués do Brasil, seria
interessante saber até quando durou a convencdo teatral de usar no teatro brasileiro a
variante de portugués europeu.

p. 276 — “Resta-me dizer da respiracdo, cousa indispensavel, sem a qual, na opinido ja
citada de QUINTILIANO, os dons do orador, e também do actor, serdo prejudicados
infalivel mente.”

p. 19 — refere a Gramética Filostfica de Soares Barbosa de 1803 como a obra mais
importante no seu tempo sobre fonologia portuguesa.

Outro autor contemporaneo: Bueno, Francisco da Silveira (1948-5% ed.) A arte de falar
em publico, Editora Saraiva
(1966) Manual de califasia*, califonia, caliritmia e arte de dizer, Editora Saraiva.

*Califasia: arte ou técnica de pronunciar as palavras de modo expressivo ou elegante —
um dos sentidos da antepositiva cal remete para ser ou estar quente (literal ou
metaforicamente) (Dicionario Houaiss)

336



#32

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor:

Data de publicacéo: 1958

Titulo: Anais do Primeiro Congresso Brasileiro de Lingua Falada no Teatro

Editora: Ministério da Educacéo e Cultura

Local de edicdo: Rio de Janeiro

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal

Caracteristicas: Congresso realizado em Salvador, no quadro das comemoracdes do
X aniversario da criacdo da Universidade da Bahia, de 5 a 12 de Setembro de 1956.
498 p. Estrutura: Primeira parte — actas das sesses — p. 11 Segunda parte — reproducéo
das comunicacGes apresentadas ao Congresso, cada uma acompanhada de parecer
emitido a respeito - p. 101 Terceira parte — p. 469; Cota (B.N.P.) — L. 39635 V.

CONTEUDO:

Primeira parte

- Relag&o nominal dos congressistas

- Composigao das comissdes

- Alocuc0es da sessdo solene

- Relat6rios das sessdes plenarias

- Relatoérios de mogdes

- Discursos da sesséo de encerramento

Segunda parte

- Extraccdo da média aritmética da prondncia carioca

- As formulas de tratamento em comédias de Martins Pena

- Padronizagdo da prosodia brasileira

- Uma lingua-padréo para o teatro nacional

- De los momos cortesanos a los autos caballerescos de Gil Vicente

- La langue du théatre — fidéle document de 1’époque et du milieu

- Alguns estudos de fonética com base no Atlas Linguistico da Peninsula Ibérica (Lindley
Cintra) (p. 186)

- A preocupacdo humana do teatro de Teréncio vista através do papel de um escravo:
Parmenao de “ O Eunuco”

- A importancia da palavra no teatro e na educagédo

- Tentativa de descricdo do sistema vocalico portugués culto na area dita carioca

- Aspecto da linguagem do Espraiado

- Padronizagdo do vernaculo nas escolas de teatro (Lilia Nunes) (p. 382)

- L’evolution de la prononciation au Portugal et au Brésil du XVle siécle a nos jours

- Linguagem dramética de Gongalves Dias : Leonor de Mendonca

- O problema da linguagem no réadio

- Tesis sobre teatro uruguayo — siglo XIX — Zler cuarto del siglo XX, referencia
cronoldgica de su lenguaje

- Linguagem de teatro

- Universo poético e universo dramético de Federico Garcia Lorca

- O primeiro teatro do Brasil

- Comunicacéo do Professor Danilo Ramires, do Teatro do S.E.S.C. em Salvador
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Terceira parte
- Alfabeto fonético adoptado nos presentes anais
- Normas aprovadas pelo Primeiro Congresso Brasileiro de Lingua Falada no Teatro

NOTAS:

Uma das questdes mais recorrentes é a necessidade de adopcéo, ou ndo, de uma lingua
padrdo. Lilia Nunes, p. 384, afirma: Fiz ver aos alunos como era chocante assistir a
representacdo de uma peca onde cada actor use 0 seu sotaque regional. Logrei a melhor
compreens&o e boa vontade dos alunos e, desde ento, tenho lutado para conseguir uma
apreciavel uniformidade de pronincia nas escolas onde trabalho. As razdes para esta
opinido prendem-se com guestdes estéticas. Ou seja, na opinido da autora, se no palco 0s
actores tiverem cada qual o seu sotaque, a representacdo se tornaria grotesca e anti-
estética (p. 384).

p. 195 - Luis Lindley Cintra fala de “forga expansiva da lingua”:

“O facto varias vezes apontado de o portugués do Brasil apresentar uma série de
caracteristicas fonéticas que o aproximam dos falares meridionais do portugués da
Europa deve-se possivelmente a generalizacdo, na lingua dos colonizadores, das
caracteristicas de uma prondncia que, como ainda hoje acontece no continente portugués,
era a que apresentava maior forga expansiva, ndo precisando de ser a prondncia da
maioria para ser a mais geralmente aceite”.

CALIFASIA (p. 386): termo usado pelo redactor do parecer & comunicacdo de Lilia
Nunes - “experiéncia profissional de docente da chamada califasia.”
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#33

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Junior, Redondo

Data de publicacéo: 1959

Titulo: A encenacdo e a maioridade do teatro

Editora: Livraria Galaica / Grupo de Teatro Moderno do Clube Fenianos Portuenses
Local de edicéo: Porto

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro

Caracteristicas: Conferéncia proferida no «Teatro de Bolso» do Grupo de Teatro
Moderno em 4 de Abril de 1959; 39 paginas

CONTEUDO:
p. 5-10 — Apresentagio de JOAO APOLINARIO

p. 11-12 — Conferéncia de Redondo Janior — comeca por colocar a questdo da
naturalidade, ou da falta dela, como um dos problemas do teatro.

p. 13 — questiona a definicdo de encenacéo, recorrendo a Elia Kazan e Lee Strasberg; o
romance explica; o teatro age.

p. 16 — refere os “campos de atengdo” de Stanislavsky.
p. 20 — Appia e a luz no “teatro moderno”.

p. 31 — o “encenador moderno” ¢ balizado e “enquadrado no periodo extraordinario que
comeca em Jacques Copeau (direi, talvez, melhor em Artaud) e culmina em Bertolt
Brecht.”

p. 37 — “O encenador se encontra perante um MODELO que tem de interpretar e
transmitir ao espectador”- discorre sobre os limites da interpretacdo do encenador, sobre
a integracdo do publico nesta interpretagdo. Termina com: “a Encenagdo ¢ a arte de
ensinar a ver Teatro.”

NOTAS:

José Rodrigues Redondo Janior - principal actividade: jornalismo - traduziu, prefaciou e
anotou O teatro teatral de Meyerhold, Da arte do teatro de Craig e A obra de arte viva
de Appia, entre outras — interessou-se sobretudo pela estética teatral.
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#34

REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Apolinario, Jodo, Alexandre Babo e Fernando Gaspar

Data de publicacéo: 1960

Titulo: Eshogo de orientacdo ou o inicio duma pratica de teatro

Editora: Grupo de Teatro Moderno

Local de edicéo: Porto

Lugar de consulta: Biblioteca Nacional de Portugal

Caracteristicas: Folheto com orientacdo grafica de Luiz Praca. 5 paginas; esboco de
manifesto do grupo

CONTEUDO:
1 — o estado do teatro
2 — as propostas filosoficas feitas pelos autores

3 — as propostas concretas : cursos praticos de teatro; ciclos de formacéo do espectador;
ciclos de iniciacao teatral

“Finalmente — responsabilize-se o escritor, o actor, o técnico, o director e o publico por
um teatro que seja portugués na medida que for universal”.

- Apresentam as experiéncias ja feitas: Um ciclo de formagdo do espectador; a
organizacdo de «coléquios-criticos» onde o publico, depois dos espectaculos pode
discutir com os actores a validade do trabalho; conferéncias com Redondo Junior, Luis
de Lima (director artistico do GTM), os jovens actores Rogério Paulo e Carlos
Walenstein; Ionesco; Marcel Marceau “cuja ligdo proferida no palco do teatro de bolso
do GMT constituiu um dos mais raros momentos de cultura dos Gltimos anos e um éxito
sem precedentes”; Edi¢des; um curso pratico de teatro regido por Luis de Lima;
apresentacdo do espectaculo Arlequim, servidor de dois amos de Goldoni, ao qual se vai
seguir O fim dos imortais de Prista Monteiro e por motivos alheios a vontade da direc¢édo
do GTM ndo seréa apresentado Brecht ou 0 Mestre Ubu de Alfred Jarry.
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REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Nunes, Lilia

Data de publicagio: 1972

Titulo: Manual de Voz e Dicgdo, Cartilhas de Teatro

Editora: Servico Nacional de Teatro

Local de edicdo: Rio de Janeiro

Lugar de consulta: Biblioteca Fundagdo Calouste Gulbenkian
Caracteristicas: 190 paginas; Volume II; Cota (F.C.G.) — T 1502

CONTEUDO:

EVOLUCAO DA LINGUAGEM (p. 1)

Anélise individual; variagdo no timbre da voz; Voz e dic¢do; Pulmdes; Caixa toracica;
Respiracdo; Diafragma; Exercicios respiratorios

NOCOES DE ANATOMIA E FISIOLOGIA DO APARELHO FONADOR, p. 16
Traqueia; Laringe; Faringe; Boca; Lingua; Ouvido; Exercicios para flexibilidade dos
orgéos bucais

CAVIDADES DE RESSONANCIA (p. 25)

Sons harmonicos, Fossas nasais; Emissdo do som vocal; Teorias da emissdo do som
vocal; Impostagdo da voz; Exercicios elementares para impostacdo da voz; Exercicios de
intervalos

QUALIDADES DO SOM VOCAL (p. 38)
Extensdo das vozes

RELAXAMENTO (p. 42)
Lassidao

VOGAIS, DITONGOS, TRITONGOS E HIATOS (p. 45)

Emissdo da vogal A; Exercicios Exercicios cantados; Exercicios com a vogal a; Vogais é
e é; Exercicios; Exercicios com a vogal e; Vogal i; Exercicios; VVogais 0 e 0; Exercicios
com a vogal o; Vogal u; Exercicios; Exercicios com a vogal u; Encontros de vogais;
Exercicio com ditongos, tritongos e hiatos

PERTURBAGCOES DA PALAVRA (p. 63)
Dislalias

EXERCICIOS PARA A ARTICULACAO DAS CONSOANTES (p. 66)

Exercicios com as aliteracfes de M-B-P; Emilio de Menezes (soneto); Consoantes F e
V; Exercicios; Consoantes T e D; Consoantes L e N ; Exercicios; Consoantes S e Z;
Exercicios; Consoante R; Exercicios; A Serra — Paschoal Villaboim Filho; Consoantes J
e X (CH); Exercicios; Consoantes C, G e Q; Exercicios; Digrafo LH; Exercicios;
Exercicios para a articulagdo de encontros consonantais; Exercicios de articulagéo
cantados; Exercicios recomendados para correccdo de sigmatismos; Exercicios para a
articulacdo das consoantes R — S- L

ACENTO TONICO E RITMO (p. 89)
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Trem de Ferro — Manuel Bandeira

PALAVRA DE VALOR (p. 93)
Tonalidade da voz; Os Sinos — Manuel Bandeira

ARTICULACAO E PRONUNCIA (p. 96)
Pronuncia

SOTAQUES ESTRANGEIROS (p. 98)
Acento italiano; Acento espanhol; Acento francés; Acento inglés; Exercicios

PONTUACAO E PAUSAS (p. 102)
Pontuacdo expressiva; Exercicios; Tarcisio — D. Marcos Barbosa

INFLEXOES (p. 107)
Exercicios de inflexGes; Exercicios para modulag¢fes da voz nas inflexdes; A Raposa e as
Uvas — Guilherme de Figueiredo

MOVIMENTO (p. 115)
Profundamente — Manuel Bandeira; A Calinia — Beaumarchais; Exercicios para
movimento rapido

INTERROGACOES E INTERJEICOES (p.119)
Exercicio — Oracdo aos Mocgos — Rui Barbosa; Exercicios para exclamag6es — Oh! Bastos
Tigre

CHORO E RISO (p. 122)
Le Bourgeois Gentilhomme —Moliére

CORO GREGO (p. 127)
Coro de Edipo em Colono — So6focles; Coro das Bacantes — Euripides

A ELOQUENCIA (p. 130)
Exercicio — De Jalio César (Discurso de Brutus) trad. De Carlos A. Nunes; A tragédia;
Imprecagdes de Camila — Corneille

NATURALIDADE (p. 131)
A Mula de Padre — Ascenso Ferreira; Pau de Sebo — Martins D’ Alvarez

IMAGINACAO (p. 136)
Poema Som

ONOMATOPEIAS (p. 138)
Brasil — Ronald de Carvalho

VARIEDADE (p 142)
Cyrano de Bergerac

O COLORIDO DA DICCAO (p. 144)

Exercicios para variar o colorido da voz; Trecho de Jorge de Lima; Trecho de Olavo
Bilac; Trecho de Martins D’Alvarez; Trecho de Carlos Drummond de Andrade; Em
Antigona, de Séfocles, Trad. De Heitor Moniz; Trechos de Hamlet de Shakespeare —
Péricles da Silva Ramos; Variacdo no timbre da voz; Sol (soneto) — Maria Helena;
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Madrugada (poesia) — Manuel Bandeira; Navio Negreiro — Castro Alves; Nel Mezzo Dell
Camin — Olavo Bilac; Marcha Funebre — Narbal Fontes; Can¢do da Moca Fantasma de
Belo Horizonte — Carlos Drummond de Andrade; Exercicios para empregar as diferentes
vozes; Madrugada (Longfellow) trad. Pedro de Aratanha

O GESTO COMO COMPLEMENTO DA PALAVRA (p. 156)
APENDICE (p. 159)

Nas NOCOES DE ANATOMIA (p. 16) além de descrever os 6rgdos directamente
implicados na fonagdo descreve também o ouvido — sugere que autora tem uma
perspectiva mais globalizante do corpo do actor.

Para exemplificar a importancia da voz recorre a referéncias: “Hipocrates (460 a.C.) o
primeiro que estudou o fenomeno da fonagdo; Aristoteles (...) Galeno (131 a.C.) celebre
anatomista grego que ja estudava o 6rgdo vocal; ainda na Grécia, Demdstenes, sempre
lembrado por sua persisténcia, lutando contra o seu defeito de elocugéo, e tornando-se o
maior orador da época. Os romanos iam a Grécia para aprender a falar, como Cicero, 0
mais eloquente orador da antiguidade, que nos legou varias obras sobre oratoria” (p. 2) a
actiz Duparc, Talma, Mademoiselle Mars, Sarah Bernhard e Mounet Sully, Eleonora
Duse. Refere ainda J.L.Barrault (p. 3) que é a referéncia mais recente que faz. — Oiticica
também faz um enquadramento desta ordem. E como se 0s autores sentissem necessidade
de dar credibilidade e autoridade aos seus estudos recorrendo a referéncias classicas e
inquestionaveis

A autora usa a forma diccéo e ndo dicdo como Oiticica.

NOTAS:

1900, nasceu Lilia Nunes

Nos Anais do primeiro congresso brasileiro de lingua Falada no teatro, p.382, Lilia
Nunes identifica-se, no inicio da sua comunicacdo ao congresso, como professora de
Dicgdo e Impostacdo de Voz do Conservatdrio Nacional de Teatro onde ingressou em
1951.

Apresenta bibliografia dividida em A — Geral (28 titulos) e B — Dic¢éo (15 titulos); - de
notar a importancia das referéncias francesas; refere «Anais do Primeiro Congresso da
Lingua Falada no Teatro» (1956). Na parte Diccdo a Unica referéncia portuguesa é Arte
de Dizer, de Carlos Santos. Manifesta uma preocupacdo em apresentar uma bibliografia
actualizada: de um total de 43 referéncias, 32 sdo datadas entre 1950 e 1970.

O objectivo da colec¢do Cartilhas de Teatro em que a obra se integra, € tornar
“acessiveis as técnicas e as artes teatrais a estudantes em geral, grupos de amadores de
teatro e profissionais” ; propde-se atingir o mais longinquo municipio brasileiro (p. VII)
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REFERENCIAS DA OBRA:

Autor: Ribeiro, Antonio Lopes

Data de publicagéo: 1972

Titulo: Achegas para a historia da reforma do Conservatdrio Nacional
Editora: Edicéo do autor

Local de edicéo: Porto

Lugar de consulta: Biblioteca Museu Nacional do Teatro
Caracteristicas: 145 paginas. Dois relatérios e um Projecto de Lei.

CONTEUDO:

p. 15 — “1° Relatorio referente a reestruturagdo dos estudos do Conservatorio Nacional
(Misséo de estudo no estrangeiro dos vogais Dr. Ivo Cruz e Antonio Lopes Ribeiro) ”
Apresentado a 6 de Outubro de 1967. Ivo Cruz era o director do Conservatério Nacional
e Anténio Lopes Ribeiro era vogal efectivo da Junta Nacional da Educacdo do Ministério
de Educacdo Nacional, nomeado pelo ministro Inocéncio Galvdo Teles em 1966.

p. 19 — Entre 9 de Abril e 10 de Maio de 1967 os relatores visitaram 33 estabelecimentos
de ensino de danca, mdsica e teatro e de cinema.

p. 23 — Autor afirma que, a par de uma necessidade de renovagao também testemunharam
um incremento grande, sobretudo na area da musica, de métodos de estudo de “corrente
arcaizante”.

p. 48-53 — O ensino do teatro no Conservatério de Paris, no INSAS (Bruxelas) e na
RADA (Londres) — idade de admissdo, relacdo professores/alunos, duragdo dos cursos,
carga horéria. ..

p. 52 — Divisa da escola René Simon (Paris) - LA PIRE MALHONNETETE EST DE
FAIRE UN METIER QUE L’ON NE CONNAIT PAS.

p. 69 — 2° Relatorio referente a reestruturacdo dos estudos do Conservatério Nacional

p. 74 — “Devera a reforma do Conservatorio Nacional visar a matricula indiscriminada de
grande ndmero de alunos, ou antes preocupar-se com seleccionar e preparar
convenientemente aqueles que revelarem dotes promissores?” QUESTAO AINDA
PRESENTE NO ENSINO DO TEATRO NA ACTUALIDADE.

p. 78 — “Ao contrario do que aconteceu na Sec¢do de Musica, a frequéncia da Secgdo de
Teatro do Conservat6rio Nacional ndo registou uma baixa constante de 1938-39 para ca,
caracterizando-se pela irregularidade.” Tabela com a evolugdo do nimero dos alunos de
1939-40 — 54 alunos até 1966-67 — 132 alunos.

Os autores, A. Lopes Ribeiro e Ivo Cruz, defendem a separacdo das escolas de musica,
teatro e danca.
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p. 90 — «Escola Nacional de Artes Dramaticas» - designacdo que é proposta para a escola
de teatro e é proposta a sua instalacdo no Palacio das Laranjeiras com proposta de
recuperacao do antigo teatro anexo, construido pelo conde de Farrobo em 1825.

p.129 — Projecto de Lei elaborado por José Hermano Saraiva
p. 143 — carta de Antonio Lopes Ribeiro ao Ministro da Educacdo Nacional, Veiga

Simao, a manifestar “magoada surpresa” por nao ter continuado o processo de reforma do
Conservatorio Nacional.

NOTAS:

Autor, Antonio Lopes Ribeiro, irmado do actor Francisco Ribeiro dito Ribeirinho.
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REGISTO AUDIO DE VOZES DE ACTORES

O CD!% que se apresenta neste trabalho é composto, no que diz respeito
ao Anexo 1, pelo registo audio de vozes de actores. Este registo integrava a
exposicdo A Republica foi ao teatro e foi cedido pelo Museu Nacional do

Teatro, em Lisboa. Contém as seguintes faixas:

Faixa Voz Texto
Adelina Abraches (1866 A avozinha do baléo
1 —1945)
Chaby Pinheiro (1873 —  Sonetos de Camdes: Sete anos de pastor;
2 1933) Alma minha gentil; Busque Amor novas
artes; A la margen del Tajo en claro dia.
Chaby Pinheiro Mondlogo do Preguicoso da farsa Juiz da
3 Beira, Gil Vicente
Chaby Pinheiro Ra-ta-plan
4

Eduardo Brazdo (1851 -  Mondlogo do IV acto da peca historica
S 1925) portuguesa Leonor Teles, (1876)
Marcelino Mesquita
Ferreira da Silva (1859- A lagrima, Guerra Junqueiro

6 ?)

Ferreira da Silva Teatros de Lisboa e Nas varetas de um
7 leque de Guerra Junqueiro

Ilda Stichini Como se diz...
8

Ilda Stichini Quando eu morrer e O burro do almocreve
9

Marcelino Mesquita Mondlogo de D. Fernando, da peca Leonor
10 (1856 - 1919) Teles

dramaturgo

Marcelino Mesquita Mondlogo Saudade, da peca Leonor Teles,
11 Marcelino Mesquita

Considera-se que as vozes dos actores aqui registadas tém interesse e
validade por si proprias. Retiradas do seu contexto original, valem apenas pelo
que sdo e sdo interessantes, também, por uma “estranheza” que cativa. Nao sao

vozes captadas no desempenho de palco, o que talvez ndo fosse tecnicamente

105 Com tratamento audio de Sérgio Veloso da ESAD.CR.
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possivel na altura. Pode especular-se que estes registos devem captar as vozes
num desempenho muito proximo daquilo que seria costume no teatro, quer em
texto dramatico, como seria 0 caso da faixa 3, Juiz da Beira de Gil Vicente, e
das faixas 5,10 e 11, Leonor Teles de Marcelino Mesquita, quer em recital
poético, como serd o caso das restantes faixas em que s&o recitados poemas de
Camoes e de Guerra Junqueiro, entre outros.

Pode dizer-se que 0 que estas vozes tém em comum € a “impostagdo”
vocal, com a presenca de efeitos de voz com uma existéncia e finalidade por si
proprios: efeitos de alongamento de certas silabas, efeitos de suspenséo e de
fechamento; certo escurecer das vogais e arredondamento de consoantes (RS).

Adelina Abranches (faixa 1) faz a tipificacdo vocal da velhinha, boa e
expedita.

Nota-se também, em quase todas as faixas, a presenca vocal da forma
versificada, “ouvindo-se”, na elocugdo, a cesura do verso: ouga-se Chaby
Pinheiro (faixa 2) nos sonetos.

Também se pode ouvir a recorréncia de uma inflexdo recitada mesmo
quando se procura a variagdo na forma de dizer, como é o caso da recria¢do da
onomatopeia em Ra-Ta-Plan de Chaby Pinheiro (faixa 4) ou as variagdes das
frases-feitas de Como se diz... (faixa 8) em que Ilda Stichini joga, ndo s6 com a
recriacdo das formas de elocucdo quotidianas, mas também com a
caracterizacdo das figuras que dizem as expressoes.

No indice apresentado, indica-se cada faixa de acordo com as
indicacdes do Museu Nacional do Teatro. As vozes e titulos procurou-se
acrescentar dados relativos a autoria dos textos mas, nalguns casos, isso nao foi

possivel.
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IMAGENS DO ESPOLIO DE CARLOS DE SOUSA

Este Anexo Ill, apresentado em CD, contém a reproducdo digital de
fotografias que se encontram no espolio de Carlos de Sousa do Circulo Cultural
Scalabitano, em Santarém. A seleccdo de fotografias aqui apresentada
corresponde a uma pequena parte do dito espélio e a sua escolha obedeceu a
critérios de pertinéncia em relacdo as tematicas tratadas neste trabalho. Assim,
as imagens escolhidas ilustram:

1.0 caderno de curso de Carlos de Sousa, 1920-23;

2. Recitais da arte de dizer dirigidos por Carlos de Sousa;

3. A marcacao de cena “quase” profissional de Carlos de Sousa;

4. Textos e programas do percurso profissional de Carlos de Sousa;

5. Cartazes de Velhacarias de Scapin, de Moliére, encenacdo de Carlos
de Sousa com os alunos da Escola da Arte de Dizer e Representar, no Teatro
Rosa Damasceno em 3 de Junho de 1955;

6. Programas de 5 espectaculos essencialistas, no teatro Estadio do
Salitre, 1946-47.

353



354



CD
REGISTO AUDIO DE VOZES DE ACTORES
IMAGENS DO ESPOLIO DE CARLOS DE SOUSA
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SEPARATA

Traducgéo em espanhol da Introducéo e da Conclusao
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INTRODUCION
La voz del actor de teatro: es lo que aqui se propone estudiar.

El poder de la voz, poder evocativo, poder que tanto puede ser de
encantamiento como puede ser violento, reside en el hecho de que la voz se
halla en el plano del misterio. La voz tiene algo de indefinible. Esta siempre
entre dos planos: es manifestacion de subjetividad pero invadida por la
presencia del otro, invadida por el lenguaje que comunica con el otro; es
interior y es exterior, es corporea e incorporea; es fisica y metafisica; es
naturaleza y es cultura.

Siendo el teatro un arte plural, en que cada uno de los lenguajes
representa una instancia discursiva, lo que se pretende aqui estudiar es una de
las voces de la partitura escénica: la de la elocucidén del actor. Es el estudio de
esta vertiente de la voz lo que se privilegiarad. O sea, el estudio de la voz del
actor de acuerdo con su relacion con la palabra y con la frase.

La historia del teatro en Portugal ha venido estando centrada, sobre
todo, en el estudio del texto y de sus autores. Los abordajes mas frecuentes
fueron hechos en torno de la critica a los repertorios de una determinada época
0 en torno del impacto de una obra en un determinado momento de la historia
del teatro o, también, en torno de la relacion mimética entre un texto y su
contexto social, cultural, histérico. Si tomamos como ejemplo Gil Vicente, se
puede concluir que su obra fue exhaustivamente estudiada desde el punto de
vista literario y, dado que se trata de un autor excepcional, no sorprende que
nuevos estudios aparezcan constantemente. No obstante, se sabe menos sobre
sus espectaculos y sus actores, sobre las circunstancias escénicas en que
transcurrian sus obras. Solo en las dos décadas mas recientes, los estudios de
teatro se han ampliado a cuestiones extratextuales como el estudio de los
publicos o los estudios relacionados con la arquitectura teatral y escénica, por
citar apenas dos ejemplos.

También en lo que se refiere a la historia de los actores y de las actrices,
lo que existe es un conjunto de ideas hechas, que generalmente ofrecen pocas
garantias, que persisten y que son recurrentes. Como la construccion del saber
es también un proceso acumulativo, parece importante superar el lugar comun

de que ciertos fendmenos, periodos o temas no tienen interés o relevancia para
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ser estudiados. Tampoco parece constructivo partir del presupuesto de que, en
lo relativo al actor, o més especificamente en lo relativo a la voz del actor, “no
hay nada”, como tantas veces se ha recogido en el transcurso de este estudio.
Por el contrario, parece mas constructivo buscar en los materiales existentes
ecos que permitan pensar la préctica del teatro y, en el caso concreto de este
estudio, la préactica de la voz del actor, desde el punto de vista de su historia
reciente, mas precisamente el siglo XX en Portugal, y eso solo se puede hacer a
partir de lo que hay, mucho o poco, bueno o malo.

Es importante también referir que, en lo que respecta al cambio de
paradigma que implic, como dice Pratice Pavis, pasar del paradigma
filolégico al paradigma escenoldgico, se parte aqui de un punto en que la
cuestion del logocentrismo en el teatro ya estd rebasada: el teatro en la
actualidad tanto puede tener el texto en su centro como también puede partir de
otra premisa que secundariza o incluso ignore el texto. Las dos vias estan
legitimadas y es de la superacion de esta dicotomia de donde se parte para el
tratamiento del asunto; en este caso, dando importancia al elemento textual en
su conjugacion con la voz del actor, procurando asi mantener la atencion sobre
las dos perspectivas, textual y escénica, y, en ese sentido, atender a la
multidimensionalidad del fenémeno teatral.

Concretamente, se investigan aqui un conjunto de publicaciones sobre
la voz del actor que circularon en el sistema teatral portugués entre finales del
siglo XIX y la década de los setenta del siglo XX. Lo que se pretende, sobre
todo, es contribuir a la profundizacién del conocimiento de las practicas
teatrales y a la profundizacion del conocimiento de la historia del actor de
teatro en Portugal durante ese periodo.

El corpus de fuentes primarias que constituye el objeto de estudio es
definido por publicaciones relacionadas, en primera instancia, con la elocucion
teatral y, complementariamente, relacionadas con la practica del actor
entendida de forma mas amplia. El objeto de estudio se halla entonces
compuesto por materiales pragmaticos, materiales con caracteristicas actuantes,
y se hace aqui la defensa de la legitimidad de su estudio, pues no se centra ese

estudio en la cosa en si y en sus propiedades, sino en la funcién y significado
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que desempefiaron en el sistema teatral. Se pretende, asi, también contribuir a
una reflexion sobre las metodologias de estudio de las précticas teatrales,
marcadas por lo efémero y por un caracter impreciso, que sitdan algunas
exigencias metodoldgicas que aqui se concretan, en la tesitura de convocar
saberes de diversas disciplinas (lo cual no se pretende confundir con
metodologias interdisciplinares).

Para la concrecidn de estos objetivos, se presentd la necesidad de reunir
contributos tedricos que ayudasen a profundizar la lectura e interpretacion del
cuerpo de fuentes primarias. Estas contribuciones tedricas van delimitando el
objeto de estudio desde aspectos més generales hasta aspectos mas particulares.

En los dos primeros capitulos de este estudio, se parte de los conceptos
teoricos especificamente relacionados con la tematica de la voz del actor que
ayuden a aclarar la comprension de las teméticas tratadas en este trabajo,
poniendo en articulacion las publicaciones sobre el arte de decir y las préacticas
de interpretacion del actor. Se traza una panordmica de los contributos
artisticos que se manifestaron en el cambio del entendimiento de la voz en el
siglo XX y que redimensionaron el predominio del universo de la palabra y
afirmaron la importancia del cuerpo teatral entendido como “continuum”. En
este sentido, se pretende aclarar las caracteristicas del modelo de voz
contemporaneo en cuanto voz individuada, corpdrea, organica, voz que
recupera trazos primararios y que pretende ser manifestacion de la presencia
del actor.

Continla este abordaje teorico, en el capitulo tercero, con el enfoque en
los temas que ayudan a profundizar el entendimiento de las publicaciones
porque las encuadran, por un lado, en una tradicién antigua de textos con
caracteristicas de tratadistica o de preceptiva, tradicion de escritos anclada en
la retorica, que influy6 en las practicas artisticas. Con el proposito de
circunscribir el objeto de estudio se toman en consideracion, en el cuarto
capitulo, datos sobre su contexto historico, concretamente sobre la situacién
teatral y las orientaciones predominantes dentro de las que fueron escritas y
publicadas las obras, asi como las circunstancias de la ensefianza del teatro al

cual se dirigian. En los capitulos cinco y seis se hace el andlisis del conjunto de
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publicaciones escogidas como objeto de estudio. De acuerdo con las dos
perspectivas, tedrica e historica, se pretende cruzar los dos oOrdenes de
argumentos en el andlisis de la voz y de las practicas vocales que las
publicaciones reflejan.

El problema al que se enfrenta este estudio es el de los modelos de
oralidad escénica “antes” y “ahora”, por lo que se busca en las publicaciones
analizadas cuales son los mecanismos fisicos, mentales y culturales que
sustentan la voz con especial enfoque en la elocucion. Este estudio se
desarrolla en torno del concepto de gesto vocal, que parece adecuado porque
abarca las diversas dimensiones de la elocucion del actor. Por mecanismos
fisicos se entiende aspectos como la respiracion y el aliento, en cuanto energia
gue soporta la voz tanto técnica como expresivamente; los efectos de la
gravedad en el cuerpo, la sustentacion del cuerpo, la distribucion del peso del
cuerpo; la descontraccién y la energia en cuanto elementos que condicionan la
estructura de la voz; la entrega de la palabra en cuanto perceptibilidad
articulatoria, el modelar de la columna de aire para formar cada fonema y su
importancia en la definicion de la teatralidad sostenida en el plano textual; la
energia de la palabra en cuanto audibilidad, o sea, la proyeccién o expansion de
la voz en un determinado espacio y la relacion del cuerpo del actor con ese
espacio, como aspecto indisociable de lo anterior.

Se busca también, en las publicaciones analizadas, datos que nos
permitan entender como eran encarados aspectos como la expresividad vocal
en lo que se refiere a la textura de la voz, a la investigacion de los modos del
paso de la voz del sujeto-actor a la voz del sujeto-personaje y a la forma como
el trabajo de voz puede ser determinante para la construccion de la alteridad en
el teatro. También la elocucién de la voz en el cuerpo del actor y el uso
creativo de las idiosincrasias vocales del actor, son elementos a tener en cuenta
en la composicion vocal y que se pretenden estudiar para responder al
problema relacionado con la forma como son encarados los procesos creativos
especificos implicados en la elocucidn teatral; ;como es que el actor interpreta
la palabra del autor? ¢El actor incorpora la palabra o la palabra incorpora al

actor? ¢ El actor imita, representa, evoca o presentifica?
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Se pretende, asi, saber el modo en que en las diversas publicaciones estudiadas

estas cuestiones son encaradas.

CONCLUSION

Voces, actores y teatro, es lo que aqui se ha estudiado.

Este estudio ha sido realizado a partir de la definicion de un conjunto de
publicaciones con caracteristicas comunes sobre el tema de la elocucion teatral.
De calidad irregular, unas mas profundas y elaboradas mientras que otras
apenas consisten en apuntes, han sido consideradas en su conjunto y no
separadamente. Un aspecto de estas fuentes considerado como principal, es su
conexion con la préactica creativa. Las publicaciones resultaron de la actividad
escenica de sus autores, que fueron en su mayoria (con excepcion de Antdnio
Feliciano de Castilho), profesionales del teatro en algin momento de sus vidas
mas 0 menos extenso. Dentro del teatro, estuvieron ligados de forma directa al
trabajo del actor: fueron actores, o directores de actores y, también, formaron
futuros actores, tanto profesionales como aficionados. Es en este Ultimo
contexto en el que producen los textos que sirven aqui de objeto de estudio. En
resumen, fueron figuras intervinientes en el teatro de su tiempo de una forma
considerada significativa. O sea, que como profesionales fueron hombres
respectados y seguidos. Ademas, presentan otra caracteristica comin, y es que
no fueron hombres muy rupturistas con su tiempo. Asi, se ha considerado que
lo que dicen sobre el teatro puede ser leido como un reflejo de una vision mas
extendida de teatro y, como tal, sus publicaciones son significativas y dicen
mucho sobre una parte de la realidad teatral que no es la totalidad, ciertamente,
pero si una fraccion significativa.

Para que la lectura y andlisis de este cuerpo de publicaciones tuviese la
necesaria espesura, hemos empezado por reflexionar sobre la mejor forma de

ser relacionado con su tema central: la voz. Para tal efecto, se ha llevado a cabo
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un abordaje en circulos concentricos, partiendo, primero, de un pensamiento
que ha considerado el tema segun perspectivas méas tedricas. Las
contribuniones de Ivan Fonagy y Paul Zumthor, entre otros, se revelaron, aqui,
esenciales. Después, se ha evolucionando hacia abordajes que se han
pretendido cada vez mas especificos. De modos diferentes, estos autores
estudiados permitieron pensar la voz tedricamente pero a partir de su
concretude; permitieron —nos han permitido- pensar la complejidad de la voz
en cuanto objeto de estudio marcado por la imprecision y por lo efémero,
marcado por la materialidad/inmaterialidad de la pura voz ( phone) y de la voz-
habla (logos), marcada, también, por la indisociabilidad de los dos planos.

El circulo siguiente, mas apretado, se centrd ya no en la voz total sino
en la voz del actor de teatro, buscando aqui sus particularidades en relacion a
las otras voces de la escena, concretamente la voz del cantor y la voz del
“performer”. Una vez definida la voz del actor de teatro como una voz que
persigue una extensa relacion dramaturgica con la palabra, fue entonces posible
profundizar los elementos base, de naturaleza expresiva, propios de la
elocucion del actor, tales como tiempo y ritmo, vocalidad y oralidad, diccion y
prosodia. Pero este estudio no tiene la pretensién de agotar todas las formas de
elocucion teatral. Los circulos concéntricos se cierran en funcion de la “piedra
en el estanque” que los provoca, que es como decir, en funcion de la naturaleza
de las publicaciones analizadas. El circulo de abordaje siguiente, por tanto,
procura profundizar aspectos de las formas de elocucién especifica. Se aclaran,
entonces, aspectos mas circunscritos en el tiempo al que las publicaciones se
refieren, tal como la declamacion en cuanto forma compuesta de la elocucion
teatral, orientada de manera particular para la elocucion de los textos en verso.

Persiguiendo también un entendimiento profundado de las
publicaciones y de las ideas que las forman, fue necesario entender los
contextos historico, artistico y teatral, que las produjeron.

Primero siguiendo los recorridos de influencia que las originaron
centrados en la tradicion de la preceptiva retdrica. Al estudiar esta tradicion,
fue posible entender mejor no solo el formato de las propias publicaciones,
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sino también la filosofia que subyace a las mismas y que da especificidad a las
ideas sobre la voz que transmiten.

Se exploraron, también, algunos aspectos del contexto historico que
tiene reflejo en las practicas artisticas coetaneas de las publicaciones y que son
los valores de la modernidad en las artes, en el teatro y en las practicas del
actor. Estas ideas de modernidad aqui abordadas estdn en contrapunto con
aquella tradicion preceptiva que tanta influencia ejerce sobre los textos
sometidos a analisis, pero que nos ha parecido importante referir porque se
considera que un fendmeno tanto se define por lo que es, como por aquello que
no es.

A la mitad de este estudio ya los circulos de encuadramiento de su
objeto se ajustan sobre el contexto teatral concreto que estuvo en el origen de
las publicaciones estudiadas. No fue el objetivo, al trazar el contexto teatral de
las publicaciones sobre la elocucién teatral, repasar aproximadamente cien
afios de historia del teatro portugués — de los afios setenta del siglo XIX a los
afios setenta del siglo XX. Se intentd entender factores de ese contexto que se
consideraron significativos para la comprension de las publicaciones: la
permanente referencia a la “crisis” en el teatro; la tension entre formas de la
tradicion y formas innovadoras; la distancia entre un discurso sobre el teatro y
las sefiales contrarias de una practica no correspondiente; las practicas de
ensefianza del teatro de aquel periodo.

En un circulo todavia méas concéntrico se colocd la investigacion de las
propias publicaciones y de sus autores, llegando, finalmente, al centro del
estudio: el analisis de los trazos de la elocucion recogidos en las propias
publicaciones. Este analisis ha sido marcado por la idea de gesto vocal que
permite la perspectivacion que se ha pretendido plural del fenémeno de la voz
del actor con sus diversas dimensiones: individuales, fisicas u organicas, y
trans-individuales, de cariz contextual, histdrico y artistico. Estas dimensiones
remiten a la relacién de la voz con la practica teatral del actor que dice, y
permiten su tratamiento amplio.

Los ejes de la averiguacion consistian en saber cual era la concepcion

de voz defendida por los autores de las publicaciones y saber si a esa
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concepcion de voz podria estar ligada una concepcién mas vasta de orden
teatral. Se concluye que el gesto vocal que se puede inferir a partir de la lectura
de las publicaciones en estudio, esta distante de los valores de la modernidad
porque la idea de modernidad en cuanto idea cultural, artistica y estética,
privilegia lo transitorio y la diferencia, privilegia la nocion progresiva de
tiempo valorizando lo efimero y lo nuevo. La idea de modernidad favorece un
pensamiento sobre la voz del actor que permite las idiosincrasias entendidas
como posibilidad de reaccion personal a un mismo estimulo. Este pensamiento
es, necesariamente, diferente de aquel que se centraba en caracteristicas
sometidas a patrones.

Asi pues, las publicaciones no sugieren un encuadramiento en estos
valores. Existe una manifiesta preponderancia del plano textual sobre todos los
otros planos expresivos constitutivos de la escena, que redunda en una idea de
la voz del actor centrada en el plano de la oralidad, centrado a su vez en lo
verbal, y en el alejamiento (lo que no significa erradiacién) del plano de la
vocalidad, o del plano de lo no verbal. A semejanza de los valores que dan
norte la Retorica, se encuentra la permanente defensa del principio de
acomodacion (aptum) en la seleccion de los recursos expresivos y, al contrario
de la tendencia de las nuevas précticas artisticas marcadas por los valores de la
modernidad, se asiste a una perspectiva limitada de los valores de singularidad
e individualidad.

A pesar del recurso sistematico al término arte, tanto en los titulos como
en los contenidos, el recurrente recurso al convencionalismo del decir, aleja
estas publicaciones de la moderna interpretacion del arte centrada en un actuar
empefiado conceptualmente y las aproxima a la nocion de arte en cuanto
técnica, o0 sea, a la nocion de arte en cuanto hacer sujeto a patrones.

Por ultimo, la problematizacion de los procesos creativos del actor es
una constante en el periodo contemporaneo pero en las publicaciones
analizadas esa problematizacion es limitada y parece indicar una dificultad de
dialogo con las teorias que van siendo producidas en su momento. El caracter
de las publicaciones, al supeditarse estas a una concepcion préactica, adolece de

escasez critica. Quedan, asi, vacias de contribucién para el papel que podian
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desempefiar en la dindmica de progresion del arte, limitandose, sobre todo, a
una estrategia conservadora de consagracion de lenguajes del pasado.

Se sabe que la Historia produce siempre un discurso que dice tanto
sobre el pasado, como sobre el presente. Como no se ha elaborado aun una
historia del teatro en Portugal centrada en las practicas escénicas y, todavia
menos, centrada en las précticas del actor, y por ser esta mi formacion de base,
se ha optado aqui por esta perspectiva. Mucho habria todavia que investigar
con respecto al mismo periodo, pero habria que hacerlo también a partir de un
corpus constituido por materiales documentadores de experiencias rompedoras,
modernistas, mas raras pero existentes.

Otra linea de continuidad para este estudio seria el profundizar las
implicaciones pedagdgicas como forma de contribuir a una correspondiente
perspectiva de la didactica del teatro. Puede ser que de concéntricos, los

circulos se tornen excéntricos...
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1 : Adelina Abraches; A4 avozinha do baldo.

=

2: Chaby Pinheiro; sonetos de Camoes: Sete anos de pastor; Alma minha gentil,
Busque Amor novas artes; A la margen del Tajo en claro dia.

|®

3: Chaby Pinheiro; monélogo do Preguicoso da farsa Juiz da Beira, Gil Vicente.

1>

4: Chaby Pinheiro; Ra-ta-plan.

1)

5: Eduardo Brazao; mondlogo do IV acto da peca historica portuguesa Leonor

Teles.
|®

6: Ferreira da Silva; 4 lagrima.

|®




165.04993




196.2693



167.29668



147.23267



208.52193



211.86592


7: Ferreira da Silva; Teatros de Lisboa e Nas varetas de um leque.

|3

8: Ilda Stichini; Como se diz...

=

9: Ilda Stichini; Quando eu morrer e O burro do almocreve.

|

10: Marcelino Mesquita; monologo de D. Fernando, da peca Leonor Teles.

|3

11: Marcelino Mesquita; monologo Saudade, da peca Leonor Teles.

|3





147.23267




181.76993




139.4213




136.0773




234.25505
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PARTE

Otgau tza Ti,ﬂ'ca

DIRIGIDA POR
CASIMIRS SILVA

ABERTURA

{ - VERDE GAlO . A Guerea
Ta sudisto

Il — TENHO UM AMOR ATREVIDO . Lo o [ Gasimico Siva
10 audisso José Lufs Nazaré Barbosa

Vacalista: ADELINA DOS ANIOS COSTA
i — AQUAS DO DoURO

« Casimiro Silva

 audiso
IV — MENSAGEM . . . { Casimiro Sitva
T audisdo José Luls Nazaré Barbose

Vecali

: HELDER SANTOS
V — AMENDOEIRAS . DT
Solo da acordeon: FERNANDA GUERRA
VI — SEM TI NAO SEI DE MIM
Vosslsta: ADELINA DOS ANIOS COSTA
Vil — CANTIGAS NO AR.
A

wdisso

e A. Guerra

Casiralro Silva

.+ Casimico Silva

Conjunto vocs! misto @ Orausstca

Locugéo —JOAQUIM CAMPOS

Executantes da Orquestra Tipica

/ Femanda Guerra # Alaxandee da Fonseca Tavares
+ Jacinto Rodrigues Montez
- José Luiz

» Joaguim Henriqies
Orlando Girgo

r Josa Moreira
# José Rafae!
* Anténio Grasa Rodrigues ’

Virgilio Vengeslau

« Carlos Carvalho ! Manuel Maria da Costa
1 Afredo Pereira Martins ¢ Celestino Cuerra
§ Jos Francisco Cardoso

Eduardo Melo

José: dos Santos Lacio
Mério Luiz Gomes

“ Anténio Viegas Tavares
# Victor Tavares

& Marlo Martins Rodrigues
¥ Fernando Carvalho
‘ 4 Jifio Rodrigues dos Santos

Gilberio Alve:
« Fernando ds Almeida Maia

# Dr. Augusts Pais de Azevedo "

PARTE

Representasdo pelos alunos do Curso de Arte de Repre-
sentar, da Escola.de Misica e Teatro, do Orfedo Scala-
bitano, da comédia em 2 actos, de

CAMILO CASTELO BRANCO

O Morgado de Fafe em Lisboa

DISTRIBUICAO

L
BARAO .DE CASSURRAENS . Anténio Cache
BARONEZA (do mesmo titu'o).

D. LEOCADIA, filha do bargo. - .+ -+ -
MORGADO DE FAFE, Anténlo dos Amareis Tin
LUIS PESSANHA

FRANCISCO DE PROENGA -

+.. Fernanda Vieira
Fatima Soares
Carlos Mendes
Nazaré Barbosa
. Orlando Giraa
Carlos Alberto Ribeiro

JOAO LEITE . . . .
ANTONIO SOARES Joso Moreira
UM Juiz Amrico Passos

. Alexandre Passos
‘Manz do Céu Viles

UM ESCRIVAO -
Mariz Emilia Passos

DAMAS
Luctenne Figusira

Odetie Mervao

{mé Marvao
Miario Bento

DOIS GRIADOS.

Encenagso — Professor CARLOS DE SOUSA

Contra-regra — ALEXANDRE PASSOS Ponto — GENTIL DUARTE

Moquinista — QUINTINO DUARTE

VICTOR MANUEL

Cabeleiras




TN a

PROGRAMA

1 PARTE

Pelos alunos do Curso da Arte de Dizer ¢ Representar, da Escola de Musica e Teatro,
do ORFEAO SCALABITANO, a comédia em 3 actos, de D. JOAO DA CAMARA

OS VELHOS

DISTRIBUIGAO

MANUEL PATACAS. . . . . . . Carlos Mendes

O PRIOR . - Ameérico Passos

BENTO Joaquim Campos
PORTIRIO . . . . . . Fernando Vitorino
JoLio. . . . . ... . . . . . Anténio Cacho
EMILIA . . ... ... . . . . . Roseite Silva
ANA . .+ . o o o0 w0 Déline Martins
NARCISA. v . . . . . . A Fernanda Vieira
EMILINHA . . . . . .+ . . . Ruth Silva

A CENA PASSA-SE EM SANTO ANTONIO DAS AREIAS - 1878-1879

Encenacdo — Prof. CARLOS DE SOUSA

Contra-regra — Alexandre Passos e Jodio Moreira Ponto — Antonio Figueiredo

Guarda-roupa — Paiva Cabeleiras — Victor Manuel

Maguinista — Quintino. Duarte
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