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Na década de 1950, “a dignidade do ator residia no respeito ao texto. Ele era o
executante, ndo o compositor ou 0 maestro” (PRADO, 2003: 48). Dentro desse contexto
aconteceu o Primeiro Congresso da Lingua Falada no Teatro no Brasil, com o objetivo de
discutir e recomendar de que forma o ator deveria falar o texto, pronunciando-o de acordo

com o padrdo da norma culta da lingua.

O Primeiro Congresso Brasileiro da Lingua Falada no teatro

Em setembro de 1956, no quadro das comemoragdes do Decendrio da Criacdo da
Universidade da Bahia, em Salvador, aconteceu o Primeiro Congresso Brasileiro da Lingua
Falada no Teatro. O evento contou com a presenca de professores, atores, diretores teatrais,
linguistas e fildlogos de grande expressdo, da relevancia intelectual de Evanildo Bechara,
Celso Ferreira da Cunha, Antdnio Houaiss, por exemplo, além de congressistas estrangeiros.
A principal discussdo do encontro girou em torno da instituicdo de uma prondncia padrdo que

fosse capaz de unificar a lingua falada no teatro no Brasil.

E digno de nota a amplitude dos temas abordados, incluindo ndo s6 aspectos
concernentes a problemas relativos ao uso de uma lingua padrdo no territério nacional, mas
também abarcando a poesia, os falares regionais e 0s meios de difusdo dos padrdes
estabelecidos. E muito interessante perceber como o foco de interesse dos estudos recaia

igualmente sobre o texto dramatico, a oralidade e o ensino do teatro.

Observa-se, nos textos, a profundidade tedrica do debate travado entre os participantes e
a diversidade de pontos de vista. Sobretudo, fica evidente a presenca de dois grupos que se
diferenciam principalmente por seus saberes estarem vinculados, um, a prética teatral, e outro,
aos estudos tedricos sobre a lingua. Enquanto o grupo ligado a teoria e representado por
nomes como os dos professores Carlos Henrique da Rocha Lima, Antonio José Chediak e

Antenor Nascentes, além dos ja citados anteriormente, prima pela clareza do discurso, pela
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profundidade da abordagem e pela definicdo dos conceitos, o grupo ligado a prética levanta as
questbes fundamentais acerca do fazer teatral e do ensino do teatro, através das comunicacdes

de Maria Jose de Carvalho, Luisa Barreto Leite, Ruy Affonso e Lilia Nunes, por exemplo.

Analisando-se as exposi¢des, encontra-se o texto de Antonio Houaiss (1958: 217-320),
“Tentativa de descri¢do do sistema vocalico do portugués culto na &rea dita carioca”, que é
uma minuciosa pesquisa, repleta de simbolos de transcrigdes fonéticas, com cem péaginas de
extensdo. Trata-se de um nitido exemplo do grupo que digo representante dos estudos tedricos
acerca da lingua portuguesa.

Por outro lado, as comunicacdes “A importancia da palavra no teatro e na educagdo”, da
professora Luisa Barreto Leite (professora de Interpretacdo Dramaética e de Estética do Ballet,
atriz, etc.), e “Padronizacdo do vernéculo nas escolas de teatro”, da professora Lilia Nunes
(professora de Dicgdo do Conservatorio Nacional de Teatro), por exemplo, recebem em seus
pareceres criticas relativas & imprecisdo da nomenclatura utilizada e amplitude de temas
propostos em tdo sucintas exposi¢des, mas recebem indicacdo de inclusdo dos textos nos

Anais devido a reconhecida experiéncia do meio teatral de suas autoras.

Nas varias sessfes plenarias, a discussdo sobre a prondncia a ser adotada fez-se
presente, tendo o falar do Rio de Janeiro e de S&o Paulo como principais opgdes. Diversos
autores referem-se as recomendacdes estabelecidas pelo Primeiro Congresso da Lingua
Nacional Cantada — convocado por Mario de Andrade e ocorrido em Séo Paulo, em 1937 —,
como se pode notar na sugestdo de Ruy Affonso, diretor do teatro da Universidade de Séo

Paulo:

Segundo penso, devemos seguir as pegadas do Congresso de 1937,
reconhecendo, porém, que a proséddia por ele considerada padrdo néo foi afinal a
carioca, e sim a média das prosddias carioca e paulista, despojadas ambas dos
cacoetes que as regionalizam. E, portanto, proponho que se adote conscientemente,
como modelo de prosddia para o teatro, a média das referidas prosddias carioca e
paulista, eliminados os vicios que as empobrecem (Anais do Primeiro Congresso
Brasileiro da Lingua Falada no Teatro, 1958: 141).

A professora Lilia Nunes também se reporta ao Congresso da Lingua Nacional Cantada,

adotando, no Conservatorio Nacional de Teatro, as normas preconizadas por esse encontro:

Em 1951, quando ingressei no corpo docente do Conservatério Nacional de
Teatro, entdo Curso Pratico de Teatro, fiquei profundamente impressionada com a
diversidade de pronincia dos alunos. (...) Em companhia da Professora Vera
Janacopulos, de quem eu era assistente, chamamos a atencéo do diretor, Professor
Santa Rosa, para essa disparidade, pedindo-lhe que nos autorizasse a padronizar a
prondncia na escola, o que nos foi prontamente concedido. Como ndo houvesse
uma prondncia oficializada, tomei como base as resolugdes do Congresso da
Lingua Cantada (Anais do Primeiro Congresso Brasileiro da Lingua Falada no
Teatro, 1958: 383-384).



A preferéncia pela forma de falar do carioca e do paulista pode ser entendida como um
reflexo da hegemonia econdmica, politica e cultural do eixo Rio-Séo Paulo, que na época — e
em certa medida ainda hoje — concentrava a principal producdo teatral do pais, como explicita
a professora de Diccdo e Coro Falado da Escola de Arte Dramatica de Sdo Paulo, Maria José
de Carvalho:

N&o conheco o falar de outras regides do pais para poder fazer um
julgamento muito seguro sobre o assunto, mas parece-me de qualquer forma
evidente que o desenvolvimento do préprio teatro na regido Sao Paulo-Rio, assim
como os fatores econdmicos-politicos e culturais que dela, atualmente, fazem o
eixo do pais, constituem argumento valido para justificar a escolha da sua
linguagem para o teatro (Anais do Primeiro Congresso Brasileiro da Lingua Falada
no Teatro, 1958: 151).

Apesar da ambicdo de rigor técnico e cientifico do congresso, que se percebe nos textos
dos Anais, a justificativa dada para se escolher uma ou outra prondncia fundamenta-se

também em termos contaminados por juizos de valor, como se nota no texto de Lilia Nunes:

No Congresso de Sao Paulo, como ja tive a oportunidade de dizer, chegaram
a conclusdo de que a pronincia “carioca” é a mais indicada, por ser, entre outras
razBes, a mais incisiva, a mais elegante, uma sintese, afinal, da colaboragéo de
todos os brasileiros que convergem para a Capital (Anais do Primeiro Congresso
Brasileiro da Lingua Falada no Teatro, 1958: 385).

No discurso de encerramento, Anténio Houaiss, antes de tornar publico o documento

com as normas aprovadas pelos participantes, sintetiza as resolugfes do congresso:

Conviemos, entdo, em que, na expressdo teatral de ambito universalista,
devem ser resguardadas, nas realizagfes fonicas, as variantes afetivas e as variantes
individuais — desde que umas e outras ndo sejam atentatérias das normas adotadas.
Conviemos, ainda, em que, na interpretacdo de personagens de nitida cor local,
devem os atores pronunciar com a devida adequagdo regional e social (Anais do
Primeiro Congresso Brasileiro da Lingua Falada no Teatro, 1958: 89).

Embora em muitos momentos a pronuncia carioca, com as suavizagGes dos seus
excessos de erres e esses, tenha sido defendida, no documento final as pronuncias carioca e
paulista estdo contempladas, sendo aceitas para o erre final dos verbos no infinitivo, por
exemplo, tanto a forma vibrante apicoalveolar multipla (como em Sao Paulo), como a forma
vibrante dorsovelar multipla (como no Rio de Janeiro). Outro exemplo seria a possibilidade
de se usar a fricativa pré-dorso-dental sonora (como os paulistas) ou a fricativa palatal
sonora (como 0s cariocas) para o esse de “mesmo” (Anais do Primeiro Congresso Brasileiro
da Lingua Falada no Teatro, 1958: 490).

O espaco que o teatro ocupava na vida social brasileira da década de 1950 era de tal
relevancia que o texto dos Anais sugere que, em se unificando a prosddia da lingua falada no
teatro, existiria a possibilidade de que essa prondncia padrdo se estendesse também para
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outros profissionais que usassem sua comunicacdo profissionalmente, como professores,

advogados e politicos.

A busca de uma pronuncia padrdo evidencia o desejo de adogdo da norma culta da
lingua no teatro, que correspondia a um momento em que o texto dramatico ocupava papel
central na encenagéo, como pretendia o projeto do Teatro Moderno. Assim, era fundamental

que o0s atores usassem sua expressao vocal a servigo de valorizar as palavras do autor.

A Unica coisa que se pode afirmar é que cada momento histérico e cada
pratica dramatdrgica e cénica que lhe corresponde possuem seus proprios critérios
de dramaticidade (maneira de armar um conflito) e de teatralidade (maneira de
utilizar a cena). (PAVIS, 2005: 194)

Procurei investigar se haveria hoje algum aspecto relacionado com a voz do ator que
fosse capaz de unir e mobilizar os profissionais cénicos acerca da fala no teatro. Escolhi
discutir a nocdo do que pode ser “dizer bem o texto” no teatro contemporaneo, partindo do
principio de que, para cada momento histérico, encontramos diferentes formas de se falar

“bem” o texto.

“Dizer bem o texto”

Muitos sdo os desafios que se impdem ao desenvolvimento do trabalho vocal na
formacdo do ator brasileiro contemporéneo. As transformacgdes nos modos de expresséo
ocorridas a partir do final do século XX apontam para outras necessidades vocais, onde novos

treinamentos devem ser acionados.

Enquanto no teatro moderno a importdncia maior era dada ao aspecto verbal da
comunicagdo ator-espectador, no teatro pos-dramatico (LEHMANN, 2007) a valorizagdo se
desloca para os aspectos sonoros n&o-verbais. Sonoridades, respiracGes, ressonancias,
multiplicidades de vozes e fragmentos sonoros estdo em foco, fazem parte da composic¢ao do
texto espetacular. Ao mesmo tempo, bloqueios linguisticos, sotaques e imperfei¢cGes vocais
ndo sé sdo permitidos como, muitas vezes, desejados. Todos esses elementos criam uma
camada sonora que, juntamente com 0s aspectos verbais, estabelecem comunicacdes plurais,

polifonicas e polissémicas.

Lehmann (2007: 246) diz que “no teatro pds-dramatico, a respiracdo, o ritmo e 0 agora
da presenca do corpo tomam a frente do 16gos” e afirma que “Artaud foi quem primeiro

concebeu essa N0gao”.

Na investigacdo sobre a linguagem especifica do teatro, Artaud chama a atencéo para a
necessidade de essa linguagem satisfazer os sentidos.



Mais urgente me parece determinar em que consiste essa linguagem fisica,
essa linguagem material e sélida através da qual o teatro pode se distinguir da
palavra. Ela consiste em tudo o que ocupa a cena, em tudo aquilo que pode se
manifestar e exprimir materialmente numa cena, e que se dirige antes de mais nada
aos sentidos em vez de se dirigir em primeiro lugar ao espirito, como a linguagem
da palavra. (Sei muito bem que também as palavras tém possibilidades de
sonoriza¢do, modos diversos de se projetarem no espaco, que chamamos de
entonacOes. E, alids, haveria muito a dizer sobre o valor concreto da entonagdo no
teatro, sobre a faculdade que tém as palavras de criar, também elas, uma musica
segundo o0 modo como sdo pronunciadas, independentemente de seu sentido
concreto, e que pode até ir contra esse sentido — de criar sob a linguagem uma
corrente subterranea de impressdes, de correspondéncias, de analogias; [...]
(ARTAUD, 2006: 36-37).

De acordo com sua proposta, quando a palavra é pronunciada, a materialidade da voz
imprime qualidades sonoras de natureza n&o-verbal, passando a ter outras camadas de
significacdo que se sobrepdem ao contetdo verbal e que atingem os sentidos. Porém, Artaud
(2006: 37) ressalta que “isso ndo a impede de, em seguida, desenvolver todas as suas

consequéncias intelectuais em todos os planos possiveis e em todas as diregdes”.

O fato de o texto dramético se materializar em cena por meio da voz do ator — mesmo
que o corpo do ator ndo esteja fisicamente presente —, é um fato inequivoco que cria

necessariamente a presenca de duas camadas: a verbal e a sonora.

O contetdo verbal do texto ndo pode, como numa leitura silenciosa, ser transmitido do
autor para o espectador sem que a voz falada do ator se encarregue de transformar uma
informacgdo que € originalmente escrita — e, portanto, recebida através da visdo — em uma
informac&o sonora, que seré recebida pelo publico por meio ndo s6 da visdo, mas, na mesma

medida, da audicdo.

Esse processo de transposi¢do da linguagem escrita do texto dramatico para a linguagem
falada do texto espetacular jé estabelece uma parte da natureza polissémica da comunicagdo
teatral em que a camada verbal se sobrepfe a uma camada sonora, que ndo tem a Unica fungédo
de permitir o acesso do espectador ao texto, transmitindo de forma fiel as palavras do autor,
mas que traz novos significados ao texto, criando estados, situacOes, énfases e, muitas vezes, a

negacéo do sentido do texto escrito.

A fim de ampliar a reflexdo sobre as caracteristicas e necessidades vocais requisitadas
pela cena contemporanea, entrevistei as professoras de Voz Jane Celeste Guberfain e Natalia
Fiche, da Escola de Teatro da UNIRIO, e os professores de Voz Hermes Frederico e Rose
Gongalves, da Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Pena, e também a atriz Alessandra
Colasanti, o diretor Moacir Chaves e o ator Pedro Paulo Rangel.



Além de investigar tracos distintivos do uso da voz pelo ator contemporéneo, procurei
discutir também a questdo da terminologia aplicada a assuntos relacionados a voz e, na
medida do possivel, busquei compreender a visdo que os artistas tém do ensino da voz na

escola, na atualidade ou na sua propria formagé&o.

Ao ser interrogado a respeito da existéncia de diferencas na nocao de dizer bem o texto
entre a época da sua formacé&o e a atualidade, o ator Pedro Paulo Rangel ndo tem duvidas:

Na época em que eu comecei a ver teatro, havia um estilo mais
grandiloquente, que hoje seria considerado totalmente fora de moda. O naturalismo
foi tomando um lugar por causa das novelas de televisdo (LOPES, 2009:169).

Patrice Pavis reforga a influéncia do contexto histérico no tratamento do texto dramético

e aponta para uma tendéncia atual:

Cada nova pratica da cena muda o tratamento do texto dramatico. A
tendéncia atual é de cindir radicalmente texto e cena, de ndo fazer da cena a
metéfora do texto, nem de um o contrapeso da outra, mas de desconectar a escuta e
a vista: texto e cena ndo sdo co-substanciais, mas dissociados. A cena ndo é mais o
lugar de enunciacdo e de atualizacdo do texto, ela ndo € mais sua metafora, mas sua
alteridade absoluta (PAVIS, 2005: 208).

Um dos elementos que colabora para a cisdo entre o texto e a cena € a voz falada do ator
e, neste sentido, Moacir Chaves ressalta a importancia de se ter a consciéncia sobre 0s
sentidos possiveis que 0 som pode conferir ao texto:

O ator tem que ter ritmo, tem que ter capacidade de distin¢do de sons, do
som que ele produz, do som que ele quer produzir, para ver que sentido que isso
produz na cena. Isso huma fala, numa peca... Tchekhov, Ibsen, Brecht, seja o que
for. Eu estou produzindo um som numa fala. Esse som produz um sentido. Esse
sentido ndo tem nada a ver com aquilo que eu acho. Vocé, inclusive, ator, acha.
Entéo, vamos modificar o som que vocé esta produzindo. Qual é o som que produz
o0 sentido que vocé quer? Vamos imaginar isso, entdo? (LOPES, 2009: 152).

O entendimento de que o som da voz que diz as palavras agrega significado ao texto ndo
é recente. Junto com a expressao corporal sempre foi esse um dos maiores recursos de
interpretacdo do ator. Moacir Chaves ressalta 0 ndo ineditismo do som como produtor de
sentido quando cita os autores Tchekhov, Ibsen e Brecht.

Apesar de ser uma caracteristica intrinseca da voz falada, o fato da simultaneidade de
informagdes sonoras e textuais ocorrerem independentemente da vontade do falante ndo traz
nenhuma garantia de que se tenha consciéncia desse processo na criacdo da cena. E Moacir
Chaves chama a atencgéo para a necessidade de o ator perceber esse processo de significacdo e
adequa-lo a sua vontade de comunicagdo. Em seu processo de trabalho desempenha uma

funcdo de facilitador para que o ator perceba a sonoridade que esta sendo produzida, avalie se



com essa sonoridade realmente diz o que pretende dizer e faga 0s ajustes necessarios para

encontrar o som que, em relagdo com o texto, produza o sentido desejado.

O jogo com as qualidades do som, com as pausas, as inflexdes e as énfases estabelece,
gradualmente, uma relacdo entre som e sentido. Trata-se, por um lado, de trazer a superficie o
que o autor pretende dizer com as palavras que utilizou e, por outro, 0 que o ator diz, ele

préprio, sobre o texto escrito, através das nuances sonoras de sua voz.

Estabelece-se nesse processo um jogo de autorias. Enquanto no texto escrito a autoria é
facilmente identificada, no texto impostado a autoria estd dividida. Juntando-se ao
dramaturgo, tanto o diretor quanto o ator podem ser considerados coautores na encenagéo.
Quanto mais o ator toma consciéncia do poder que sua voz falada tem de dar vida ao texto,

mais ocupa seu espaco como criador na encenagéo.

Moacir Chaves, falando sobre o espetaculo Ovo Frito (Texto de Fernando Bonassi,
direcdo de Moacir Chaves. Foi encenado originalmente pelas atrizes Alessandra Colasanti,
Julia Carrera e Luciana Borghi, estreando em junho de 2005 no Teatro Ziembinski, no Rio de
Janeiro) demonstra como a relagdo entre a atriz e o diretor, manifestada na expresséo vocal da

atriz, criou um significado para o texto que entrava em choque com as ideias do autor:

No Ovo Frito a sonoridade estava a servigco da nossa compreensdo do texto.
Até de uma critica do texto. Comegava o texto falando assim: “E claro que esses
tempos ndo sdo os mesmos”. Ai a atriz caia na gargalhada. O texto é simplesmente
“E claro que esses tempos ndo s&0 0S Mesmos e que isso, e que isso”. E a gente
fazia: “E claro que esses tempos ndo sio os mesmos” [imita a forma de a atriz
falar], e ela caia na gargalhada [imita a gargalhada]. E que ndo sei 0 que ndo sei 0
qué [imita a gargalhada]. Por que ela fazia isso? Porque nés estamos sacaneando o
autor. Porque ele, de alguma maneira, esta falando a sério que esses tempos ndo
sd0 0s mesmos. E esses tempos sdo os mesmos (LOPES, 2009: 155).

Esse parece ser um trago distintivo do ator contemporaneo: estabelecer um didlogo com
0s outros profissionais da cena como um ator-criador. E, em relagdo & sua voz, ter a
consciéncia de que a sonoridade que produz é também como uma camada de significagéo,

pode ser uma qualidade a ser conquistada.

Outro aspecto que se articula com esse ponto é a importancia da apropriagdo do texto
por parte do ator. Conceito ténue e marcado pela subjetividade do receptor, que pode perceber
ou ndo o texto dito como de propriedade do ator, a apropriacdo diz da habilidade do ator de

imprimir tracos de subjetividade no texto falado.

O ator Pedro Paulo Rangel exemplifica esse artificio contando um pouco do processo do
espetaculo Soppa de Letras, baseado em letras da musica popular brasileira, protagonizado
por Pedro Paulo Rangel e dirigido por Naum Alves de Souza:



O mais gostoso foi descobrir as letras, porque tém letras que ndo da para
dizer, porque o barato ndo é a letra, é a melodia. (...) Mas a grande maioria das
letras se segurava sozinha. E, de certa maneira, a musica aprisionava a letra. Tinha
gue ser naquele ritmo ali. Entdo, as vezes, seria muito bom que eu juntasse uma
palavra que estd nesta estrofe com uma outra que estd 14, sem a interrup¢do da
musica. Ou, entdo, alterava o sentido sem mexer na letra, sem fazer uma parédia.
Por exemplo: “Sentimental demais”. “Sentimental eu sou eu sou demais” [canta].
Eu descobri que podia fazer: “Sentimental, eu? Sou, sou. Demais”. Olha que
mundo que se abriu depois. (...) S6 na inflexdo. E sem mudar a letra. E no fundo
era aquilo que ele estava querendo dizer, mas disse de uma outra maneira. As
pessoas ficavam surpresas porque mdsicas que elas conheciam e cantavam, elas
percebiam sé depois o que aquelas musicas queriam dizer (LOPES, 2009: 168).

Como foi visto, ndo basta que o0 ator seja capaz de usar sua voz para valorizar as
palavras do autor. Ter uma “bela” voz também ndo é mais tudo que se espera do ator. Até
mesmo ser compreendido pelo espectador ndo é uma necessidade imperativa em todos 0s
casos. Assim sendo, o “dizer bem o texto” é uma nocdo a ser problematizada. Aos
entrevistados repeti uma mesma pergunta — “O que €, a seu ver, dizer bem o texto hoje no

teatro?” —, e recebi respostas variadas, apontando para maltiplas possibilidades.
O ator Pedro Paulo Rangel valoriza a necessidade de clareza:

Eu acho que dizer bem o texto é dizer com clareza, em primeiro lugar, e com
graca, com charme, com molho, com diferenciacéo... Isso é dizer bem o texto. Mas,
sem duavida, a clareza vem em primeiro lugar. A clareza do que aquele texto esta
dizendo (LOPES, 2009: 169).

Apesar de enfatizar a importancia de se entender o que é dito, acrescenta as impalpaveis
nogdes de graca, charme e molho, que representariam o “misterioso ingrediente” responsavel
por diferenciar um ator que fala de maneira clara do que se pode chamar de um bom ator. E
falar com diferenciagdo sugere o uso do “Colorido Vocal”, conceito que serd aprofundado na
terceira parte deste capitulo.

O professor Hermes Frederico também reforca a relacdo entre dizer bem o texto e ser
compreendido, através do bom uso da projecdo e da articulagdo, e concorda com Pedro Paulo
Rangel sobre apenas isso ndo bastar:

Dizer bem o texto ndo é so projetar e articular bem. N&o é isso. E isso
também. Isso, tem que ter. Tem que ter uma articulacdo precisa, sem ser artificial,
tem que projetar adequadamente. (...) Ele tem que cativar. Mesmo que seja algo
extremamente branco, neutro e sério. Mesmo que a estética do diretor, do
encenador, seja tudo neutro. Mas, dentro daquilo, ele ainda conseguir, com uma
sensibilidade x, tocar o publico (LOPES, 2009: 164).



Quando fala sobre tocar o publico por meio da sensibilidade, dialoga com a necessidade
de um componente extra, dificil de objetivar por intermédio da fala, exposta por Pedro Paulo
Rangel. Traz, ainda, a ideia de que a nitidez articulatéria deve ocorrer, mas sem tracos de
artificialidade.

A definicdo dada pela professora Natalia Fiche acrescenta novos dados:

Eu acho que ele tem que perceber os diferentes ritmos. Ele tem que saber
onde colocar as pausas. Ele tem que falar claro e abracar sonoramente o espaco.
Entdo, tem que estar com uma articulacdo clara e tem que falar o texto... Eu acho
gue um bom texto falado é aquele que tem toda essa diversidade dos ritmos. Onde
tem uma pausa maior, onde tem uma pausa menor, onde falar mais rapido... Nas
inflexdes, vai brincando com a partitura vocal do texto... [...] Eu acho que é esse
movimento mesmo das palavras, com ritmo, imagem da palavra, com clareza
(LOPES, 2009: 134).

E possivel identificar o pensamento de Glorinha Beuttenmiiller no seu discurso pelo uso
dos termos “abrago sonoro” e “imagem da palavra”. Glorinha Beuttenmuller (2003: 39) diz
que, “Através da voz, exprimimos as nossas emocoes. Falar bem é dar um abrago sonoro em
quem nos ouve”. A expressao “abraco sonoro”, cunhada por ela, foi difundida no meio teatral
e televisivo, associada ao método Espacgo-Direcional-Beuttemiller como sindnimo de

envolvimento com o publico através da voz.

Natalia Fiche lembra também a importancia do jogo com o ritmo, com as pausas e com
as inflexdes, enfatizando o valor do movimento do texto. E traz ainda o conceito de partitura

aplicado a voz e ao texto.

A professora Rose Gongalves aborda a idéia do que seria dizer bem o texto a partir do

papel desempenhado pelo preparador vocal no mercado:

Eu acho que, para nds, preparadores vocais, acabou ficando uma fatia muito
grande do mercado. Porque a gente precisa de todas as letras, sendo a critica vai
falar mal. A gente precisa do tom, sendo a critica vai falar mal. E a gente precisa do
envolvimento com o texto, sendo a critica vai falar mal. Quer dizer, aqui tem tudo.
[...] E isso tem que estar num tom que seja confortavel, que seja fidedigno para
aquela histéria. E, além de tudo, ndo pode faltar letras. N&o pode ser fiel somente a
pontuacdo gramatical. A pontuacdo expressiva é aquela que comanda. E, também,
nos é que vamos dar. Entdo, nés estamos com a fatia maior do mercado (LOPES,
2009: 144).

Em sua fala, ressalta a necessidade de precisdo articulatoria, de ajuste do tom, de
envolvimento com o texto e da pontuagdo expressiva, recordando que ao ator ndo basta ser
fiel a pontuacdo gramatical. Penso que o diretor Moacir Chaves (LOPES, 2009: 157)

corrobora com a supremacia da pontuacdo expressiva quando diz que: “Dizer bem o texto é



saber respirar, saber 0s sons que vocé esta produzindo, produzir 0s sons que VOCé queira,

criando o sentido que vocé queira, junto com aquele texto e o que vocé pode tirar dele”.

A professora Jane Celeste acrescenta a preocupa¢do com a comunicagdo num sentido

mais global, explicando que, para ela, dizer bem o texto:

E quando [o ator] consegue comunicar bem aquela proposta especifica que
ele teve, que o diretor teve... Légico que é essa comunicagdo como um todo: corpo,
voz, fala, expressividade de um modo geral. Entdo, para mim, dizer bem néo é s6
articular bem. Para mim, esse dizer j& tem essa conotacdo de comunicacdo. Dizer
bem néo é mais dizer bem s6 as palavras, como era antigamente. Para mim, dizer ja
virou comunicar. Globalmente (LOPES, 2009: 140).

Quando fala de comunicar globalmente, inclui a integracdo entre corpo, voz, fala e
expressividade nesse processo, destacando, mais uma vez, que articular bem é importante,
mas ndo é tudo. E ja indica a necessidade de a comunicacg&o estar de acordo com a proposta da
encenacgdo e da direcdo, concordando com a nogdo de adequacdo levantada por Alessandra
Colasanti:

Eu acho que dizer bem o texto depende da adequacdo. Dizer bem o texto sé
da para saber pensando no que as pessoas pretendem fazer. [...] A identidade, mas
também a maleabilidade, a diversidade. A sua identidade é importante, mas tem um
milhdo de caminhos e possibilidades. Ndo tem um jeito. Tem vérios jeitos. Até no
proprio teatro contemporaneo. Moacir Chaves é teatro contemporaneo, Gerald
Thomas é teatro contemporaneo, Jefferson Miranda é teatro contemporaneo, eu sou
teatro contemporaneo. Cada um fala de um jeito a palavra, o texto (LOPES, 2009:
150).

Além de reforgar a dependéncia da adequagdo a proposta, para se avaliar positivamente
a comunicacdo do ator, Alessandra Colasanti realga ainda outros pontos de importancia
capital: a identidade e a diversidade.

A identidade relaciona-se com a personalidade do ator, com a marca vocal que ele é
capaz de imprimir em seus trabalhos e que permite que o publico o reconheca e o admire. Por
outro lado, o ator ndo deve ficar refém de sua propria “marca vocal”, e a maleabilidade, a
possibilidade de variar os proprios recursos vocais conforme a proposta é uma habilidade
vocal fundamental para o ator contemporaneo. E com extrema lucidez que Alessandra
Colasanti exemplifica uma das caracteristicas principais do teatro contemporaneo: a
multiplicidade de tendéncias que se vislumbra em seu horizonte. E para que um ator esteja
capacitado a trabalhar com diferentes diretores e tendéncias estéticas, ¢ fundamental que o
aspecto de plasticidade vocal seja abordado em sua formacao.

Como os outros entrevistados, Moacir Chaves também enfatiza a necessidade de se

ouvir e compreender tudo o que se diz como uma primeira etapa:
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Alguém que diz bem o texto significa: eu ouco tudo o que ele fala. Eu ndo
deixo de compreender as palavras. A ndo ser que seja uma atuacdo nesse sentido
[...]. Mas tem a ver com articulagdo, tem a ver com o diafragma, tem a ver com isso
tudo, e tem a ver com essa ideia mesmo de que lugar vocé esta falando. Que tem
gue ser rapido. Um ator tem que pegar e entender [...] imediatamente (LOPES,
2009: 158).

Credita a articulagdo e ao trabalho respiratdrio, através do uso do diafragma, o caminho
para conquistar essa etapa de clareza. E comenta uma outra habilidade essencial para o ator: a
rapidez. Rapidez de pensamento, de entendimento e, também, de possibilidade de reacéo.

Em relacdo ao teatro pds-dramaético, Lehmann atesta a presenca — e mesmo a procura —

de produgdes vocais que seriam consideradas defeituosas para os padrdes tradicionais:

Nas lacunas da linguagem insinuam-se seus antagonistas e duplos:
gagueiras, omissdes, sotaques, prondncias defeituosas escandem o conflito entre
corpo e palavra. Ao passo que grupos de vanguarda renunciam a perfeicdo do
discurso, trabalhos teatrais feitos intencionalmente com leigos ndo sé permitem
como propdem dic¢Bes ndo profissionais, valorizando a realidade concreta das
sonoridades e dos dialetos — a heterogeneidade das competéncias linguisticas dos
atores é admitida. (...) A oposicdo a perfeigdo artesanal deriva também da intencéo
implicita ou explicitamente politica, e ndo apenas estético-teatral, de resistir a
constante ameaca de enrijecimento do teatro mediante um perfeccionismo
profissional estéril (LEHMANN, 2007: 252).

Poderiamos, numa leitura superficial, supor que tais modificagdes diminuiriam a
imposicdo de uma técnica vocal apurada, uma vez que imperfei¢des vocais passam a ser bem
aceitas e ndo se espera necessariamente que se entenda o que o ator diz. Porém, o que se

percebe na prética é uma ampliacdo das qualidades vocais do ator contemporaneo.

Juntamente com as habilidades tradicionais de leitura — respiragéo, diccdo e projecéo —,
é exigido do ator que tenha a consciéncia da dimensdo comunicativa dos aspectos ndo-verbais
de sua fala, assumindo uma atitude de ator-criador. O trabalho de pesquisa vocal torna-se
prioritario.

Com a valorizagdo da busca de investigagcdo das possibilidades vocais do ator a
interdisciplinaridade do ensino da voz ple-se em evidéncia. Para tentar dar conta desse
desafio, parece fundamental que se procure adotar o pensamento que Santos (2006) identifica

como o conhecimento do paradigma emergente:

O conhecimento do paradigma emergente tende assim a ser um
conhecimento ndo dualista, um conhecimento que se funda na superacdo das
distin¢des tdo familiares e 6bvias que até ha pouco considerdvamos insubstituiveis,
tais como natureza/cultura, natural/artificial, vivo/inanimado, mente/matéria,
observador/observado, subjectivo/objectivo, colectivo/individual, animal/pessoa
(SANTQOS, 2006: 64).
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Transpondo essa caracteristica ndo dualista para o trabalho com a voz do ator, é possivel
pensar que nosso obstaculo maior esta na forma de lidar com as dicotomias verbal/ndo verbal,
salde/arte, técnica/espontaneidade, corpo/voz, além das descritas por Boaventura Santos. Ao
mesmo tempo, ndo se pode perder de vista o carater essencialmente relacional do teatro,

centrando o estudo/ensino da voz na relagéo ator-espectador.

A investigacdo feita junto aos entrevistados, sobre o que poderia ser considerado “dizer
bem” o texto no teatro, neste inicio de século, indica um ponto central em que todos
concordam: a clareza na dicgdo do texto continua fundamental, mas néo esgota o assunto. E
igualmente importante que o ator tenha consciéncia do poder de comunicacdo de sua voz
falada — com seus aspectos verbais e sonoros —, que desenvolva todas as suas possibilidades
corporais e vocais no sentido da flexibilidade e que tenha inteligéncia para se adequar aos

multiplos caminhos do teatro contemporaneo.
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