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palavras-chave

resumo

Voz emocional, emoc¢des, Portugués Europeu, actores, teatro, analise
acustica, percepcao

No presente trabalho analisamos algumas caracteristicas acusticas (duracéo,
frequéncia fundamental, F1 e F2) de um pequeno corpus de “voz emocional”,
em Portugués Europeu, gravado por um actor. Procedemos também a testes
de percepcao desse corpus, a que se submeteu um grupo diversificado e o
informante. Reflectimos também acerca do envolvimento emocional dos
actores na construcao de personagens, usando a voz.



keywords

abstract

Emotional speech, emotions, European Portuguese, actors, theater, acoustic
analysis, perception

In the present work we analyse several acoustic characteristics (duration,
fundamental frequency, F1 and F2) of a small “emotional speech” corpus, in
European Portuguese, recorded by an actor. Perceptual tests with this corpus
were also performed, using a diversified group of subjects including our
informant. Also a reflection on the relation of emotional speech and emotional
involvement of actors, in personage construction, was made.
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1 — Introducéo

1.1 - Motivacéo

Todos sabemos, nem que seja por intuicdo, que os diferentes estados emocionais
influenciam a produgio da fala.

Tendo, entdo, consciéncia da importancia da voz para a transmissao das emogoes,
decidimos estudar a produgao de sons da fala, bem como a sua percepgao, no contexto do que
se designa por fala emocional.

Apesar do crescente interesse que este assunto tem despertado na comunidade
cientifica, ndo foi até agora realizado qualquer estudo sobre fala emocional que usasse um
corpus em Lingua portuguesa. Por isso, parecia-nos urgente que este trabalho se executasse
mesmo que, por condicionalismos diversos, se trate de uma pesquisa parcelar, que poderiamos
designar por um estudo de caso. Ficou, por isso, claro, desde o inicio, que nos centrarfamos
sobretudo nos procedimentos adoptados para a pesquisa. Ou seja, que 0 que nos interessaria
prioritariamente seria o percurso e os métodos utilizados, passiveis de virem a ser aplicados
em pesquisas similares.

A maioria dos estudos anteriores nesta area aponta para a vantagem na utiliza¢ao de
“fala espontanea” tendo em conta a sua autenticidade, nao esquecendo, porém, as dificuldades
de ordem ética inerentes a essa recolha.

Para o nosso estudo optamos por escolher como informante um actor. Dada a
relagio do autor desta dissertagdo com o teatro, enquanto dramaturgo, actor e encenador,
pensamos que o uso de um corpus gravado por um profissional da representacio, permitir-nos-
ia também reflectir acerca da arte teatral e da importancia que as emogdes tém no desempenho
artistico de um actor, nomeadamente, no uso da voz e da fala. O actor usa as suas proprias
emocOes para representar as emog¢des de uma personagem e, desta forma, actuar sobre as
emogdes dos espectadores. Investigar como as emogoes sao transmitidas pela voz de um actor
e que métodos foram seguidos ao longo da histéria, constituiu-se também como uma forte

motivagao. O teatro passou, assim, a ser objecto de estudo, no que se refere as varias correntes



de teoria teatral e aos métodos de formagao de actores, no campo especifico do uso emocional
da fala.

Tendo em conta o contacto profissional com muitos actores, verificAmos que sao
raros aqueles que tém consciéncia da importancia desta problematica (uso da fala na
transmissao de emogdes) e da possibilidade de acederem a dados cientificos de analise da fala,
relacionada com os diferentes estados emocionais. Mais uma razao para procedermos a este
estudo, que deve ser entendido como uma primeira aproximac¢ao ao tema.

Finalmente, motiva-nos uma vontade de que o processo seguido consiga interessar
os actores. Ou seja, que através deste nosso trabalho, o “informante” (e o grupo profissional

em que ele se insere) possa também vir a ser destinatario e usufrutuario desta pesquisa.

1.2 - Objectivos

Propomo-nos estudar as alteragdes da voz na producio de fala emotiva, num
informante que ¢é actor profissional e que usa a sua voz no teatro, publicidade e televisao, com
base na determina¢io e observacao dos valores de alguns parametros acusticos (duragio,
frequéncia fundamental, F1 e F2), em varios contextos emocionais (alegria, tristeza, medo,
raiva e desespero). Por outro lado, estudaremos a percepgao da fala emotiva junto de varios
ouvintes, para depois relacionarmos as emogdes com os parametros seleccionados.
Tentaremos também, em outro plano, perceber a técnica e métodos usados habitualmente
pelo informante e a consciéncia que tem do seu trabalho vocal. Por isso, o informante
respondera a um inquérito acerca do uso e habitos vocais, bem como a propésito da sua
formagdo e da maneira como zela pela sua saude vocal. No final do processo, parece-nos
importante que o informante (que serd também, nessa fase, ouvinte/receptor) realize o teste
de identificagdo, com base no corpus constituido pela sua propria voz, respondendo, de
seguida, a algumas perguntas que nos permitam entender eventuais dificuldades na percepcao
do material que ele mesmo produziu.

Dada a inexisténcia deste tipo de estudos em Portugal e, concomitantemente, o
afastamento que os actores tém destas ferramentas (que tanto lhes podiam ser util) de analise
da relagao entre a produgao de fala e as emogdes, quisemos, ainda, que o informante fosse
ouvinte das suas produgdes, de maneira a aferirmos a consciéncia que tem dos processos

usados e dos resultados obtidos. Desta forma pretende sugerir-se que os actores estejam mais



atentos a outras formas de avaliacio concreta do seu trabalho oral/vocal, de maneira a
melhorarem as suas performances. O caso aqui tratado ¢, pois, dado como exemplo do modo
como a andlise de fala emocional podera ajudar os actores na sua vida profissional,
proporcionando-lhes um contacto com instrumentos e resultados cientificos, esclarecedores
acerca da forma como as emogdes estdo inscritas na fala. Na fala dos actores e na “fala”" das

personagens.

1.3 - Estrutura

A fim de levarmos a cabo os objectivos propostos, a pesquisa sera organizada em
diferentes capitulos. No primeiro capitulo demos conta das nossas motivagoes e objectivos do
trabalho.

O segundo capitulo abordara as questoes relacionadas com a voz e as emogdes. Af
faremos uma resenha das teorias relacionadas com as emogdes. Isto é: teorias que abordam
questoes relacionadas com o modo como as emogdes se expressam através da voz, a forma
como os actores lidam com as emogOes, a importancia da voz no trabalho de actor, as
diferentes escolas de formacao teatral e como elas abordam as emogdes. Apresentaremos
também uma panoramica sobre a investigacao em fala emocional e a controvérsia existente
acerca da utilizacao da voz de actores em estudos de fala emocional.

O terceiro capitulo sera dedicado a apresentacio do corpus de fala emocional em
Portugués Europeu, que servira de base a esta pesquisa, sua recolha e anotacao.

Os resultados da analise acustica, acompanhados de figuras ilustrativas, bem como a
sua interpretagao, serdo objecto do capitulo IV.

No capitulo V apresentaremos os resultados dos testes de percepcio e, finalmente,

O capitulo VI incluira uma sintese do trabalho efectuado, as principais conclusoes e

sugestoes para continuac¢ao da investigacao agora iniciada.

!Frequentemente usaremos a palavra “fala” no seu sentido teatral: frase ou conjunto de frases atribuidas a uma

petsonagem e ditas/interpretadas pot um actor. Nesse caso grafaremos a palavra entre aspas.






2 — Emocao, voz e actores

Os actores usam a voz para transmitir emogoes. Estes profissionais utilizam a sua
propria memoria emocional para actuarem sobre as emogoes dos espectadores, através de um
complexo sistema de interpretacao. Eles comunicam de forma especifica, de maneira a revelar
as emogoOes mais intimas das personagens que representam. Os actores usam, pois, sistemas de
trabalho emocional, mesmo que, muitas vezes, nao tenham total consciéncia dos processos
utilizados, que influenciam a producio da fala. Na sua actividade profissional, adquire grande
importancia o trabalho realizado com a voz, a que se juntam, por exemplo, o gesto e a
expressao facial.

Assim, torna-se fundamental, antes de avancar para qualquer trabalho de analise, que
percebamos os conceitos relativos aos assuntos que vamos abordar. E essencial que
procuremos saber o que sdao as emocoes, apesar da disparidade de entendimentos tedricos. A
importancia da voz na expressio de emogdes, sera outro assunto a tratar. Por outro lado,
procuraremos compreender como o0s actores profissionais, que usam a voz de forma
sistematica, tém lidado com esse recurso indispensavel para exprimirem as emogoes das
personagens, elas proprias, alimentando-se (num processo de “vampirismo”) dos recursos
emocionais dos actores. Relacionando o trabalho emocional dos actores com os diferentes
métodos da sua preparacdo técnica, daremos a conhecer o que pensam alguns dos principais
teoricos da arte teatral acerca deste assunto.

Finalmente, abordaremos também questdes ligadas a investigagdo em voz emocional,

bem como a utilizagao da voz pelos actores, nesta area de estudo.

2.1 - O que sdo emocdes

Os homens, sem excepgoes de ordem cultural, possuem emocdes. Muitos de nos,
orientamos a nossa vida no sentido de conseguirmos alcan¢ar emogdes importantes ou, pura e
simplesmente, outras que nunca experimentamos e sempre desejamos experimentar (Damasio,
2001). Por outro lado, mantemo-nos atentos as emocdes dos outros, servindo-nos dessa

informagio para definirmos a forma de lidar e comunicar com os que nos rodeiam. Sabemos



que as emocgOes estao relacionadas com os estados psicolégicos do individuo, pelo que é
muito dificil analisar o conceito, dada a sua subjectividade. Porém, a filosofia, a psicologia e a
biologia, ao longo dos tempos, foram dando varios contributos para a defini¢ao tedrica das
emocoes (Damasio, 2001).

O neurologista Anténio Damasio diz-nos que o impacto humano das causas das
emocgOes depende dos sentimentos gerados por essas emogdes: “O impacto completo e
duradouro dos sentimentos exige também a consciéncia, pois s6 com o advento do sentido de
si podem os sentimentos tornar-se conhecidos do individuo que os experimenta. As emogdes
sao dirigidas para o exterior e sao publicas enquanto os sentimentos sao dirigidos para o
interior e sao privados” (Damasio, 2001:56). Estabelecem-se, desta forma, diferencas entre
sentimentos e emogoes.

Foi em finais do século XIX que Charles Darwin, William James e Sigmund Freud se
debrugaram sobre varios aspectos da emogao usando um discurso cientifico consistente.

Darwin, por exemplo, realizou um extenso estudo sobre a expressio das emogoes e
considerou que estas eram vestigios de anteriores estadios da evolucdo. Ele descreveu as
emogdes como “reac¢oes padrao” que vao evoluindo no sentido de simplificar a reacgdo a
situagoes biologicamente dificeis. Segundo esta teoria, todos os seres humanos partilhariam as
mesmas emogoes, tendo estas, por via desse entendimento, caracter universal. Elkam e 4/
(1987, citado por Cabral, 2006:7), por exemplo, defenderam esta teoria propondo seis
expressoes faciais universais.

James apercebeu-se também da importancia do problema e realizou um estudo que
permanece, ainda hoje, como referéncia importante. O autor chamou a atencdo para as
alteracOes corporais como resposta automadtica a estimulos internos e externos. Segundo
aquele filésofo, as emogdes surgiriam através da percep¢ao corporal. Por exemplo, sorrir faria
com que a pessoa ficasse mais contente. Os fisidlogos adoptaram esta teoria para estudar a
relacdo entre emogoes e o desencadear somatico (o bater do coragao, a actividade muscular e
o mecanismo cerebral (Cabral, 20006: 7).

Freud, por seu turno, descobriu o potencial patolégico das emocgdes alteradas e
realgou a sua importancia, desenvolvendo teorias que se mantém polémicas.

No entanto, segundo Damasio (2001), o trabalho destes autores (Darwin, James e
Freud) foi esquecido ou rejeitado porque a emocdo foi, durante muitos anos, considerada

demasiado subjectiva.



Neste processo de caracteriza¢ao do que siao as emogdes, merece destaque a “teoria
cognitiva” que defende que as emogoes estdo relacionadas com a avaliagdo (Arnold, 1960,
citado por Cabral, 2000), o que significa que aquilo que um individuo sente depende da
importancia que uma situagado ou um acontecimento teve no seu organismo. Neste caso,
acredita-se que as emocgoOes resultam de uma avaliagdo automatica do estimulo através da
actividade mental, ndo decorrendo das mudangas corporais.

Os construtivistas Averill e Harré, por outro lado, véem as emogdes como realidades
culturais sécio-dependentes, e ndo como produtos da evolugao. Estes autores afirmam que
diferentes grupos sociais adoptam formas institucionalizadas em resposta a determinadas
situagcoes. Um adulto expressa as suas emog¢oes de forma diferente de uma crianca, defendem
(Averill (1980) e Harré (1980), citados por Cabral (2000)).

A palavra emocao remete-nos, regressando a Damasio, para uma das seis emoc¢does
consideradas primarias ou universais (alegria, tristeza, medo, colera (ira), surpresa e aversio).
No entanto, existem outros comportamentos a que tem sido atribuido o rétulo de “emocio”.
E neste grupo que se incluem as chamadas emogdes secundarias ou sociais, como a vergonha
ou a culpa e as que Damasio denomina como emogoes de fundo: “bem-estar, mal-estar, calma
ou tensao” (Damasio, 2001:72).

De acordo com este autor, as emocOes siao, fundamentalmente, conjuntos
complicados de respostas quimicas e neuronais que formam um padrao. As emogoes, segundo
Damasio, “dizem respeito a vida de um organismo, mais precisamente ao seu corpo”, tendo
“como finalidade ajudar o corpo a manter a vida” (Damasio, 2001:72). O neurologista
portugués afirma, a este propoésito, que “nao obstante o facto da aprendizagem e a cultura
alterarem a expressio das emogOes elas sdo processos biologicamente determinados,
dependentes de dispositivos cerebrais de forma inata; todos estes dispositivos podem ser
activados automaticamente sem deliberacio consciente; a variacao individual e o facto de a
cultura ter um papel na formacao de alguns indutores nao nega a estereotipia, 0 automatismo e
o objectivo regulador das emogdes, todas as emogdes usam O corpo como teatro (wzilieu
interno e sistemas visceral, vestibular e musculo-esquelético) mas as emogoes também afectam
o modo de operagdao de numerosos circuitos cerebrais” (Damasio, 2001:72,73).

Para Scherer (2003: 20), “as emog¢Oes constituem um grupo especial entre os tipos
diferentes de estados afectivos. Sio mais intensas, mas de uma duracio mais curta. Sio

caracterizadas por um elevado grau de sincronizagao entre os diferentes subsistemas”. Quanto



ao efeito, diz aquele autor que as emogdes causam um grande impacto no comportamento
(Scherer, 2003).

A questio do modelo classificativo de emogao mais apropriado continua a ser
debatida intensivamente na psicologia. Scherer (2003) forneceu um esbog¢o dos tipos
diferentes de aproximagdes, vantagens e desvantagens, de maneira a que se encontre um
modelo apropriado a investigagao em fala emotiva. Um dos grandes problemas desta area de
estudos ¢, como se viu, a falta de uma definicio consensual de emogiao e de tipos
qualitativamente diferentes de emog¢oes. O problema comega, logo, com a distingdo entre
emocgdes e outros tipos de estados afectivos: modos e relagoes interpessoais; atitudes ou
mesmo tracos afectivos da personalidade (Scherer, 2003).

Segundo Cabral (2006:9), que procurou fazer uma sintese de todas as teorias, as
emocoes envolvem varios elementos:

- Sentimentos, relacionados com o afecto.

- Estimulo/excitacio, relacionado com as mudangas fisiologicas

- Avaliacdo/aprecia¢ao, relacionada com o significado do estimulo no organismo.

- Tendéncias de acc¢ao

- Comportamento comunicativo, tal como expressoes vocais e nao verbais, regra

geral sem inten¢ao deliberada.

2.2 - Teorias sobre emocoes

Em todas as épocas a Filosofia, Medicina e a Psicologia procuraram explicagdes para
a forma como funciona a razao, mas também para a origem e efeitos das emogoes.

Na Grécia Antiga o cosmoélogo Empédocles (450 A. C.) formulava a teoria dos
quatro tipos de temperamento: colérico, melancélico, sanguineo e fleumatico. Este autor
acreditava que o corpo humano era composto por quatro elementos: fogo, terra, ar e agua,
relacionando estes elementos com os quatro humores corporais; a bilis vermelha e a negra, o
sangue ¢ as mucosidades (Martin e Boeck, 1999).

A psicologia do Renascimento — liderada por Robert Burton — ampliou esta

sistematizag¢ao, acreditando que a composi¢ao dos humores corporais e, concomitantemente,



o equilibrio animico do ser humano, era sensivel a influéncias como a alimentacio, a idade e as
paixoes.

Outro marco na psicologia das emogoes foi a publicagao, por Darwin, de A expressao
das emogoes no Homem e animais (1872), onde o autor tentava demonstrar que existem esquemas
de comportamento congénito para as emog¢oes mais importantes como alegria, a tristeza ou o
medo. Certas emogdes desencadeiam reacgdes mimicas, animicas e psicolégicas semelhantes
em todos os individuos (Martin e Boeck, 1999). Por exemplo, na maioria dos homens a
temperatura da pele diminui quando estdo tristes. Darwin estabeleceu uma relacio entre
experiéncias emocionais e componentes biologicos. No entanto, com o advento da psicologia
como ciéncia esta teoria foi relegada para segundo plano.

Desde Freud que o ambiente e a educagdo, as experiéncias da primeira infancia e a
socializacao cultural eram considerados como factores decisivos para a formagiao da
personalidade e do caracter. Em quase todas as teorias sobre as emogdes, a neurobiologia foi
relegada para um papel secundario, isto apesar dos neurocientistas terem conseguido aumentar
exponencialmente o conhecimento sobre as bases neuronais do comportamento emocional
(Martin e Boeck, 1999).

Emog¢oes como o medo, a raiva ou a tristeza sao mecanismos de sobrevivéncia que
fazem parte da nossa dotagdo emocional basica (Martin e Boeck, 1999). As emocdes
manifestam-se na expressao do rosto, no tom de voz e nos gestos. As reaccoes fisiolégicas e o
comportamento no caso do medo, tristeza ou alegria, sio semelhantes em todas as culturas,
segundo os autores citados.

Vejamos agora como um psiquiatra entende o assunto: “Ao contrario do humor (que
nao tem objecto) e do afecto (que se relaciona com objectos do passado) a emogao relaciona-
se com a situagdao presente ou futura” (Pio de Abreu, 1997:116). A emogao tem a ver com a
sensagdo, a percepgao e a representacao, pois acompanha-as e enriquece-as com aquilo a que
habitualmente chamamos “ressonancia emocional”. Esta ressonancia “faz-se com o corpo,

que assim amplia e prolonga a efemeridade da simples percep¢ao” (Pio de Abreu, 1997:1106).



2.3 - Expressao de emocdes pelavoz

A importancia da expressao emocional nos processos de comunicagao do discurso e
do seu impacto no ouvinte foi reconhecida durante toda a Histéria. Dissertagoes e sugestoes
para o uso estratégico emocionalmente expressivo podem ser encontrados em manuais gregos
e romanos, nomeadamente em autores como Aristoteles, Cicero e Quintiliano, acerca de todas
as abordagens da retorica na filosofia ocidental (Kennedy, 1972, citado por Scherer, 2003). O
interesse acerca da expressao facial e da voz foi reacendido no século XIX, com o
aparecimento da biologia evolucionista, com as contribuicdes de Spencer, Bell e
principalmente Darwin (1872-1998). A investigacdo empirica do efeito da emog¢ao na voz
iniciou-se no come¢o do século XX com os psiquiatras que tentaram diagnosticar disturbios
através dos métodos recentes da andlise electro-acustica (Isserlin, 1925; Scripture, 1921;
Skinner, 1935; citados por Scherer, 2003).

Com a invengio do telefone’ e da radio aumentou o interesse cientifico pelo tema,
nomeadamente acerca dos estados emocionais do falante através das sugestdes vocais no
discurso (Alport e Cantril, 1934); Herzog, 1993; Pear, 1931, citados por Scherer, 2003).

Segundo a psicanalista e cantora Marie-France Castaréde, cada pessoa “tem a sua
voz, reconhecivel, singular, indice da personalidade tao seguro como as impressoes digitais. A
nossa voz pode estar sujeita a flutuagoes, a variagdes que traem o corpo e os afectos: jovial,
doce, seca, metalica, furiosa, sedutora, neutra, emocionada. Ela trai-nos quando, embora
tentemos dominar e controlar as nossas emogdes, deixa escapar o essencial: quem ¢ sensivel
sabera detectar, por detras do discurso proferido, o oculto, por detras do dito, o nao dito”
(Castarede, 1998:259). Isto quer dizer que as emogoes estao indelevelmente patentes na nossa
voz. Diz ainda a autora que “A voz ¢é o lago ténue, nao palpavel, nio visivel, entre a ndo-vida
antes do nascimento e a niao-vida apds a morte” (Castarede, 1998:139). Por outro lado, Vase
afirma que “é pela voz que a consciéncia se abre ao inconsciente, ¢ que o homem se abre a si
proprio e ao outro” (Vasse, citado por Castarede, 1998:139).

As emogbes desempenham um papel importante na fonacio modulando a

tonalidade, o timbre e a intensidade da voz.

2 - Refira-se, a prop6sito, que o cwrpus que escolhemos tem por base duas frases de uma personagem que fala,

através do telefone, com um interlocutor desconhecido.
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Castarede explica-nos que “o diencéfalo serve de transmissor em direc¢ao:

- Ao cortex: a emogao ¢ sentida e transforma-se numa experiéncia emocional:

- Ao corpo: a expressao corporal da emogio traduz-se nomeadamente em alteragoes
da respiracdo e da voz” (Castarede, 1998:28).

A autora citada concluiu que os estados afectivos tém efeitos estimulantes (alegria,
surpresa, colera) ou efeitos depressivos (compaixao, dor, ansiedade) sobre a voz (Castarede,

1998).

2.4 -\Voz e actores

Falar da voz ¢ falar de um dos modos fundamentais da expressao do ser (Castarede,
1998). A voz ¢é o som da pessoa, a expressao total da sua historia social, biolégica e psiquica
(Lowen, citado por Ancona-Lopez, 2004:44). Particularmente feliz é a caracterizagao feita por
Castarede (1998: 259): “A voz é um objecto impalpavel, inalcancavel, que nao pode ser
possuido nem demarcado, que transpoe limites e fronteiras, e resiste a classificagdes e a
conceptualiza¢oes”. Por seu lado, Quinteiro (1989) considera que a voz e fala resultam de toda
uma individualidade: “Cada pessoa tem uma resultante sonora, a sua voz, a sua fala especifica
e tnica e que, ao ser trabalhada, pode modificar os componentes desse todo do individuo”
(Quinteiro, 1989:106).

Exprimir-se através da voz ¢ determinante para o trabalho do actores, apesar destes
profissionais do teatro parecerem ter pouca consciéncia da importancia desse seu material de
trabalho. Muitos nao conhecem esse material, o seu uso adequado, os problemas mais comuns
ligados a saiude da voz, nem sequer exercicios especificos de treino. 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. Verificimos® com agrado, no entanto, que na Escola Superior de Teatro

e Cinema de Lisboa se incluem modulos de formacio na area da voz, nos conteudos

3 Consultimos os conteddos programaticos dos cursos referidos.
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programaticos de todos os anos. O mesmo acontece noutras Escolas, nomeadamente na
Universidade de Fvora (Curso de Estudos Teatrais). Porém, muitos dos actores em actividade
em Portugal sao autodidactas, nao tendo frequentado cursos devidamente estruturados. Em
geral, os actores recebem alguma formagao vocal (claramente insuficiente) em oficinas de
curta duragdo, muitas vezes orientadas por outros actores com escassa formacao. Ha cada vez
mals actores, principalmente nas telenovelas, que nio receberam previamente qualquer
formacao teatral e, muito menos, ao nivel do uso da voz, sendo contratados pelo simples facto
de corresponderem a padres estereotipados de beleza fisica. Mesmo os actores que
frequentaram aulas regulares de formacao vocal numa escola, quando passam para o exercicio
da sua profissio, parecem esquecer os cuidados a ter com uma das suas mais importantes
ferramentas: a voz. Sdo raros os casos daqueles que, por exemplo, fazem exercicios de
aquecimento vocal antes de entrarem em cena. No entanto, no plano teérico, ninguém
duvidara de que um dos recursos mais importantes para o trabalho do actor é a sua voz.

Falando da sua experiéncia no Brasil, que julgamos semelhante a situagao que se
verifica no nosso pafs, Quinteiro (1989) constata que o actor raramente toma cuidado com a
sua preparagao vocal e, na maior parte dos casos, nao tem conhecimento do seu instrumento
de trabalho sonoro: “Quando pensa na sua voz, sob a pressio de uma estreia, quer resultados
imediatos. Deseja obter uma habilidade técnica imediata, mesmo instantanea, sem pensar nas
condigdes fisicas, fisiolégicas ou sonoras para conseguir tal feito”, afirma Quinteiro (1989:13).
Esta professora relembra que o corpo humano trabalha como um todo: ossos, musculos,
tendoes, articulagoes, 6rgaos, sistemas, em perfeita harmonia e entreajuda. O actor é um dos
trabalhadores que activa a0 maximo esse conjunto, pois ele usa o corpo para criar outras
entidades, personagens que conquistam a vida, movimento e fala (Quinteiro, 1989)

O actor deve ser um especialista na descoberta e representacio das emogoes
humanas. Acontece frequentemente que ele passa de emogdes subtis a emogdes violentas,
num curto espago de tempo. Mas muitas vezes o actor nao esta consciente dos processos
psiquicos que desencadeia durante a busca e a vivéncia cénica das emogdes que as suas
personagens exigem (Quinteiro, 1989). Por isso, emogao e técnica devem andar juntas, sendo
exigivel que o actor tenha um controlo absoluto sobre todas as ferramentas e recursos que usa.

O actor deve ter uma voz clara, bem colocada e sem ruidos patolégicos. No entanto
os actores deparam-se, no exercicio da sua actividade profissional, com varios problemas:
“falas” muito rapidas, nasalidades excessivas ou inexistentes, articulagoes destruidas, vozes mal

colocadas arranhando a garganta, gritos sem proposito ou “falas” exageradas e um grande
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namero de ruidos vocais que impedem a comunicagao oral (Quinteiro, 1989). E o pior é que,
frequentemente, os actores nao sabem lidar com as patologias que os atingem, desvalorizando
quase sempre a sua importancia. Para alguns “profissionais da voz”, a rouquidiao, por
exemplo, cura-se com “mezinhas”, drgps ou cha com mel. Outros usam os gargarejos de
“infusoes de ervas magicas” para tratar “calos” profissionais, disfonias e afonias. (Quinteiro,
1989).

A busca do som da “fala” de cada personagem ¢ um trabalho constante para um
actor consciente e responsavel. O actor, na verdade, veste sonoramente a personagem: “Se
souber apreciar o que os sons da palavra podem transmitir é possivel que isso também sirva
para inspiracao interior” (Lewis, 1982, citado por Quinteiro, 1989) do actor. O conhecimento
da natureza dos sons, aquilo que podemos fazer com o som das palavras sera sempre motivo
de atencdo por parte do actor que conhece o poder da palavra. Nao falamos do valor
semantico, mas sim daquele que se refere a fonética, aos sons das palavras (Quinteiro, 1989).

Numa das mais importantes obras de formacgdo de actores — A Construgao da
Personagem — Stanislavski refere-se ao que chama desenho visual do som da seguinte forma: “A
Natureza arranjou as coisas de tal modo que quando estamos em comunicagao verbal com os
outros, primeiro vemos a palavra na retina da visao mental e depois falamos daquilo que,
assim, vimos. Se estamos a ouvir os outros, primeiro recolhemos pelo ouvido o que nos estio
a dizer e depois formamos a imagem mental daquilo que escutamos; Ouvir ¢ ver aquilo de que
se fala: falar é desenhar imagens visuais. Internamente o actor constréi as imagens adequadas a
situagdo real da personagem, buscando aquelas que mais possam fornecer material emotivo
para abastecer o consumo energético de cada “fala” (Stanislavski citado por Quinteiro,
1989:101). Isto é, o actor alimenta-se emocionalmente através de um processo de auto-
indug¢io que ha-de transformar-se em fala.

Na opiniao de outro importante tedrico do teatro — Jerzy Grotowski — o actor deve
desenvolver o habito de brincar com a voz, inventando sons estranhos, indo do sussurro ao
grito, pesquisando e descobrindo as possibilidades de seu aparelho fonador. Deve fazer,
nomeadamente, “caretas”, para treinar a musculatura da face. O corpo deve acompanhar a
voz, usada de forma inusual e criativa.

Emocgao, corpo e voz devem estar interligados, funcionando em conjunto.
Grotowski chamou a atengdao para o facto das pessoas se esquecerem de falar com o corpo,
provocando uma hiper tensdo da voz. Segundo a sua teoria, o corpo deve acompanhar a

visualizacdo das palavras. Através do seu “Teatro Pobre” (vide 2.5.5.), o encenador polaco
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propos um intenso método de preparaciao de actores, para o uso pleno, nomeadamente, do
potencial vocal, através de exercicios do rugir do tigre, silvo da cobra, mugido da vaca, entre
muitos outros. O corpo, com as suas potencialidades sonoras de movimento e emogao
necessita de tempo e de exercicios sistematicos. Para Grotowski “a voz ¢ material: pode ser
usada para tudo. Todos os estimulos do corpo podem ser expressos pela voz” (Grotowski,
citado por Quinteiro, 1989:100).

Pensamos ser pertinente, introduzirmos aqui a ideia de como ¢ importante que o
actor conhega as técnicas de uma respiragao correcta. Por exemplo, na cultura oriental, a
relacao entre respiracao e fala ¢ determinante para transmitir emog¢oes. Oida, um actor japonés
que trabalhou com Peter Brook, declara-o com precisao: “Conforme alteramos a relagio entre
a fala e a respiragdo, veremos que sentimentos diferentes surgirdo de maneira completamente
natural. A respiracdo esta estreitamente ligada a emogao, e mudar o padrao de respiracio ira
alterar a reac¢ao emocional” (Oida, 2001: 129).

No teatro japonés tradicional, a voz é usada de maneira substancialmente diferente
daquela que ocorre no Ocidente. Quando o texto é dito, no teatro #6 ou no kabuki, os actores
servem-se de padroes vocais de uma lingua arcaica, cujo significado poucos japoneses
conseguem entender. Além do mais, os sons sio prolongados e ganham entoagdes pouco
comuns. O que no Ocidente ¢ conhecido como ‘“fala” naturalista ndo se aplica a tradigao
daqueles teatros (Oida, 2001). O conceito japonés de “bela voz” é também diferente do
padrao ocidental. Nao ¢ a limpidez nem a musicalidade que sao valorizadas, mas a habilidade
em sugerir ou aumentar as emog¢oes ¢ atmosferas.

Yoshi Oida (2001), na sua obra O actor invisivel, critica também os actores que,
normalmente, exploram apenas uma possibilidade emocional quando estudam o texto: aquela
que ¢ sugerida pela compreensao da psicologia da cena. No Japao diz-se que um bom
contador de histérias ndo deve ter uma voz particularmente bela, o que, visto do Ocidente ¢
quase uma blasfémia. Mas, Oida explica: “Se a tivermos, sentir-nos-emos seguros € nao
trabalharemos duramente para dominar a narrativa” (Oida. 2001:148).

Prestemos, agora, alguma atencao, a categoria das qualidades relativas a voz, numa
perspectiva semidtica. “Um espectador atento pode deduzir, a partir da voz de determinado
falante, o sexo, a idade, o estado de saude e o estado de animo dessa pessoa. Conjuntamente
com estas caracteristicas fisiolégicas e corporais, ou derivados delas, existem em cada cultura
identifica¢Ges culturais especiais; assim, na cultura ocidental, uma voz profunda num homem ¢

um signo da masculinidade, enquanto que, ao contrario, numa mulher ¢ de pouca
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feminilidade. Porém, se essa voz profunda de mulher mostrar aspereza, pode ser considerada
sedutora. No nosso circulo cultural ocidental, um conjunto de qualidades vocais esta associado
a determinados tipos caracteristicos”, como assinalou Buhler (citado por Fischer-Lichte, 1999:
57). A voz ndo ¢ entendida, apenas, como um signo de caracteristicas corporais, mas também
como de caracter.

O teatro e a sua criagdo sao um processo de producio e realizacao de signos. Neste
processo, o actor pode alterar as suas proprias qualidades vocais ou integra-las, tal e qual,
como elemento portador de significado. Assim, um actor jovem pode interpretar um velho se
transformar a sua potente voz na voz débil de um homem idoso, mas também um actor velho
pode interpretar um idoso com a sua propria voz. Neste caso, a “voz natural” do actor
converte-se num signo teatral (Fischer-Lichte, 1999).

Como ¢ compreensivel, no que se refere ao trabalho com a voz ao servico das
emocoes, os métodos de formagdo dos actores sofreram profundas alteracées ao longo dos
tempos. Os manuais de retorica e de declamacido no teatro descreviam o procedimento que o
actor deve utilizar para conseguir um determinado efeito emocional, por exemplo. Vejamos o
que um manual de formagao de actores — Guia pratico da arte de representar — do inicio do século
XX (Garraio, 1911:137), nos diz acerca da “voz e palavra”, temas centrais deste nosso

despretensioso estudo:

“Sao de bom mestre alguns conselhos que lhe damos, ja garantidos por nés como
excelentes auxiliares, e faceis de desenvolver pela pratica:

Antes de aprender a representar é necessario saber falar, porque a pronuncia recta e
limpida ¢ a primeira condi¢ao da arte. Articular bem ¢ enunciar as silabas que compdem as
palavras de um modo claro e bem distinto, segundo o seu valor gramatical.

Nao ha dicgao perfeita sem articulagao rigorosa e nitida, e esta sem afectacio que é
defeito grave.

Pratiquemos primeiro a corrigir os vicios da articulagao.

Se eles provém da dureza dos 6rgaos vocais, ¢ preciso dar-lhes flexibilidade, amolda-
los, exercita-los, insistindo na prondncia das letras e silabas até a sua perfeita nitidez.

O resultado de constantes esforcos vinga sempre e precisamos ser pacientes.
Demoéstenes corrigiu um grande defeito de pronuncia, metendo calhaus na boca, e

esforcando-se por declamar, a borda do mar, a toda a forga.
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(...) Cumpre-nos evitar sempre a precipitagao no dizer, quando ela nao seja imposta
pela veeméncia dos sentimentos. Consigamos pelos nossos esforcos falar expressivo e
agradavel, pausado e sereno, quando nao seja preciso altera-lo por temperamento ou
intensidade de sentimentos. A respiracao deve tomar-se de maneira que nao interrompa a
inflexdo, cortando a frase. Importa, pois, para o bom actor, nao ser perfeito observador de
virgulagao, quase sempre deficiente na declamagao.

Dizer versos niao ¢ canta-los.

As pausas nao devem ser cortadas pelas silabas, mas sim pelos cortes, mais ou menos
profundos dos pensamentos ¢ afectos que exprimem.

Estas determinacbes nio devem excluir a necessidade de fazer sentir o ritmo da
poesia. (...)

A palavra, sob o ponto de vista da arte dramatica, tem as seguintes distingdes:
entoac¢io, emissio, inflexdo, tom e modo.

- Entoacdo ¢ a escala do tom da voz, ndo se comparando, porém, com a da entoagao musical.
Pode ser grave, média ou aguda, segunda a sua forca menor, regular ou maior.

- Emissao € o volume de voz ou essa mesma forca.

- Inflexao ¢ a modulagao significativa e particular que se da as palavras, acentuando-lhes as
intengoes.

- Tom ¢ o estado verdadeiro ou fingido da alma da personagem, por meio das palavras.

- Modo compreende o tom e a expressao por simples gosto (...)”.

E acerca da “expressio dos sentimentos”, voltemos ao manual: “ Sempre que a nossa
alma sai do seu estado natural de tranquilidade, altera-se-nos a voz, tomando particular
expressdo; a fisionomia modifica-se; movimentos diversos do corpo acompanham essas
ondulag¢des; transmite-se-nos ao exterior o movimento interior, impregnado da natureza, da
graduacao e — deixem-me assim dizer — da cor do sentimento. (...). Falemos de figuras
diversas, consideradas como expressao dos nossos sentimentos. (...) Ei-las:

Exclamagao — Grito espontaneo da alma, abalada por emoc¢ao ardente. Compreende
muitos sentimentos de prazer e dor e por consequéncia, varia a corda da sua expressao com a
deles; mas a sua entoagdao deve nela destacar-se completamente da dicgdo, revelando o efeito
da impressao subita.

Invocagao (religiosa ou profana) — Recurso para interven¢ao superior, a mingua de
forca propria. Tom animado, pressuroso, progressivo em calor, respirando em tudo a nossa

confianca.
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Optagao — Explosao subita de um desejo violento (...).

Depreciagao — Suplicas e preces para afugentar de nés algum mal. Tons dolorosos,
afectuosos, insinuantes (...).

Imprecacdo — Grau extremo de 6dio e de cdlera. A maior veemeéncia tempestuosa
deve romper através das palavras; a voz trémula torna-se bramido.

Maldicao — Espécie de imprecagdo, menos arrebatada; porém mais aterradora e
sombria. As vezes, a voz denuncia dor imensa e profundo ressentimento.

Interrogacio — B a mais importante, vasta e dificil (...) Se é simples indicacio de
davida ou de incerteza, o tom ¢ bem conhecido e presta-se a varias inflexdes da mesma frase
(...)”. (Garraio, 1911: 145).

Manuais deste tipo davam indicagdes precisas acerca da “maneira de bem exprimir”
as emogoes, muitas vezes referindo a forma como usar a voz: “a consequéncia de um furor
excessivo ¢ frequentemente o tremor. Entdo, os labios paralisados recusam aceder a vontade e
a voz para na garganta ou se eleva, tornando-se rouca e discordante. Se se fala muito tempo e
com volubilidade, enche-se de espuma a boca. Ericam-se os cabelos. As sobrancelhas
contraem-se, como nao podia deixar de ser. Faiscam os olhos, desmedidamente abertos”.
(Garraio, 1911:158/159).

Os métodos e técnicas da “arte de representar” mudaram substancialmente, nos
ultimos tempos, abandonando o conceito de “livto de receitas”. Ou, pelo menos, nio

assumindo que h4, ainda, “receitas” ou “regras de interpretagao”.

2.5 - Emocao no teatro

Uma das questdes mais discutidas na teoria teatral é a do envolvimento emocional do
actor na construcao da personagem que quer interpretar. Ao logo dos tempos assistimos a
varios entendimentos, tendo por base a dicotomia técnica versus envolvimento emocional. Esta
dicotomia foi analisada e desenvolvida pelos grandes teéricos de teatro que se seguiram a
Diderot: Luigi Ricoboni (defensor do envolvimento); Anténio Ricoboni (defensor da técnica)
e St. Albine (defensor do envolvimento).

Na sequéncia da publicacdo da obra Paradoxe sur le Comédien (1769-1778) de Diderot —

que defende a ideia de que o actor deve estimular as emogoes do espectador sem se deixar
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envolver a si proprio — a questao do envolvimento emocional do actor ganhou destaque com
o aumento do interesse pela psicologia, desde a ultima metade do século XIX. A figura chave
deste incremento do interesse foi Stanislavski, que influenciou directamente Meyerhold,
Strasberg e Brecht. Outros artistas do teatro e tedricos do século XX, tais como Artaud,
Grotowski e Brook, basearam a suas teorias no “ paradoxo “ de Diderot, pretendendo, no
entanto, estar para além da questdo das emogoes, na demanda de estados pouco definidos,
como, por exemplo, a translumina¢io * (Meyer-Dinkgrafe, 1996).

Nas notas que se seguem, acerca das varias teorias sobre o envolvimento emocional
do actor, recorremos com frequéncia a obra, que consideramos imprescindivel, Conscinsness and
the Actor, da autoria de Daniel Meyer-Dinkgrafe (1996). O recurso a esta obra nao nos levou a
dispensar, no entanto, o uso de outras contribui¢des, consultando, sempre que se tornou

possivel, a documentagao original dos autores a seguir considerados.

2.5.1 - Diderot

Um dos tedricos ocidentais mais antigos a abordar a questio do envolvimento
emocional dos actores na representacio foi Diderot (1713-1784), cuja obra é de referéncia
obrigatéria. Segundo Lessing (citado por Fischer-Lichte, 1999: 421), desde Aristételes que
nenhum outro filésofo, para além de Diderot, se tinha dedicado a teoria do teatro. Diderot
afirmava que a arte dramatica da sua época era incapaz de cumprir a exigéncia de um teatro
como imita¢ao da natureza, postulando uma reforma da arte dramatica (Fischer-Lichte, 1999,
421).

Ele questionou a opgao dos actores que representam com o “coragao”, envolvendo-
se eles proprios nas emogdes das personagens que representam. De acordo com Diderot, com
esta atitude, o actor s pode obter fracos resultados: “a sua representacdo ¢é alternadamente
forte e fraca, violenta e fria, macuda e sublime” (Diderot, citado por Meyer-Dinkgrafe,
1996:21) O actor perde o auto - controlo e a sua interpretagao altera-se de espectaculo para
espectaculo, ficando este dependente dos altos e baixos diarios do actor. O actor que segue

aquele método nao consegue construir um todo coerente através das suas ac¢Oes individuais.

4 - Estado alterado de consciéncia, referido por Grotowski.
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A sua actuagdo tera menos efeito nos espectadores do que aquela que ¢ baseada no
permanente auto controlo do actor.

Mais do que representar com o cora¢iao, mais do que sentir as emogdes da
personagem enquanto actua, o actor deve ter dentro de si mesmo um espectador firme e
desinteressado, defendia Diderot, que desejava que o actor tivesse perspicacia em vez de ter
sensibilidade. O actor ideal, para Diderot, é guiado pelo intelecto. Ele tem que desenvolver
uma série de competéncias de maneira a que, depois de observar a natureza, consiga imita-la
com convic¢ao, repetindo um padrio de actuagiao desenvolvido durante os ensaios. S6 assim,
o actor conseguird criar um papel coerente e regular. Nao deve sentir enquanto actua,
devendo, no entanto, transmitir ao publico a ideia inversa, isto ¢, a ideia de que sente, visto
que da sua actuagao, devem transparecer, de maneira precisa, fortes sinais de emogao.

O filésofo francés defendia que no palco sé se poderia criar uma ilusio, sob a
condi¢ao de que nele nao se realizasse nada de acordo com a realidade. Diderot postulava que
o actor s6 podera produzir a ilusao de um homem emocionado e sé sera capaz de emocionar
o publico se ele mesmo permanecer insensivel (Meyer-Dinkgrafe, 1996). O célebre
“paradoxo” consiste, como se percebeu, na ideia de que as emogdes sdao estimuladas nos
espectadores por uma imitagao (ndo emocional) das emogdes do actor.

Diderot parte da observacao de que os signos da realidade provocam um efeito
diferente no palco: os signos que no salio emocionam e comovem, no palco hio-de provocar
o riso. “Por causa disso, o actor nao deve usar em palco os mesmos signos que utiliza na sua
vida privada, se quer emocionar e comover o espectador. Nao deve copiar a realidade, mas,
sim, transforma-la” (Fischer-Lichte, 1999:431). Para aquele tedrico, a verdade da arte ndo se
pode comparar com a verdade da vida. Os signos para-linguisticos e cinésicos que o actor ctia
num palco nunca podem ser uma imitagao fiel daqueles que os individuos criam na realidade
quotidiana. Diderot ¢é, assumidamente contra a ideia de um actor emocional, até porque, na
sua opiniao ¢

431).

‘uma emogao exagerada cria maus actores” (Diderot, citado por Fischer-Lichte:

A personagem, tal como aparece personificado na figura do actor, é o resultado de
um processo de transformagiao complexo, em cujo desenvolvimento o actor reorganiza oOs
signos encontrados na natureza, sendo capaz de criar no palco a ilusao da natureza auténtica.
Para Diderot, “a realidade no palco, ¢ a harmonia de acg¢des, didlogos, figura, voz, posicao e

gestos com a imagem ideal criada pelo autor, que o actor real¢a frequentemente” (Fischer-

Lichte, 1999:435).
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2.5.2 - Stanislavski

O sistema de preparagio de actores proposto por Stanislavski (1863-1938) teve
grande influéncia na histéria do teatro ocidental dos séculos XIX e XX. Nio deixando a
comunidade teatral indiferente, surgiram férmulas de aperfeicoamento (ex: Strasberg e o seu
celebrado “Método”, seguido por actores como Marlon Brando, Robert De Niro ou Al
Pacino) ou de oposiciao (ex: Brecht e o seu “Efeito de distancia¢ao”) as suas iniciativas.

Na questao do envolvimento emocional do actor como intérprete de uma
personagem, Stanislavski tem uma visio oposta a de Diderot: um actor tem a obrigagiao de
viver a personagem “dentro de si” e depois exterioriza-la com igual intensidade e verdade. A
vida interior tem que ser criada e vivida em toda a performance, e ndo apenas no ensaio, Como
Diderot defendia. A importante for¢a que deve ser “gravada”, de forma a permitir uma
actuagao “inspirada”, ¢ o subconsciente (Meyer-Dinkgrafe, 1996). Quanto mais o actor usar as
suas forcas subconscientes, mais sera capaz de passar as suas qualidades humanas para a
personagem (que é uma pessoa) que esta a representar e transferir para ela tudo o que estd na
sua alma.

Stanislavski descreve assim a trabalho do actor ideal: “o melhor que pode acontecer é
ter o actor completamente absorvido pela peca. Entao, nio obstante as suas proprias
vontades, ele vive a pe¢a, sem observar como se sente, sem pensar no que faz, e todos os
movimentos estdo em concordancia, subconsciente e intuitivamente.” (Stanislavski, citado por
Meyer-Dinkgrafe, 1996:20).

Opondo-se, mais uma vez, a Diderot, Stanislavski verifica que para conseguir que o
actor se entregue totalmente a personagem, ele deve perder o auto-controlo. O mestre russo
reconhece que o subconsciente ¢ o que advém dele ndo ¢ apenas inacessivel mas também
dificil de controlar. Por isso, pensou em desenvolver um método que permita que o actor use
o subconsciente através de técnicas conscientes (Meyer-Dinkgrafe, 1996). O seu método é,
ainda hoje, seguido por muitos actores de todo o mundo.

Para ser capaz de viver o seu papel por dentro (ou seja, dentro de si), “os objectivos
do actor devem centrar-se nos restantes actores e nao nos espectadores. Isto faz com que ele
se concentre na realidade ficcional da peca. Este mundo ficticio, para os actores deve ser real,
vivo e humano e ndo morto, convencional ou teatral” (Meyer-Dinkgrafe, 1996:28).

Assim que o actor defina com exactidao os objectivos emocionais do seu papel, ele

dever recorrer a sua “memoria emocional”’, no sentido de conseguir um acesso controlado e
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permanente ao seu subconsciente. Stanislavski explica que, por vezes, as emogdes sao muito
fortes, outras vezes sao fracas e, por vezes, sensagoes fortes voltam a aparecer de uma forma
completamente diferente (Meyer-Dinkgrafe, 1990).

O actor, segundo o método de Stanislavski, utiliza, como ja se disse, as suas proprias
emogoes guardadas na memoria, como material criativo. No entanto, o mestre sempre insistiu
na ideia de que as emog¢oes devem ser espontaneas: “o trabalho do actor nio ¢é criar
sentimentos mas apenas produzir as circunstancias correctas para que os sentimentos
apare¢am espontaneamente” (Stanislavski, citado Meyer-Dinkgrafe, 1996:27).

Para perceber melhor toda esta problematica, nada melhor do que recorrer ao que o
proprio Stanislavski escreveu acerca das emogodes, respiragao, voz e fala (compiladas no

Manual do ator’, 2001), que s3o temas e objecto do nosso estudo:

“O acto respiratério deve ser usado em busca de emogdes, das intengdes e demais
necessidades relativas a interpretagao do texto. Emogao e respiragao caminham juntas” (...)

Precisamos de bases solidas para a nossa arte (...) particularmente para a arte da fala.
A fala musical abre-nos infinitas possibilidades de expressar a vida interior em cena.
Percebemos o quanto somos ridiculos quando precisamos de exprimir emogdes complexas.
(...) Exige treino e uma técnica que se aproxima da virtuosidade. (...) Quando o actor
acrescenta um intenso ornamento ao conteudo vivo das palavras, posso entrever, através de
uma visao interior as imagens que foram configuradas por sua propria imaginac¢do criadora.

Para o actor, uma palavra nao ¢ apenas um som, mas também a evocagao de imagens
(...) o vosso trabalho ¢ insinuar nos outros, as suas visoes interiores, e (...) expressa-las em
palavras. (...)

Os sinais de pontuagao requerem entoagoes vocais especificas. (...) Cada uma destas
entoagoes corresponde a um determinado efeito (...). Através da entoagdo, a palavra
exteriorizada afecta a nossa memoria emocional, os nossos sentimentos (...). Em si mesmas as

entoagOes e as pausas tém o poder de criar (...) um efeito emocional. (...)

5> Refira-se que ndo se trata de uma obra da autoria de Stanislavski, mas sim de um livro que retine excertos de

conferéncias, artigos dispersos e aulas daquele mestre do Teatro.
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O actor pode sentir tao intensamente a situagao da pessoa num papel (...) que acaba,
na verdade, colocando-se no lugar desta (...). Nesse caso ¢ tio completa a transformacio das
emocgOes da testemunha nas do protagonista, que a for¢a e a qualidade dos sentimentos
envolvidos nao perdem a sua intensidade.

O trabalho de colocacio de voz consiste basicamente no desenvolvimento da
respiracio e na vibragio das notas sustentadas. i comum imaginar-se que somente as vogais
podem ser sustentadas. No entanto, serd que as consoantes também nido possuem essa
qualidade? Por que nao deverfamos desenvolvé-las para que se tornem tdo vibrantes quanto as
vogais?... Todo o actor deve possuir excelente dicgdo e pronuncia, e sentir nao s6 as frases e
palavras, mas também cada silaba e letra.

(...) A minha voz ¢ minha maior riqueza, disse um famoso actor enquanto
mergulhava o seu termémetro de bolso na sua sopa e noutros liquidos que ingeria. Verificava
a temperatura. Demonstra como ele se preocupava com um dos maiores dons de uma
natureza voltada para a criagdo: uma voz bela, vibrante, expressiva e poderosa (...)”

(Stanislavski, 2001:72,73,79, 89,90).

E o que pensa C. Stanislavski acerca do que chama “a sinceridade das emog¢des” do
actor?

Acerca disso, diz o seguinte: “Filtramos em nés mesmos, todo o material que
recebemos do autor e do encenador, e trabalhamo-lo de modo a complementa-lo com nossa
propria imaginagao. O material torna-se parte de nods, tanto espiritual quanto fisicamente;
nossas emogodes sao sinceras (...). Uma vez que tiverem estabelecido contacto entre a sua vida
e seu papel [os actores| verao como lhes sera facil acreditar, sinceramente, nas possibilidades
de realizagdo do que forem chamados a criar em cena” (Stanislavski, 2001:170).

Na opiniao de Stanislavski, é preciso que o actor saiba usar a sua “memoria
emocional”, que define como um “tipo de memoria que faz com que os actores revivam
emogdes ja sentidas” (Stanislavski, 2001:131). Diz este pensador do teatro que “assim como a
sua memoria visual ¢ capaz de reconstruir uma imagem interior de alguma coisa, lugar ou
pessoas esquecidos, a sua memoria das emogdes também pode evocar sentimentos ja
experimentados. [Por isso| a primeira preocupagao de um actor deve ser encontrar a forma
adequada de utilizar o material emocional de que dispoe. (...) Quanto mais vasta for sua
memoria emocional mais rico sera o material de que dispde para a criatividade interior”

(Stanislavski, 2001:132).
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2.5.3 — Artaud

Antonin Artaud (1986-1948) acreditou intensamente de que era urgente proceder a
uma revolugdo no teatro tradicional do Ocidente, defendendo, entdao, que se avangasse com
um teatro que pudesse fazer justica as exigéncias de uma cultura genuina: o teatro deveria ser
“magico e violentamente egoista”. Por isso, criou o conceito de Teatro da Crueldade,
entendendo o termo de um ponto de vista mental, que implicava “austeridade, diligéncia,
decisdo implacavel, determinagao irreversivel e absoluta” (Meyer-Dinkgrafe, 1996:41).

Para Artaud, a crueldade é a raiva depois da vida, severidade cdsmica, necessidade
implacavel, no sentido gnostico de um vortice vivo engolindo a escuridao, no sentido de uma
dor inevitavelmente necessaria sem a qual a vida nido poderia continuar (Meyer-Dinkgrafe,
1996). Artaud defendia um teatro muito diferente daquele que era desenvolvido no seu tempo.
Em particular, Artaud achava que o teatro deveria olhar para linguagens diferentes das
tradicionais (por exemplo as relacionas com o xamanismo e outras praticas magicas).

Artaud definiu um conceito de uma linguagem que ¢, fundamentalmente, fisica,
“apontando para os sentidos, e independente do discurso”. Esta linguagem fisica — também
mencionada como “poesia para os sentidos” — afecta primeiramente os sentidos, embora
Artaud esclareca que em estagios posteriores amplifica todo o seu efeito mental “em todos os
niveis possiveis e ao longo de todas as linhas” (Artaud, citado por Meyer-Dinkgrafe, 1996: 41).

A eficacia da linguagem fisica em palco depende numa primeira instancia do actor e
do seu trabalho. Dando énfase a linguagem teatral fisica, Artaud compara o actor a um atleta,
com uma grande diferenga: no caso do actor, nao sao treinados os musculos fisicos, mas sim
os “afectivos”. Artaud vislumbra que o ritmo da respirag¢ao é um aspecto crucial para o actor

da “musculatura afectiva”

b

mantendo que “podemos estar certos de que cada movimento
mental, cada sensagao, cada alteragao da afectividade tem uma respiragao particular ” (Artaud,
citado por Meyer-Dinkgrafe, 1996: 42). Mas vai mais longe, dizendo que, em conjunto com a
respiragao, o actor tem que acreditar naquilo que realmente flui da alma: “Saber que uma
emocdo ¢ real, sujeita as vicissitudes plasticas da matéria, da ao actor o controlo das suas
paixoes, prolongando o controlo supremo” (Artaud, citado por Meyer-Dinkgrafe, 1996:42).
Porém, se, por um lado, o actor deve desenvolver a sua musculatura
afectiva/emocional, tal como um atleta treina os seus musculos, por outro lado, ele também

tera que ser neutral. Este ¢ um factor importante, uma vez que Artaud recusa aceitar qualquer
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iniciativa individual por parte do actor. Este paradoxo — o da simultaneidade entre a presenca
fisica e a neutralidade — estd por resolver na teoria de Artaud (Meyer-Dinkgrafe, 1996:42).
Parece-nos importante convocar para aqui o que Artaud pensava acerca da fala. Para
ele, as palavras tém de exprimir uma emo¢ao, nao ja apenas pelo sentido mas sobretudo pelo
som (Vilaga, 1974:129). Isto nao quer dizer que o Teatro de Crueldade tenha pretendido banir
inteiramente do teatro a palavra falada. Queria, sim, revelar, “ressaltar o aspecto fisico da
linguagem, fazendo explodir, espalhar e ribombar as palavras no espago, com gritos, gemidos,
sons articulados e entoagbes com o fim exclusivo de provocar o encantamento sonoro”
(Vilaga, 1974:42). Artaud criou uma nova pratica vocal, associada as manifestacGes magicas,

adquirindo a palavra uma dimensiao material, transformada em gesto e acto teatral.

2.5.4 - Brecht

E a Bertolt Brecht (1898-1956) que se deve a definicio do Verfremdungseffekt, o
chamado “efeito de distanciagao”, criado para manter os espectadores atentos, frios e
vigilantes, no sentido de receberem e entenderem a mensagem das pegas teatrais. O teatro
épico, defendido por Brecht, dirige-se mais a razao do espectador do que as suas emogoes. O
publico nao deve entregar-se ao espectaculo, para poder perceber o que ¢ transmitido, em vez
de se limitar a sofrer ou rir (Fischer-Lichte, 1999). Sugere-se inclusive que o espectador nao
deve identificar-se com as personagens. O actor deve desenvolver uma consciéncia critica,
denunciando a sua personagem se preciso for, e, jamais, “encarnar’” a personagem.

Basicamente, o efeito de distanciagao aplicado a representacao significa que o actor
“nao se permite a si mesmo estar completamente transformado na personagem em palco”
(Meyer-Dinkgrafe, 1996:37). Em vez disso, o actor mostra a personagem, reproduz as suas
observagGes tao autenticamente quanto possivel. O actor nio se envolve com a personagem,
porque o actor nao se identifica com ela. O actor pode, inclusive, mostrar o que pensa dela,
criticando-a abertamente e “afastando-se” ideologicamente e fisicamente dela. Isto quer dizer
que o actor tem de encontrar uma forma de expressio perceptivel para as emogoes da
personagem, de preferéncia através de alguma acgao que se afaste daquilo que esta a sentir.

Assim, o espectador, sem ter que se identificar com o actor e personagem, pode

observar e criticar racionalmente a personagem representado. “Valorizando a distancia do
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actor ¢ do espectador em relagio a personagem, Brecht desejava evitar uma actuagio
mecanizada, estilizada ou abstracta, procurando a verdade, a naturalidade e a observagao
proxima do comportamento actual” (Meyer-Dinkgrafe, 1996:38).

Na verdade, apesar de tudo, o seu teatro épico empregava efeitos emocionais. No
entanto, a fun¢ao destes nao era estimular a identificagao entre o espectador e uma emogao
em particular, antes servia como técnica que reforcava a mensagem intelectual. “Com esta
forma de actuar nido se espera que a empatia do espectador seja desenvolvida, permitindo
desta forma que o intelecto do espectador julgue de forma critica a personagem, incluindo o
tipo de emogdes inerentes. Mas, a0 mesmo tempo, também lembra o ideal de actor de
Stanislavski: ele vive internamente a personagem, mas depois ha o segundo aspecto paradoxal
da consciencializa¢ao do actor que surge como uma testemunha nio comprometida com todo
o envolvimento emocional. Isto tendo sempre em contas que o actor nao se pode deixar levar
pela emogao” (Meyer-Dinkgrafe, 1996:38).

A teoria de representagao defendida por Brecht é muitas vezes referida como
estando em oposi¢ao directa a de Stanislavski. Na verdade, Brecht foi claro, desde muito cedo:
“ Nao deixo os meus sentimentos intrometerem-se no meu trabalho dramatico. Daria uma
visao falsa do mundo. Eu aponto para um estilo de representagao extremamente classico, frio

e altamente intelectual” (Brecht, citado por Meyer-Dinkgrafe, 1996:39).

2.5.5 — Grotowski

As teorias de Jerzy Grotowski (1933-1999) agrupam-se sob o conceito de “teatro-

950

pobre”™, que ele desenvolveu enquanto dirigiu o Laboratério de Teatro de Wroclav, na
Polénia. Este investigador vé a técnica cénica e pessoal do actor como a parte central da arte
teatral. Enquanto no teatro convencional o destaque é dado a aquisicio de capacidades
especificas, numa proliferaciao de sinais, Grotowski desenvolveu a “via negativa” que propde

que o actor se veja livre “do como fazer”. Grotowski sistematizou um conjunto de técnicas

através do qual o actor se concilia consigo préprio, numa busca de sinceridade e de verdade.

¢ Gotoswski recusou liminarmente a ideia de que era autor de um “método”. O uso do termo “pobre” relaciona-
se com o facto de Grotowski valorizar o trabalho do actor em detrimento do uso de cenarios e figurinos

luxuosos, que s6 serviriam para desviar a aten¢do dos espectadores.

25



Ele desenvolveu varios métodos de treino que permitiam aos actores alcangar aquele
estado de espirito. Os métodos foram sobretudo fisicos, pretendendo facilitar a activagdo da
memoria corporal, uma espécie de reserva natural de impulsos para a acgdo e expressio,
desenvolvendo uma “inteligéncia” intuitiva — corporal. Se esta memoria corporal for
estimulada, podem ser libertados sinais puros e comunicativos de natureza arquetipica.
Idealmente, o resultado obtido a partir de um estimulo da memoria corporal leva a um estado
onde o actor transcende a imperfeicao e a “memoéria corporal” se separa: “A divisao entre o
pensamento e o sentimento, 0 cOrpo € a mente, a consciéncia e a inconsciéncia, o que se vé e
o instinto, e sexo e cérebro, desaparecem, entao” (Grotowski, citado por Meyer-Dinkgrafe,
1996: 44).

Consequentemente, o actor atinge “uma certa qualidade de atengdao ou consciéncia,
caracterizada por uma completa presenca e reconhecimento do momento.” O actor que
consegue alcancgar este estado esta livre do “lapso temporal entre um impulso interno e uma
expressao externa. O impulso e a expressao siao simultaneos (...)”. (Grotowski, citado por
Meyer-Dinkgrafe, 1996: 45). O processo que leva a este “estado de ser transcendente”, que
estabelece o paralelo entre estados misticos e transpessoais, tem que ser disciplinado, segundo
Grotowski.

Um actor que atingiu a capacidade de estabilizar a extrema tensao envolvida —
“despindo-se” em termos emocionais, psicologicos e espirituais — para revelar completamente
o seu ser interior a audiéncia, ¢ designado metaforicamente por “actor santo”(boly actor), por
aquele mestre polaco. Este tipo de actor foi treinado através de exercicios fisicos e pode
alcancar o estado transcendental de consciéncia acima descrito.

“Em contraste com Diderot, Stanislavski e Brecht, Grotowski nio lida de forma
explicita, quer com as emogdes do actor, quer com as do espectador. No entanto, o objectivo
final da proposta de Grotowski é que o actor e o espectador consigam atingir um estado
transcendente de consciéncia, a que chama de “transluminagao”, que se aproxima dos estados
misticos e transpessoais de consciéncia e experiéncia” (Meyer-Dinkgrafe, 1996:47). A principal
caracteristica desta experiéncia é que a divisdo entre o pensamento e o sentimento,

supostamente, desaparece.
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2.6 - Investigacao em voz emocional

As duas tradicoes que mais determinam a pesquisa anterior nesta area da voz
emocional s3o as teorias discretas e dimensionais da emocao.

As teorias discretas de Darwin, defendidas por Tomkins (1962) Ekman (1992) e
Izard (1971), propoem a existéncia de um nimero pequeno (entre 9 e 14) de emogoes basicas
ou fundamentais que se caracterizam por padroes muito especificos de resposta tanto a nivel
fisiol6gico como através da expressao facial e vocal. A maioria dos estudos sobre os efeitos
vocais na area da emogdo seguiu este modelo, escolhendo examinar os efeitos de felicidade,
tristeza, medo, raiva e surpresa. Mais recentemente, o termo “grande seis” obteve notoriedade,
implicando a existéncia de seis emog¢oes basicas, embora nao haja acordo sobre quais ¢ que
devem (Scherer, 2003) ser consideradas neste grupo.

Um outro modelo é a aproximac¢ao dimensional a emoc¢ao que vem desde Wund
(1874/1905). Os diferentes estados emocionais sio tracados em dois ou trés espacos
tridimensionais. As duas dimensdes principais referem-se a valéncia (agradavel versus
desagradavel) e a actividade (activa versus passiva). Se uma outra dimensdo for usada ele
representa frequentemente o poder ou o controlo. Os investigadores em fala emocional que
usam este modelo restringem frequentemente a sua abordagem ao estudo das diferencas entre
0 positivo e 0 negativo, 0 activo e o passivo nos estados emocionais, ambos referentes a
produgao e a medida de inferéncia do ouvinte (Scherer, 2003).

Um novo conjunto de modelos psicologicos de emog¢ao (modelos componenciais)
esta a desenvolver-se. Esses modelos baseiam-se na teoria da avaliagao (Scherer, 2001b, citado
por Scherer, 2003). Neste caso, a atengdo nao esta restringida a estados de sentimentos
subjectivos (como nas teorias dimensionais), nem a um ndmero limitado de emogdes
supostamente basicas, como na teoria discreta da emogao. Os modelos “componenciais” sio
muito abertos, dado que nao esperam que as emog¢des consistam num numero limitado de
padrdes neuro — motores relativamente fixos. Em vez de limitar a descri¢ao a duas dimensoes
basicas, estes modelos enfatizam a variedade de estados emocionais. Além disso permitem
modelar as distingoes entre membros da mesma familia da emocao (Scherer, 2003).

“A transmissdo vocal da emogdo constitui hoje um campo de pesquisa
interdisciplinar em que colaboram psicélogos, neurofisiologistas, antropélogos, etélogos,

psiquiatras, foneticistas, engenheiros informaticos e estudiosos da inteligéncia artificial. Os
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resultados de tal pesquisa utilizaram-se nao sé na discussao do problema tedrico desta
disciplina, mas também permitiram a elaboragio de um novo modelo de comunicagiao
multimodal por interac¢ao humana” (Arndt e Jenney, 1987, citado por Caldognetto,
2002:190), integrando-se no actual conhecimento sobre a fala.

No ambito do problema teérico podemos recordar, por exemplo, “a exploragao da
relagdo etoldgica entre a expressao emotiva vocal humana e o sistema de comunicag¢ao animal
(Ohala, 1984); a individualizagao do papel filogenético e ontogenético da expressao vocal da
emog¢ao no respeito a origem e desenvolvimento da linguagem oral nas criangas, a verificagao
da hipdtese da universalidade #5 a especificidade cultural da expressio fonética da emogio
(Darwin, 1872; Scherer, 1986, 2000), ou a validagao de um novo enquadramento semidtico da
emogao” (Caldognetto, 2002:199).

Uma das maiores limitagbes na investigagdo, dentro desta area, ¢ o facto da
tecnologia de reconhecimento emocional identificar, por enquanto, apenas a emogao

superficial das pessoas (Cowie e a/, 2005), o que se nos afigura ser uma limitacao consideravel.

2.7 - Utilizacédo de voz de actores na investigacao

Houve, nas dltimas seis décadas, um namero relativamente grande de estudos
empiricos (vide “revisao da literatura”, Scherer, 2003:6), tentando determinar se os estados
emocionais do falante produzirao mudancas acusticas correspondentes. “Estes estudos podem
ser classificados em trés categorias, conforme usem “expressao vocal natural”, “expressio
emocional induzida” ou “expressao emocional simulada”. Esta dltima tem sido a forma mais
frequente e preferida de obter amostras emocionais de voz, pedindo a actores que produzam
expressoes de voz emocional, baseadas em etiquetas de emog¢ao ou em cenarios tipificados

( Banse e Scherer, citado por Scherer, 2003).

A simulacio da voz emocional proporciona expressoes muito intensas, mais
prototipicas do que aquelas que sao obtidas por estados induzidos ou mesmo aquelas que
correspondem a emogdes naturais (especialmente quando podem ser susceptiveis de ser
altamente controladas (Scherer, 1986) ou manipuladas. “No entanto, ndo se pode esquecer

que, frequentemente, os actores exageram, através da representacao, os papéis ou situacoes
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relativamente 6bvias e desvalorizam outros mais simples, que podem aparecer na expressio
natural da emoc¢ao” (Scherer, 1986:8).

Porém, parece correcto afirmar que todas as expressdes observaveis sao, de uma
maneira ou de outra, representadas, dados os constrangimentos sociais na expressio ¢ as
tendéncias inconscientes para a auto - representagio (Banse e Scherer, 1996, citado por
Scherer, 2003).

Restam também poucas duvidas de que as representagoes feitas por actores sao,
quase sempre, influenciadas por estereétipos, correspondentes a convengoes, de expressao
pela voz.

Tendo em conta que, como ja se disse, os actores seguem estereotipos, importa
referir que os estudos de descodificagao, que usam amostras de representacio feitas por
actores, sao muitas vezes desvalorizados se estes baseiam as suas representagoes em
estere6tipos culturais definidores de como devem soar certas emogoes. Acresce que Os
estere6tipos sA0 0s Mesmos que os ouvintes usam para descodificar a intengao da expressao.

A palavra “estereétipo” tem, vulgarmente, uma conota¢do muito negativa, baseada
na ideia de que as respectivas regras de inferéncia sao falsas. Comummente, acredita-se que os
estere6tipos sao maus. Ora, segundo Scherer, (2003), isso nao é necessariamente verdadeiro,
pois muitos psicologos sociais pensam que os estereotipos possuem muita “verdade”, razao
que faz com que sejam partilhados por muitos individuos numa populagao. Ou seja, este ¢ um
dado que nao pode ser desvalorizado. “Os esteredtipos sdao, muitas vezes, as regras
generalizadas de dedugdo, baseadas em experiéncias anteriores ou na aprendizagem cultural,
que permitem a economia cognitiva fazer inferéncias com base em pouquissima informagio”
(Scherer 1992b, citado por Scherer, 200:133). Neste sentido, os estere6tipos podem, até, ser
uteis nesta area de estudos.

Pensa-se que “se actores usarem métodos de auto-indugio, por exemplo, os
propostos por Stanislavski, ou se basearem as suas representacdes na auto-observa¢ao das suas
proprias expressoes emocionais, as sugestoes que produzem podem ser quase inteiramente
independentes das regras de inferéncia usadas pelos ouvintes/obsetvadores. Porém, é muito
dificil determinar exactamente como os actores produziram as suas representagoes, O que
complica a andlise acerca da validade/verdade dos procedimentos” (Scherer, 2003:14).

O certo é que muitas das pesquisas em fala emocional usa a representacao de
emocoes da voz, feita por actores. Esta op¢ao, no entanto, tem sido criticada, como ja se viu,

por causa da possibilidade de os actores usarem padrdes estereotipados da expressio. A
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questdo ¢, seguramente, muito complexa. Um dos maiores especialistas desta area, (Scherer,
2003), defende a tese de que os actores que usam a auto-indugao podem produzir amostras
validas da expressio da voz. No entanto, ha a consciéncia de que uso de actores ¢
potencialmente imperfeito, uma vez que eles nio dominam a habilidade de codificar
voluntariamente emogoes, de tal maneira que possam ser reconhecidas com confianga e
seguranca. Requer-se, entdo, que as emogdes sejam bem reconhecidas pelos ouvintes,
representando o que pode ser considerado como um padrio de comunicagdo partilhado na
informacao emocional de uma cultura. Usar actores profissionais que dominam as técnicas ou
método de accao de Stanislavski, bem como fornecer instru¢Oes apropriadas para as
representagoes, pode aliviar muitas das dificuldades associadas a actuagao (Scherer, 2003).

A rejeicao liminar dos dados obtidos através da representagio nio é uma opgao
inteligente. No entanto, segundo R. Cowie ¢ a/. (2005), devemos recusar os dados de pouca
confianga e pouco exigentes. Rowie desenvolveu um estudo comparando dez extractos da
base naturalista de Belfast com interpretagées do mesmo material feitas por actores (Douglas-
Cowie e al, 2003, citado por R. Cowie ¢ al., 2005) e 68% concluiram que as interpretacoes
menos convincentes eram representadas e 67% que eram as mais convincentes.

Mesmo que o material representado esteja longe de ser “natural” pode servir a
investigagdo, se apresentar as caracteristicas que siao relevantes. O material representado ¢
mesmo a melhor fonte. Segundo este autor, dados naturalistas tenderiam a parecer a
alternativa ideal as fontes representadas, mas na realidade isto nao acontece, pois os problemas
de direitos e privacidade sio bem conhecidos de todos os investigadores (Douglas- Cowie e 4.
2003 citado por R. Cowie ¢ a/, 2005).

No entanto, ha quem niao concorde inteiramente com o uso da voz dos actores na
investigacdo em fala emocional (como, por exemplo, Audibert), por aqueles exprimirem as
emocOes com um objectivo artistico que pode estar extremamente afastado da produgao
auténtica, ou seja, da espontanea. O facto das produgoes feitas por actores serem identificadas,
através de testes de percepg¢do, niao significa que sejam semelhantes a uma produgio
espontanea. Por outro lado, nio existe um procedimento que permita avaliar a capacidade de
um actor produzir uma “fala” similar a fala emocionalmente nao representada (Audibert e @/
s/indicacao de data). Ou seja, um dos aspectos a ter em conta nesta matéria é que é impossivel
avaliar o que o actor imita ou interpreta. Para as davidas relativas a validagao do efeito de uma

representacao ainda nao temos resposta.
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Tendo em conta os prds e os contras, aqui referenciados, em relagao a utilizagao de
producdes de fala interpretada por actores, parece-nos correcta a n0ssa Opgao, uma vez que se
encontra relacionada com o tema do envolvimento emocional dos actores, tal como é nossa

intencao realizar.
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3. O corpus

Um corpus é um conjunto de dados sobre uma lingua. Precisando, um corpus, no
sentido em que aqui o usamos, ¢ uma colec¢ao de elementos linguisticos seleccionados de
acordo com critérios explicitos, com a finalidade de ser usada como mostra da lingua. “Todos
os corpora tém uma finalidade que, de uma forma ou de outra, justifica a estrutura e o
procedimento que se usou para forma-los” (Fontanls e Bou, 2003: 43).

Neste capitulo procederemos, numa primeira fase, a uma resenha ou sinopse dos
corpora que foram sendo constituidos, na area da nossa pesquisa, dando destaque aos que se
consideram mais importantes.

Numa segunda fase, procederemos a definicio do nosso pequeno corpus de voz
emocional em Portugués BEuropeu, fornecendo dados acerca do informante, processo de
recolha e gravacdo, bem como sobre outras questoes associadas. Falaremos também acerca do
processo de anotagdo, dando conta dos passos seguidos e algumas dificuldades sentidas. Este
capitulo completa-se com a descri¢io de como foram extraidos os resultados, cuja analise sera

feita no capitulo seguinte.

3.1.- Resenha de corpora existentes

Segundo Cowie e alii (2005), tem havido um desenvolvimento muito rapido na
concepg¢ao de base de dados necessarios a pesquisa emocional. O estudo assinala que neste
momento a maioria das bases de dados sao listadas, “enfatizando aquelas que sao naturais ou
induzidas, multimodais e influentes” (Cowie e a/iz, 2005). A pesquisa da fala ¢ da emogao
centrou-se em sinais vocais, excluindo deliberadamente varia¢oes verbais, requerendo que se
expressassem varias emogoes usando a mesma palavra ou frase.

No quadro que a seguir se apresenta (adaptado de Roddy Cowie, Ellen Douglas-
Cowie, Cate Cox, da Escola de Psicologia, Queen’s University Belfast, 2005) damos conta dos

mals importantes corpora existentes no dominio da voz emocional (tabela 1).
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Optamos por esta forma de apresentacio, por nos patecer ser a que, de forma
sintética, nos permite reunir uma grande quantidade de informacao.

A primeira coluna diz respeito ao nome da base de dados, a segunda ao método
usado, a terceira a dimensao, a quarta a lingua utilizada, a quinta a tipo de descri¢io emocional

e, por fim, a sexta, a0 conteido emocional.
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Nome M¢étodo Dimensao Lingua Tipo de descrigao Conteudo emocional
emocional
Base de dados naturalista | Natural: 10-60 | 239 Clips; 209 de gravagoes | Inglés Classificacio dimensional/ | Grande escala
de Belfast (Douglas- | extractos longos | de TV, 30 gravacoes de classificagdo categorial
Cowie et a/., 2003) retitrados de shows de | entrevistas; 125 individuos; 3
conversacao, homens, 94 mulheres.
programas de assuntos
de  actualidade e
entrevistas conduzidas
por equipas de
pesquisa.
Estudo de perda de | Natural: gravacdes de | 112 Individuos Desconhecido Escalas de classificacido | Furia, bom humor,
bagagem no Aeroporto | video de passageiros emocional indiferenca, stress, tristeza
de Genebra (Scherer & | que  perderam  a
Ceschi, 1997, 2000) bagagem seguido de
entrevistas 208
passageiros.
Remo TV Natural: 4-43 extractos | 51  Extractos de canais | Francés Classificacio categorial Grande escala
longos  de  canais | franceses de TV; 48
televisivos franceses. diferentes.
Base de dados SAL Induzido: os | Aprox.10h; Estudo 1, 20 | Inglés. Classificacio dimensional. | Grande escala de
(ouvinte artificial sensivel) | individuos falam ao | assuntos; estudo 2, 4 emocoes/estados de emocio

ouvinte artificial e os

individuos x 2 sessoes de 20

relacionados, mas n3o muito
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estados emocionais siao

alterados pela
interaccao com
personalidades

diferentes do ouvinte.

min. cada.

intensos.

SMARTKOM Maquina Humana em | 224 Locutores; sessdes de | Inglés, Alemao. Classificagdo categorial e | Diversio, raiva, gratificagao,
cenario WOZ; resolver | 4/5 min. para cada canal, | irritagdo, ajuda, ponderagio,
tarefas com sistemas. intensidade também | reflexdo, surpresa, neutra.

classificada.

Base de dados eWiz Induzido, simulando | 17 Individuos (10 normais, 7 | Francés. Classificagbes  escolhidas | Concentracio, positiva,

(Auberge et al. 2003) um exercicio de ensino | actores) 3400 palavras + pelos individuos | negativa, stressado, satisfacio,
da lingua comentarios de 5h de (categdrico e dimensional) | aborrecimento, surpresa,

discurso, 15h de nao verbal. desapontamento, ansioso,
confuso

Polzin e Waibel (Polzin | Actuado: segmentos de | Numero nio especificado de | Inglés. Escolha de um conjunto | Furia, tristeza, neutralidade

& Waibel, 2000) frases retitados de | locutores.  Numero  de de emocgdes. (outras emocdes, mas em
filmes representados. segmentos, 1586 nimero  insuficiente  para

“chateados”, 1076 tristes, serem utilizadas)
2991 neutros.
Banse e Scherer (Banse Actuado: foram | 12 Individuos (6H, 6M). Alemaio. Avaliagdo especializada de | Raiva (quente), raiva (fria),

& Scherer, 1996)

fornecidos guiGes de

deduzidos

cenarios

para cada emogdo.

autenticidade; avaliagdo de

14 categorias emocionais.

ansiedade, aborrecimento,

desprezo, desgosto, exaltagio,
medo

(panico), interesse,
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Depois pediu-se para
actuarem  fora do
cenario. (A informacio
visual ¢ utilizada para
verificar os

julgamentos de

emocgio do ouvinte).

orgulho, tristeza, vergonha.

Amir et al. (Amir, Ron &
Laor, 2000)

Induzido: pediu-se aos
sujeitos que relatassem
experiéncias  pessoais

envolvendo cada um

140 Individuos, 60 locutores

hebreus, 1 locutor russo.

Hebraico, Russo.

Classificacio categorial.

Raiva, desgosto, medo, alegtia,

neutralidade, tristeza.

dos estados
emocionais.
Chung (Chung, 2000) Natural: entrevistas | 77 Individuos: 61 locutores | Inglés; Coreano | Classificacdo Alegria, neutralidade, tristeza
televisivas nas quais os | coreanos; 6 americanos. dimensional/Classificacio | (aflicdo)
locutores falam de um categorial
conjunto de topicos,
incluindo  momentos
de alegria e tristeza das
suas vidas.
Kim, Bang e Kim Induzido: abordagem | Base de dados 1: 125 n/a. Relatério  dos  sujeitos | Tristeza, raiva, stress, surpresa
multimodal para | individuos (criangas entre 5- usando uma classificacdo
evocar estados | 8 anos) Base de dados 2: 50 verbal.
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emocionais individuos (criancas de 5-6

especificos. anos).
Base de dados CREST Natural:  voluntarios | Alvo — 1000 horas durante 5 | Inglés, Chinés e | 3 niveis de avaliagdo: | Grande escala de estados
de Campbell, (em curso) | gravam as suas | anos em 2004 + 500 horas. | Japonés. estado do locutor; estilo | emocionais.
(Douglas-Cowie et al., interac¢cdes domésticas do locutor; qualidade da
2003) e sociais por periodos voz.

do dia.
Capital Bank Service Natural:  centro  de | Stock Exchange: 100 | Frances 2 anotadores  usando | Medo, raiva, stress.
and Stock Exchange chamadas: didlogos, 5000 trocas de classificagoes categoriais
Customer Service Interacgbes  homem- | locutores; Capital Bank: 250
(usado por Devillers & | homem didlogos, 5000 trocas de
por Vasilescu, 2004) extractos de palavras.
France et al. (France, Natural:  terapia  de | 115 Sujeitos; 48 M, 67 H, 38 | Inglés DSM-IV diagnésticos de | Desordem, depressio
Shiava, Silverman, sensacoes e conversas | terapeutas, 77 pacientes. depressio. (episédio tnico e recorrente,
Silverman & Wilkes, telefonicas. SessGes de sem caracteristicas
2000) avaliacdo terapéuticas fisiologicas).

foram usadas para

incitar o discurso de

forma a controlar os

sujeitos.
SYMPAFLY (como Sistema de dialogo | 110 dialogos, 29200 palavras. | Alemio. Estados emocionais dos | Alegre,  neutro,  enfatico,
usado por Batliner et al., | Homem- maquina. utilizadores baseados em | surpreso, ir6nico,
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2004b) (Batliner, et al. palavras. desamparado, “chateado”, em
2004) panico.
Base de dados Boredom | Induzido: objectos | 12 Individuos. Inglés. Auto avaliagao de | Aborrecimento.
de Belfast (Cowie, et al. nomeados no ecrd de aborrecimento/interesse;
2003) computador. avaliagdo de erros nas
tarefas.

DARPA Communication | Sistema de didlogo | 13187 expressoes, média de | Inglés. Classificacio ~ emocional | Frustracio, aborrecimento,
(como usado por Ang et | Maquina /Humana | 2.75 palavras, 1750 categorial, por 5 | neutro, cansaco, diversio.
al., 2002) (Ang, et al, (extractos de gravagdes | consideradas emocionais estudantes  possibilidades
2002) de interaccoes de avaliagio de 1 a 7

simuladas com um

centro de chamadas.
Fernandez e Picard Induzido:  individuos | Dados e 4 individuos. Inglés. Performance de tarefas | Stress.
(Fernandez & Picard, dao respostas verbais a utilizadas como
2003) problemas indicadores do estado do

matematicos em sujeito.

contexto simulado de

conducio.
Yacoub et al. Actuado. 2433  expressdes de 8 | Inglés. Classificagio ~ emocional | Raiva quente, raiva fria.

actores. categorial. Felicidade, tristeza, desgosto,

panico, ansiedade, desespero,

interesse, vergonha, orgulho,
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aborrecimento, desgosto,
neutro.
Iriondo et al. (Iriondo e Acc¢ido contextualizada: | 8 Individuos lendo | Espanhol. Classificagio  emocional | Desejo, desgosto, furia, medo,
tal., 2000) pede-se aos sujeitos | paragrafos, com passagens categorial. alegria, surpresa, tristeza.
para lerem passagens | longas (20-40m cada).
escritas com conteido
emocional apropriado.
Mozziconacci (Ziconacci | Ac¢do contextualizada: | 3 Individuos lendo 8 frases | Holandés. Classificacio ~ emocional | Raiva, aborrecimento, medo,
1998 de Moz- A) pede-se a actores para | neutras semanticamente categorial. desgosto, culpa, alegria,
lerem frases neutras | (cada um repete 3 vezes). hotrort, indignacio,
semanticamente em divertimento, raiva, tristeza,
avaliagio de emocio, preocupacio, neutralidade.
mas  praticam  em
frases com
emotividade para
chegar ao ponto certo.
Base de dados Acgao contextualizada: | 40 Individuos lendo 5 | Inglés Classificacdo  emocional | Raiva, medo, alegria, tristeza,
McGilloway pede-se aos individuos | passagens cada. categorial. neutralidade.

McGilloway, 1997)

para lerem passagens
escritas com o
apropriado  tom e
conteudo  emocional

para cada estado
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emocional.

Base de dados | Acgio contextualizada: | 50 Individuos lendo 20 | Inglés. Classificacio ~ emocional | Raiva, medo, alegria, tristeza,
estruturada de Belfast | os individuos léem 10 | passagens. categorial. neutralidade.
(McGilloway et al., 2000) | passagens de estilo

McGilloway, e 10

outras passagens-

versOes de ocorréncias

emocionals naturais na

Base de dados

Naturalista de Belfast.
Groningen ELRA | Actuado. 238 Individuos lendo 2 | Holandés. Naio clarificado. Base de dados parcialmente
n°S0020 pequenos textos. orientada para a emogao.
Base de dados de Betlim | Actuado. 10 Individuos (5H, 5M) Classificacio ~ emocional | Raiva, aborrecimento,
(Nast de Kie- A & lendo 10 frases cada. categorial. desgosto,  medo,  panico,
Sendlmeier, 2000) alegria, tristeza, pena,

neutralidade.
Leinonen e Hiltunen | Actuado. 483 Amostras seleccionadas | Finlandés. Classificacio ~ emocional | Raiva,  susto,  autoridade,
(Leinonen & Hiltunen, para 120 (expressio de uma categorial. suplica, admiragao, tristeza.
1997) palavra).
Nakatsu e outros. | Expressdes  actuadas | 100 palavras expressas (por | Japonés. Classificagdio ~ emocional | Neutralidade, raiva, tristeza,
A (Nakatsu, | em diversas emog¢oes e | 100 locutores) um para cada categorial. medo, desgosto, brincadeira,
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Tosa & Nicholson 1999) | depois imitadas por | emogdo, totalizando 800 surpresa, alegria.
locutores. palavras
Nogueiras et al. 2001 Actuado. 6 frases, paragrafos, palavras, | Espanhol, Classificagdo  emocional | Raiva, desgosto, medo, alegtia,
nameros, cada por 2 | Frances, categorial. tristeza, surpresa, neutralidade.
locutores Espanhdis, | esloveno, Inglés.
Eslovenos, Franceses, e
Ingleses.
Media Team em | Actuado. 14 Actores (8 H, 6 M) | Finlandés. Classificacio  emocional | Felicidade/alegtia, tristeza,
Finlandés Passagem  finlandesa  de categorial. medo, raiva, abotrrecimento,
aprox. 100 palavras lidas em desgosto, neutral.
6 emoc¢Ges mais neutrais.
ORATOR Actuado (actores | 117 amostras produzidas por | Alemio. Nao especificado. Nao especificado.
interpretam os | actores  profissionais, 14
mesmos 8 monologos | amadores produziram 28
(frases) em diferentes | amostras.

situacoes sociais).

Tabela 1 — Quadro/resenha de corpora de analise emocional, por designagio, modelo, dimens3o, lingua, descri¢io e contetudo.
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No quadro que acima incluimos fica publicada, de forma necessariamente sintética, a
informagao disponivel acerca dos mais importantes corpora de analise emocional da fala. Como
podemos verificar, nesses corpora usaram-se métodos diferentes: Natural (usando fala
espontanea), Induzido (que usa fala produzida por indugio) e Actuado/representado (que usa
fala produzida por actores profissionais ou amadores). Nos corpora sio utilizadas linguas muito
diversas: Inglés, francés, alemio, hebraico, russo, coreano, chinés, japonés, castelhano,
holandés, finlandés, esloveno, etc. Repare-se que nio ha registo de nenhum corpus em

Portugués Europeu.

No que se refere ao tipo de descricdo emocional, aparecem, fundamentalmente,
referéncias as classificagdes dimensionais e categoriais. O conteudo emocional destes corpora
refere-se a uma grande variedade: satisfacdo, aborrecimento, faria, surpresa, desprezo,

desgosto, exaltacao, alegria, raiva, medo, stress, vergonha, culpa e horror, entre outros.

A dimensao dos corpora também ¢é muito variavel. Nalguns casos indica-se o
niamero de individuos participantes, noutros, o numero de palavras, mas também ha
referéncias a0 numero de “c/ps” ou de “expressdes”’. Dos referenciados no quadro, o corpus
que usou o numero mais elevado de informantes (238) foi o designado por “Gronigen
ELRA”. Por seu turno, aqueles que utilizaram um numero mais pequeno de individuos foram
a “Base de dados SAL” e “Fernadez & Picard”, em que participaram 4 pessoas na gravagao de
cada corpus.

No quadro aparecem referenciados corpora muito citados na literatura, como por
exemplo a “Base de dados naturalista de Belfast”, “Base de dados estruturada de Belfast”,

“Base de dados eWiz”, “Banse & Scherer” e “Iriondo e 4/”, entre outros.
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3.2. O nosso corpus

3.2.1. Definigdo e elaboracgéo

Nio se torna facil recolher registos espontaneos de fala emotiva. Verifica-se uma
notéria dificuldade em obter gravagdes, da mesma “fala” que possam ser analisadas e
comparadas, em momentos marcados por forte emotividade como por exemplo, de tristeza
pela morte de alguém préximo. Uma frase espontanea obtida em circunstancias de grande
entrega/de verdade emocional ¢, tendencialmente, irrepetivel. Por outro lado, a gravagio
nessas circunstancias colocaria questdes éticas inultrapassaveis: que direito temos em gravar as
palavras de alguém fragilizado? A mesma dificuldade se verificaria se usassemos o processo de
“indug¢ao”, solicitando a um informante que se lembrasse, por varias vezes, da mesma situagao
dolorosa, e que produzisse a mesma “fala” mais do que uma vez. Assim, concluimos que tanto
o uso de “fala espontanea” como o de “fala obtida por indu¢dao” nao deveriam ser a nossa
opgao.

Uma alternativa ¢é efectuar gravagoes feitas por actores, profissionais
habituados/habilitados a trabalhar com as suas emog¢oes de forma a agirem sobre as emogdes
dos outros: os espectadores. Os actores estao preparados para interpretar emogoes usando a
voz. No entanto, trata-se de uma interpretagao com limitagoes.

Tendo em conta a ligagdo do autor desta dissertacio ao trabalho de actor e a
encenagao de textos, achou-se que a opg¢ao pela representacio de emogdes usando a voz de
um actor seria uma opgao correcta, dados os condicionalismos ja descritos.

Estamos, no entanto, conscientes, de que outros seriam os resultados, possivelmente
mais fidedignos, se tivéssemos recolhido fala espontanea. Porém, a escolha de um actor como
informante permite-nos também estudar as formas como os actores lidam com as suas
emogdes, com as das personagens que interpretam e com as dos espectadores. Para o estudo
desta problematica, torna-se necessario, entao, pesquisar elementos da historia e sociologia do
teatro relativos 2 maneira como 0s actores usam a emog¢ao e, concomitantemente, ver cCOmo 4as
técnicas de preparagao dos actores evoluiram ao longo dos tempos.

Em que medida um actor é capaz de usar as suas emogoes, colocando-as ao servigo
das emogoes de determinada personagem? Onde acabam as suas em emogoes € comegam as

da personagem que “fala”? Como se misturam? E nio estarao as emog¢des do actor fortemente
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ligadas as emogdes dos espectadores? Todas estas questdes estiveram presentes durante o
processo de defini¢do e gravagao de um corpus.

Optamos, pois, por escolher um actor que interpretasse duas ‘“falas” teatrais,
solicitando-lhe que as representasse oralmente, de forma a revelar as seguintes emogoes:
alegria, tristeza, medo, raiva e desespero. Num primeiro momento gravaria também as frases
de forma “neutral”.

Apbs demorado processo de pesquisa das frases que pudessem constituir um corpus,
escolhemos duas frases, extraidas do mondlogo “ A voz humana” de Jean Cocteau. ’

Procuramos frases que nao tivessem uma forte carga semantica, isto é, que nio
contivessem orientacdo emocional a partida, para que o seu significado nio revelasse de
imediato a emogao subjacente. Esta opgao por “falas abertas”, sem contextualizagdo,

permitiria que o actor as interpretasse consoante as diferentes emogdes seleccionadas.

As frases que recolhemos, para constituicdo do nosso corpus, sao:
1- “O melhor sera tomares conta deles”, considerada uma frase simples.
2- “Nao tenho com certeza a voz de uma pessoa que esconde qualquer coisa”, como frase

complexa.

3.2.2. O Informante

O informante é um actor, do sexo masculino, tem 42 anos, nasceu na Guarda e
possui um longo percurso profissional na interpreta¢ao de textos dramaticos em grupos de
teatro de referéncia nacional. Viveu na Guarda, Coimbra, Lisboa e Setdbal. E também
intérprete de novelas e séries televisivas, tendo-se dedicado a dobragens de desenhos
animados e a produzir a 2z ¢ff para anuncios publicitarios. Tem uma voz reconhecivel e

identificada com determinados produtos (ex. Clix, Novis, Gallo, Becel, BES e Queijo Limiano,

7 “A Voz Humana” é uma das primeiras abordagens que Cocteau fez na direc¢io do naturalismo. “Embora a fantasia fosse o seu terreno privilegiado, ele conseguiu trabalhar
com éxito no ambito muito mais espartilhado do estilo naturalista, em que uma sala é apenas uma sala e uma voz ¢é apenas uma voz”. The Theater of Jean Cocteau, in “Jean

Cocteau and the French Scene”, Abbeville Press, New York, 1984.
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entre muitos outros). E, pois, um profissional da voz. No momento da gravagao, tinha
conhecimento da natureza e objectivos do trabalho a que procedeu.

Teve-se presente a opinido do actor, bem como e a sua disponibilidade fisica e
psiquica, em relagao ao trabalho de interpretacao. Por diversas vezes, o actor referiu que era
indispensavel para o seu trabalho de interpretacio contextualizar a frase, através de um
processo de “imaginacio de uma personagem”, que agiria com determinada intengao
emocional. Ou seja, o actor, para gravar estas “falas”, usou técnicas de ‘“constru¢io da
personagem”, proprias da sua formacao teatral, de forma a mais facilmente contextualizar uma
frase que, originalmente, lhe fora fornecida sem qualquer indicagao referencial. Procurou
atribuir um significado aquilo que, para nds, era, apenas, material sonoro e significante.
“Preciso de pensar numa situagdo ou numa ac¢iao concreta e nas caracteristicas de quem
produz estas “falas”, consoante a emocao que me ¢é proposta, disse-nos, por varias vezes. O
actor tera, pois, construido mentalmente, recorrendo a sua memoria emocional, um contexto
para a producdo da “fala”, imaginando uma situagdo real e personagens produtoras de um
discurso. Assim, para o actor, o exercicio tera sido este: as personagens passariam por estados
emocionais diferentes ao produzirem a mesma “fala”. Sendo frases “neutrais”, as que lhe
foram fornecidas, o actor concentrar-se-ia, num primeiro momento, na forma como as
transformaria em “emocionais” e, logo a seguir, atribuir-lhes-ia uma voz que supostamente
seria reveladora da emogao. Para ultrapassar a tendéncia para o uso de estereétipos de
representa¢ao, que se verifica em muitos actores, nomeadamente os de televisao, cujo “éxito”
do seu trabalho depende do uso de estere6tipos de imediata identificagao, solicitou-se ao actor
que gravasse cada frase em sessoes continuas, tendo que mudar de inten¢do emocional em
brevissimos segundos. Para o actor tera sido um “trabalho extenuante” mas o estudo ganhou,
acreditamos, na recolha de um corpus muito perto da fala espontanea. Numa gravagio
continua, cumprindo as indicacdes/sugestdes de ordem emocional, o actor nio terda tido
tempo nem disponibilidade para racionalizar/construir demasiado as atitudes das personagens.
Aproximou-se, pois, de um registo de fala espontanea, aparentemente sem recurso a
estere6tipos vulgares no trabalho de actores. Sabemos da existéncia de manuais de actores que
fornecem auténticas receitas de representa¢ao de emog¢oes ou de “tipos” com determinadas
caracterfsticas emocionais e¢ que poderiam levar a produgao de determinado tipo de
estereOtipos, 0 que pensamos nao ter acontecido neste caso. Apesar do que foi dito, nao nos
esquecamos que estivemos sempre perante uma interpretacdo/representacio baseada na

memoria e na criatividade do actor. A sua voz, transformada em fala, esteve mais ou menos
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perto da espontancidade, mas nunca foi espontanea, pois o actor conhecia os meios e
objectivos da investiga¢do e, mesmo que quisesse fugir a estereétipos, eles podem estar ja

diluidos na sua memoria, apesar de recusados no seu discurso teérico.

3.2.3. Processo de recolha

Por nossa proposta, o actor procedeu a duas sessdes de gravagao com um intervalo
de uma hora entre elas. Em cada sessao, gravou-se a frase simples cinco vezes na sequéncia
neutra — alegria — tristeza — medo — raiva — desespero, o mesmo acontecendo com a frase
complexa. Entre cada acto de producio de fala/emocio, apenas se registaram pausas
respiratorias. Usou-se o mesmo procedimento na gravacao da frase complexa.

A ordem da sequéncia, gravada de forma continua, exigiu um esforgado trabalho de
concentracio, pois o actor teve que interpretat/simular emocgdes dispares quase
automaticamente. Achamos que o uso deste processo aproximava as gravacoes da “fala
espontanea”, pois o actor estava quase impedido de racionalizar/construir a sua interpretacao.
No entanto, noutro estudo, seria conveniente que se experimentassem outras combinagodes
sequenciais, pois outros poderiam ser os resultados (ex. produzir uma fala emotiva de “raiva”
depois de uma de “alegria” sera diferente de “alegria” apds “desespero”). Por outro lado, as
emogdes misturam-se umas nas outras, umas estdo presentes nas outras. Numa “fala” ha
sempre o resto da outra. Uma induz a seguinte, pelo menos o seu inicio.

Num texto ¢é quase impossivel separar as emocOes, de tal forma elas estio
entrelagadas e se influenciam umas as outras. Numa qualquer frase parece estar presente uma
emogio e, logo a seguir, noutra frase, parece haver uma emogao oposta, ¢ nas duas parece
haver a presenca de ambas. A intencionalidade emocional de uma frase precisa de outra frase
ou de sistema de frases para se revelar na sua plenitude. Uma das riquezas dos textos e da
literatura é, exactamente, esta possibilidade das frases se relacionaram, construindo contextos,
cada uma completando-se nas relacbes que estabelece com outras. Refira-se que o autor foi
devidamente alertado para este facto (num texto dramatico é impossivel extrair uma frase
“emocionalmente neutral” ou “emocionalmente pura”) pelo professor José Alberto Ferreira,

docente do curso de Estudos Teatrais da Universidade de Evora, e pelo dramaturgo Manuel
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Poppe, autor de vasta obra. A escolha de uma frase “neutra” ao nivel do significado que
pudesse ser alterada, no seu sentido emocional, pela voz, afigurou-se uma tarefa assaz dificil.

Sendo assim, pareceria ter sido melhor usar como “fala” uma lengalenga ou uma
pagina de uma lista telefonica, aparentemente, sem emogoes associadas, nem significado, mas
até nestes casos haveria a tendéncia para usar uma mnemonica que “viciaria” a gravagao e a
tornaria fragil enquanto corpus.

Numa segunda sessiao, apos uma pausa de uma hora, que implica desconcentragao,
relaxamento e novamente concentragao, o actor gravou novas sequéncias da frase simples e da
frase complexa. Ficimos, entao, com material de trabalho passivel de ser comparado.

Para a gravagdo, o nosso informante teve de memorizar o corpus, evitando assim
que o actor ficasse dependente da visao do texto (ou do texto visual) ou de qualquer anotagao
que pudesse fazer na folha do texto, na procura de um ritmo para a leitura.

As frases foram interpretadas usando apenas a voz, nao recorrendo a outros
artificios préprios do teatro (figurinos, caracterizagao ou aderecos), tendo sido repetidas vinte
vezes cada uma, em duas sessdes. No final, optamos por seleccionar duas gravacoes de cada
frase e de cada sessdo, visto que se viria a constatar que a analise da totalidade do corpus
gravado se tornaria incomportavel no ambito desta pesquisa.

Todas as gravag¢oes decorreram numa cabine “insonorizada”, do Teatro Municipal da
Guarda no dia 15 de Margo de 2000, tendo-se usado, para o efeito, um microfone AKG C 451
B e um gravador de DAT Tascam DA-P1. A gravacio foi feita por um técnico de som

experiente.

3.2.4. Anotacéao

Depois de realizadas as gravagoes, procedemos a sua anotagao, usando o programa
SEFS (Speech Filing System)g. Num primeiro momento foram anotados os limites de cada
enunciado (inicio e fim). Seguidamente anotamos os limites de cada palavra (ortografica) e,

finalmente, foi efectuada uma anotacao fonética.

8 Programa disponivel em http://www.phon.ucl.ac.uk/tesource/sfs/
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Para a anotacdo fonética, optamos por fazer uma transcricao fonética larga, usando
como referéncia a variedade central do Portugués europeu, tendo também procedido,
simultaneamente, a anotagao de fenémenos de supressio ou acrescentamento de determinado
som’, relativamente ao que era esperado aquando da sua realizagio. A anotacio deste tipo de
fenémenos podera vir a ser de utilidade, no momento da analise, se relacionarmos a sua
presenca/auséncia nas diferentes emogdes.

No decorrer da anotagio fonética de cada uma das frases, deparimo-nos com
algumas dificuldades, nomeadamente no que refere as vogais do tipo [u] e [@)] e as consoantes
liquidas [1] e [1].

As transcricdes fonéticas foram feitas, para cada uma das frases, usando a notagao

SAMPA'" (Speech Assessment Methods - Phonetic Alphabet), como a seguir se apresenta:

Frase 1: O melhor sera tomares conta deles

[u m@’Lor s@’ra tw’'mar@S ‘ko~t6 ‘del@§]

Frase 2: Nao tenho com certeza a voz de uma pessoa que esconde qualquer coisa

[n6w ‘t6]u ko~s@t’teza vOZ dumb6p@’so6 k@S’ ko~d@ kwal’kEr kojz0]

Algumas anotagbes foram, posteriormente, sujeitas a pequenas correcgdes para

resolucao de problemas detectados na fase de extracgdo automatica de parametros.

3.2.5. Extraccédo de parametros

Apbs a anotagao, foram criados diversos programas (scripts) em SML (Speech
Measurement Language) do sistema SFS. Foram efectuados diferentes programas para:
extrac¢do de dados de duragao, dados relativos a Frequéncia Fundamental (F0), em termos

globais, bem como dados relativos a extrac¢ao das duas primeiras formantes (F1 e F2). Cada

? A supressio ¢ assinalada indicando o fone elidido seguido do sinal menos; os fenémenos de acrescentamento

foram assinalados com um sinal mais.

10 Disponivel em http://www.phon.ucl.ac.uk/home/sampa/portug.htm
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um desses programas produz como saida um ficheiro de dados utilizavel em SPSS, programa
utilizado para realizar as analises que apresentaremos no capitulo seguinte.

No tocante a duragao, para além de um tratamento das duragoes reais, interessa-nos
conhecer também uma medida generalizavel para outras frases, do tipo das que aqui sdao
estudadas. Optamos pela utilizagdo da medida da duragdo de silabas por segundo. Para a
contagem das silabas (frase 1: 12 silabas; frase 2: 20 silabas), tivemos em conta os grupos

fénicos, por serem estes que sao portadores de sentido, a nivel prosédico (vide Frota, 2000)

A titulo de exemplo, apresentamos, em seguida, dois ficheiros anotados, usando o

SFS:
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Figura 1 — Anotagdo fonética relativa a “frase 1, desespero 1, sessdo 1.”
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Figura 2 — Anotagao fonética da “frase 2, raiva 2,sessdo 1.”
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4 — Analises acusticas

No presente capitulo apresentaremos os resultados, relativos a analise acustica,
obtidos neste estudo, procedendo também a sua analise e discussdo. Esta é, sem davida, uma
das partes mais importantes deste trabalho, pelo manancial de informacdao conseguido. Os
resultados referem-se a duracao das frases, palavras e fones, frequéncia fundamental (F0), F1 e
F2. Contemplam-se, assim, as analises mais habituais neste tipo de estudo e também referidas

na literatura da especialidade.

4.1.- Duracao

Analisamos a duragdo total, dura¢ao das pausas, nimero de silabas por segundo e

duragao dos segmentos.

4.1.1.- Duracéo total

Comegamos por analisar a média das duragdes totais, por emogao. Para que os
resultados sejam mais perceptiveis apresentamos a figura seguinte (ver figura 3). Note-se que

usamos os dados das duas frases.
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Figura 3— Duragio total média por emogio
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Verificamos que as emog¢oes ndo apresentam os mesmos valores de duragao e que
todas duram mais do que a neutra. A que tem uma duracio maior é a que corresponde ao
“medo”. A menor é da “alegria”, mas, mesmo assim, um pouco acima da neutra.

Depois de uma abordagem geral, vejamos agora a diferenca entre as duas frases, na

figura 4.
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Figura 4 — Duragao total média, por frase

Nas duas frases, confirma-se, basicamente, o que se verificou em relagio a duragao
total média por emogao. Na frase 1, porém, a “alegria” tem a mesma duracdo da “neutra” ¢ o
“medo” dura o mesmo que a “tristeza”.

Por outro lado, o “desespero”, na frase 2, é superior a “raiva” e “tristeza”, mas na

frase 1 ja dura menos que estas duas emogoes.

4.1.2. - Duragéo das pausas

Para além da duracio total tivemos interesse em analisar também a duracao das

pausas (ver figura 5).
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Figura 5- Duragdo média das pausas, por emogao.

Verificamos que ¢ na “tristeza” e, em segundo lugar, no “medo” que as pausas
apresentam uma duracio média mais elevada. Por seu turno, é na “alegria” que a duragao
média das pausas apresenta uma duragao menor. A “raiva” regista valores muito préximos da
“neutra”.

Na figura seguinte (figura 6), apresenta-se o nimero total de pausas anotadas nas
quatro repeticoes de cada emocgido analisada, para que mais a frente se possa perceber a

influéncia da duragao das pausas na duragao da frase.

10

Count
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emocao

Figura 6 - Numero total de pausas
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Em relacido as pausas anotadas, e tendo como base comparativa a “neutra”, verifica-
se que, em todas as emogdes o n° total de pausas ¢ superior a esta, com excepg¢ao da “alegria”,
que tem o mesmo numero de pausas. Por outro lado, registe-se que ha o mesmo numero de
pausas no desespero e na raiva (9 pausas).

Para que os resultados sejam ainda mais claros, vejamos agora a figura 7, relativa as

pausas, estabelecendo uma comparagao por frase.

Zasely

asely
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Figura 7- Numero total de pausas, por frase.

Verifica-se que, nas duas frases, na “alegria” e na “neutra”, ha o mesmo n° de pausas,
confirmando o que se verificou anteriormente em relagao ao n° total de pausas anotadas.

Por outro lado, regista-se um comportamento diferente no “desespero”, nas duas
frases: na frase 2 é a emogao que apresenta mais pausas, mas, no entanto, na frase 1 ¢ das que
tem menos pausas (s6 a “alegria” apresenta um menor nimero de pausas). Na frase 1, o

“medo” ¢ que regista mais pausas.
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4.1.3. - Numero de silabas por segundo

Tendo-se verificado que a duragdo total e das pausas esta relacionada com a emog¢ao
que a frase veicula, interessou-nos obter uma medida mais generalizavel. Optamos por

observar o n° de silabas por segundo e o n° de palavras por segundo.

Comecemos por apresentar, na figura 8, o numero de silabas por segundo, usando

dados das duas frases.

6,50

6,00 -1

5,50

g

5,00 -

4,50

95% Cl sils_se

4,00

3,50 -

3,00

T T T T T T
alegria desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 8- Numero total de silabas por segundo

A “neutra” tem medidas mais elevadas ao nivel das silabas por segundo, mas muito

aproximadas da “alegria”.

Comparemos, agora, 0 que acontece numa frase e noutra ao nivel das silabas por

segundo (figura 9)
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Figura 9 - Numero total de silabas por segundo por frase.

Como podemos constatar, nao ha grandes diferencas entre a frase 1 e 2 (figura 9), o
que suporta o interesse da medida. Seguidamente, efectudimos o mesmo tipo de analise, mas

desta vez tendo em conta as duas frases nas duas sessoes (Figura 10).

sessao
T sessaol
| sessao2

6,00

g

4,00 -

95% Cl sils_se

2,00

T T T T T T
alegria  desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 10 - Numero total de silabas por segundo por frase e por sessio.

Nota-se uma diferenca entre as sessoes, no “medo” e, em menor grau, no “desespero”.
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Procedemos também a medicdo do n° de palavras por segundo. Visto que os
resultados obtidos foram similares aos do n°® de silabas achamos desnecessario incluir as

figuras correspondentes. Registou-se novamente uma maior variabilidade do “medo” nas duas

sessoes.

4.1.4 - Duracao dos segmentos

Para além das medidas globais, efectuamos também algumas analises a duracao das
oclusivas, fricativas, laterais, consoantes nasais, vibrantes, vogais orais e vogais nasais.

Comegamos pelos resultados obtidos em relagao as oclusivas (figura 11)

ClasseSeg: C

0,114

0,10

0,09

0,08 1

95% Cl duracao

0,07 -

0,06 —

0,05

T T T T T T
alegria desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 11— Duragio total das oclusivas

Através da figura 11, relativa as realizagdes das oclusivas, podemos verificar que a

duragdo para a “raiva” ¢ inferior 2 média obtida para as outras emogoes.

Vejamos agora os resultados que se referem as fricativas, expressas na figura 12.
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ClasseSeg: F
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alegria desespero medo neutra raiva tristeza
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Figura 12 — Duragao total das fricativas.

Na figura 12, relativa as realizacGes das fricativas, a “neutra” surge ligeiramente
inferior a média obtida para as outras emog¢oes. A emogao “medo” apresenta uma maior
variabilidade na duragdo, apresentando as medidas mais elevadas. Ou seja, as fricativas duram
mais no “medo” e tém maior variabilidade.

Passemos, agora, a analise da duragao das laterais (figura 13)

ClasseSeg: L
0,15 -
0,125+
Q =
(]
5]
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=
T o104
O
X
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L4 —_—
0,075+ .
0,05
T T T T T T
alegria desespero medo neutra raiva tristeza
emocao

Figura 13 - Duragio total das laterais
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Para as laterais, registamos uma duracao um pouco maior na “raiva” e no “medo”,

quando comparadas com as outras emogoes.

Vejamos agora a duragdao das consoantes nasais, inscrita na figura 14.

ClasseSeg: N

0,12

0,11

0,10 -

0,09

0,08 |

95% Cl duracao

0,07

0,06

0,05
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alegria desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 14 — Duragio total das consoantes nasais.

As nasais apresentam um comportamento diferente daquele que se verificava
anteriormente. Neste caso, as consoantes nasais registam uma dura¢ao elevada no “medo”, e

baixa na “raiva”; sendo estes valores ainda mais baixos do que os apurados para a “neutra”.
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Passamos agora a ver os resultados relativos a classe das vibrantes (Figura 15)
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Figura 15 — Duragio total das vibrantes

Verificamos que o “medo” apresenta valores de dura¢ao mais elevados, mas também

reparamos que a “tristeza” apresenta uma maior variabilidade.

Passamos agora a analise das vogais orais (figura 16) e das vogais nasais (figura 17)

ClasseSeg: V. ClasseSeg: Vn

018

0,25

0,16

°
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T T T T T T T T T T T T
alegria desespero medo neutra raiva uisteza alegria desespero medo neutra raiva tristeza

emocao emocao

Figura 16 - Duragio total das vogais orais. Figura 17 - Duragao total das vogais nasais.

A assinalar, apenas, o facto de, em ambos os casos, a “raiva” apresentar a medida

mais elevada, destacando-se, por isso, das outras emogoes.
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Como sintese, necessariamente breve, diremos que a emogao “raiva” apresenta
valores mais elevados, no que respeita a duragdo, nas laterais e nas vogais orais e nasais. No
caso das oclusivas, a “raiva” surge com uma dura¢ao inferior a média. Por seu turno, os
valores mais elevados de duragdo nas fricativas, laterais, nasais e vibrantes surgem associados a

emoc¢ao “medo”.

4.2 - Frequéncia Fundamental

Outra medida global usual, referida na literatura da especialidade, ¢ a medida de FO

ao longo de toda a frase, cujos resultados apresentamos na figura 18.

400,00 frase
' T frasel
T frase2

350,00

300,00

250,00

200,00

150,00 %

. . |

50,00 4

95% Cl media

T T T T T T
alegria  desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 18 — Média de F0, por emogio e frase

Tal como foi feito para a duragao, analisemos agora os valores de FO obtidos em
cada uma das sessoes (figura 19). Nos valores da Frequéncia fundamental (F0), destaca-se a
“raiva” com valores muito elevados em relagao as outras emogdes. A “tristeza”, por seu turno,
apresenta valores menores. Verifica-se também uma diferenca de FO, entre as frases de

“alegria”.
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Figura 19 - Medida de F0, por emogio e sessio.

Os resultados obtidos nio apresentam nenhuma diferenca significativa na analise por

Sessao.

Vejamos, agora, a média dos valores minimos (figura 20) e maximos (figura 21) da

frequéncia fundamental, na frase 1 e 2.

frase
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O 100,00
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n
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emocao

Figura 20 - Média de valores minimos de F0, por frase.
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Verificamos que nao ha nenhuma diferenca a assinalar, o que quer dizer que o valor

minimo de FO ndo permite distinguir emogoes entre si.

Na analise da média dos valores maximos, como nao ha grande diferenca entre as

frases, vejamos todos os dados em conjunto, ou seja, usando todo

(figura 22)
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Figura 21 - Média de valores maximos de F0, por frase
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Através da leitura desta figura, verificamos que a “raiva” atinge os valores mais
elevados. Por outro lado, constatamos que ha maior variagdio nas emocgoes de “alegria”,

“desespero” e “medo”.

Procedemos seguidamente a extracgdao dos resultados relativos a gama de valores que
se situam entre os valores minimos e maximo de FO (figura 23), por emogao e usando, desta

vez, todos os dados disponiveis.
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Figura 53 - Valores totais relativos 2 gama de valores obtidos entre o minimo e o maximo de F0, por

emogao

A figura mostra-nos que onde se verifica a maior diferenca entre 0 maximo e o
minimo de F0 é na “raiva” enquanto a menor diferenga se verifica na “neutra” e na “tristeza”.

Por outro lado, o grupo com maior variabilidade é o da “alegria, “desespero” e “medo”.

Importa também analisar a dispersao dos valores em torno da média, que obtivemos

usando o desvio padrio por frase e por emogao. Os resultados obtidos constam da figura 24.
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Figura 24 - Valores de desvio padrio, por frase e por emocgio.

Constatamos que os valores mais altos de desvio padrio ocorrem na ‘“raiva”,
havendo sempre uma ligeira diferenca entre a frase 1 e 2, com excepg¢ao da “ neutra”, como

seria de esperar.

4.3- Variacao de Frequéncia fundamental no tempo

Para além da analise usando valores médios de FO, referentes a uma analise global,
procedemos também a uma breve analise da varia¢do de FO no tempo.

Mostramos a seguir duas figuras relativas ao contorno entoacional de duas emogdes
(“raiva” e “medo”), a titulo exemplificativo, pelo destaque que obtiveram no decorrer das

analises efectuadas (figuras 25 e 20).
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Figura 25 - Contorno entoacional relativo a “raiva” na frase 1 e nas duas sessdes.

Verificamos que nao existe um comportamento idéntico e uniforme para a “raiva”.

No entanto, a “sessao 1, frase 1, raiva 17, é similar a “sessdo 2, frase 1, raiva 1”. No primeiro

caso, verifica-se um decréscimo acentuado, na parte final, de 360 Hz para 139 Hz; no segundo

caso, a descida do contorno entoacional é menos abrupta, verificando-se uma descida de 200

para 150 Hz.

Porém, ao contrario dos outros casos, na “sessao2, frase 1, raiva 2”, nao existe
5 bl bl bl bl

nenhum decréscimo consideravel no final da frase, mantendo-se nos 396 Hz.

Quantitativamente, registam-se valores na ordem dos 300 Hz, sé havendo

decréscimo no final, com excep¢ao da sessao ja referida, onde a descida nao é tio notoria.

Concluindo, assinalamos valores elevados na “raiva”, menos no final da frase.
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Vejamos agora 0” medo”, na frase 1, considerando ambas as sessoes (figura 26):



Time | S i | | [Fifunltifud | \ A A R A R A A | [
i =) IIIIIIHlIllﬁ\lllll\lﬁll ‘ i IHﬁIIII IIII:IHH IIII‘IIIII HII 1101 IllﬁHll I\Iﬁlll\ HII:IHII IIHTIIII HIﬁIHI IIHTIIII HIﬁHH IIIIiHII HH‘IIIII IIIﬂHII |||ﬁ|||| Hlﬁllll Illﬂ\lll IIII‘IIIH
Haz scopy (file=sessacZfraselmedol = istory=fxsmooth (401
zoo—
e \\fﬂ
100 w_/_\ﬁ\ W - ‘\/_\/_\
En scopy (file=sessacifrzselmedeol.sfs,item=5.0Z history==Sxmomel /AN (4.04)) EN.OZ
|Fx=12 E*Fx=114 |Fx=1DD |Fx='l'ﬂ:§]l Eg=103 ‘Fx*ikéq !'i=l'll‘3;=l3llFx=143
Hz scopy (file=sessa selmedoZ.sfs,item=4.0Z, history=fxsmooth(4.01;)) FX.02
300
ErT e I —
An scopy (file=sessacZfraselmedo?.sfs, item=5_03, history=fxmomel /AN (4_04)) AW _ 04
|Fx:1 :148}(:14'] |Fx:12.5 |Fx4l‘n§13c|Fx—1¢*Fx—1+E.x 124 |Fx:131ll§‘x:123
Haz scopy (file=sessaclfraselmedod.sfs, item=4_0Z, history=fxsmooth (4.01;)) FX 03
zoo0—
150 o
100 - L\/—\/_,_M RS R T T T
An scopy (file=sessaclfraselmedod sfs, item=5_0Z, history==fiwmomel /AN(4_0Z)) AN _ 06
Fx= =13 | Fx=82Z |Fx4EJ(=E z |Fx+&€=a a |Fx=a 1 ‘ Fx=T *Fx=a 4 Fx%a'k='.' 1
Hz scopy (file=sessaclfraselmedol.sfs,item=4.02, history=£fxsmooth(4.01;)) FX.04
zoo0—
150 4
100 N e \’/_" P N F\\ N
An scopy (file=sesssclfrsselmedol.sfs, iten=5.02, history==fxmomel /2N (4.04) ) AN.08
‘Fx—llc |Fx— B Far=" =12 I!F)l.?&%hﬁ;qu |Fx—1lﬂc—134 ‘Fx—ljl
Time (2) ||ﬁ|1\ﬁ|ﬁ|1|1| Sl Bl E T BB Fadon G SoalEdoo Rid el ool G Bidua i B Gl

Figura 26 - Contorno entoacional relativo ao “medo”, nas duas sessoes.

Confirmamos os valores baixos, que ja tinham surgido noutras analises, entre 100 e

os 150 Hz.

Nao se verificam descidas notérias ou abruptas. Os movimentos de subida e descida

sao do tipo denominado de contorno plano.

Os resultados relativos 2o “medo” sao muito contrastantes com os da “raiva’.

Tratando-se de um estudo preliminar (mas, ainda assim, pioneiro em Portugal)

centramos a nossa atengao em poucos casos, pelo que pensamos ser desaconselhavel fazer as

varias comparacOes possiveis. Interessou-nos, fundamentalmente, o processo seguido.
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Embora menos estudadas em fala emocional, existem alteracSes na articulagdo que
interessa investigar, que se repercutem nas caracteristicas acuisticas das vogais, manifestadas
nos valores de F1 e F2. Nesse sentido, analisaremos de seguida alguns dados acerca da
articulagdao das vogais, usando informagao acustica das duas primeiras formantes (F1 el'2).

Comecemos por ver os valores de 1 — inversamente relacionados com a altura da
lingua — por emogao, na frase 1. Analisaremos os segmentos [e], [O] e [a], apenas a titulo

exemplificativo. Ver figura 27.

frase: frasel

emocao
H alegria
[ desespe
800,00 |:| medo
M neutra
[ raiva

* ! M tristez

W

600,00 -

480
o
400,00 .! .

200,00

F1

T T T
a e o

segmento

Figura 27 - Valores de F1, por emogao, na frase 1.

A figura mostra-nos um valor maior de F1 na “raiva”, para as trés vogais,
correspondente a uma configuracdo mais aberta. Verificam-se valores mais baixos (que
correspondem a posicoes elevadas da lingua) na “tristeza”, no que se refere a vogal [e], e no

“desespero” no que respeita as vogais [a] e [O].
Passemos agora a analise dos valores de F1, na frase 2, por emocgio (figura 28).

Dividimos por frase para nao procedermos a comparacGes em sitios diferentes. A figura

refere-se aos segmentos [e], [E], [o], [O].
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emocao
M alegria
[ desespe
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200,00

segmento

Figura 28 - Valores de F1, por emogio, na frase 2.

Registamos novamente algumas diferencas para a “raiva” em relagdo as outras
emogdes. Note-se que [0] nao aparece em todas emogdes, pela sua realizagdo alternativa com

ditongo.

Avancemos para a andlise de F2 — relacionada com o eixo anterior-posterior — na

frase 1 (figura 29) e na frase 2 (figura 30), com intervalo de confianca.
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Figura 29 - Valores de F2, por emogao, na frase 1.
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frase: frase2
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Figura 30 - Valores de F2, por emogio, na frase 2.

Neste caso, tivemos que eliminar, manualmente, valores errados de F2 obtidos pelo
programa e nesse processo o [o] ficou sem dados.

Nio existe diferenga significativa no eixo anterior-posterior, tal como indicam os
valores obtidos para F2.

Resumindo, os resultados apontam para a alteracao na abertura (F1), com destaque

para a “raiva”, com vogais mais abertas.

4 5- Resumo e discussao

Para uma melhor leitura dos resultados obtidos, apresentamos um resumo dos
resultados mais relevantes, na tabela 3, onde se incluem os dados relativos a duragao e F0, por

serem Os parametros que se mostraram mais relevantes na distingao das diferentes emogoes.
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Valores

de

Medo

Raiva

Desespero

Alegria

Tristeza

Duragio A maior na duragio total. Igual ao desespero e alegria na duragdo | Igual a raiva e a tristeza | A menor na duragdo | Igual a raiva e desespero na
A menor no n° de silabas | total. na duragdo total. total. duracio total.
por segundo, com a raiva e | A maior no n° de pausas, igual ao | Maior n® de pausas, igual | A menor no nidmero | 2* maior no n° de pausas.
a tristeza. desespero. a raiva. de pausas. A maior na duragdo das pausas.
Duragao superior a média | Proxima da “neutra” na duracio das A menor na duracio | A menor no n° de silabas por
nas fricativas. pausas. das pausas. segundo, com o0 medo e¢ a raiva.
As laterais duram mais. A menor no n° de sflabas por segundo, A maior no n° de | Muita variabilidade nas
Duragao elevada nas com o medo e a tristeza. sflabas por segundo. vibrantes.
consoantes nasais. Duracio inferior a média nas oclusivas.
A maior duragdo nas | Aslaterais duram mais.
vibrantes. Duracio baixa nas consoantes nasais.
A mais eclevada nas vogais orais e
nasais.
FoO Muita variacio na média | Valotres mais elevados. Muita variacio na média | Muita  variacio  na | Valores menos elevados.
dos valores maximos. A maior gama (diferenga entre valores | dos valores maximos. média dos  valores | A menor gama.
Maior variacdo na gama, | minimos e maximos). Maior variagdo na gama, | maximos.
com o desespero e a | Valores mais altos de desvio padrio. com a alegria e o medo. | Maior  variagdo  na

alegria.
Valores baixos (entre 100 e
150 Hz) sem descidas

abruptas.

Valores elevados, na ordem dos 300

Hz.

gama, com o desespero

e o medo.
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Fle F2

Valores de F1 préximos
dos da ‘“neutra”, com
ligeira diferenca no
segmento [e].

Nio ha diferencas
significativas para F2.

Valores mais elevados para F1.

Niao ha diferencas significativas para

F2.

Valores mais baixos de
F1 nos segmentos [a] e
[O].

Nio ha  diferencas

significativas para F2.

Valores de F1
proximos  dos  da
“neutra.”

Nio ha diferencas

significativas para F2.

Valores mais baixos de F1 no
segmento [e].
Niao ha diferencas significativas

para F2.

Tabela 2 - Quadro/resumo da analise acustica
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Da anilise dos resultados que incluimos no quadro/tabela 2 e fixando-nos naqueles
que consideramos mais relevantes, constata-se que a “raiva” ¢ a emogao que apresenta valores
mais elevados de FO e a maior diferenca de gama. A literatura confirma os dados agora
obtidos. Pittam & Scherer (1993), citados por Behlau (2001: 156), referem expressamente: “FO
mais agudo; maior variabilidade de FO, com contornos descendentes”. Cabral (2006) confirma
também que a “raiva” tem valores de FO superiores a “neutra”.

Por outro lado, o “medo” dura mais do que todas as outras emoc¢des, no que se
refere a duragao total mas também, especificamente, nas fricativas, laterais, consoantes nasais e
vibrantes. No que corresponde a Frequéncia Fundamental (FO) verificamos que o “medo”
apresenta valores baixos e uma grande variacao entre os valores minimos e maximos. Refira-se
que estes resultados niao correspondem a literatura (nomeadamente a compilagao feita por
Cabral (2000) — que refere que o “medo” dura menos que a neutra e apresenta valores altos de
FO. Também nio corresponde a Pittam & Scherer (1993) que referem que o medo apresenta
FO mais agudo e maior velocidade na fala. Imp&e-se que, por uma questio de honestidade
intelectual, se refira que nés usamos, apenas, um unico informante, pelo que a discussao (em
Portugués Europeu, o “medo” tera valores menores de FO e maior duragio do que em outras
linguas?) ficara em aberto.

No que se refere a “alegria”, verifica-se que é a emog¢do que dura menos e que
apresenta o maior numero de silabas por segundo. No que diz respeito a Frequéncia
Fundamental, na “alegria” ha muita variagdo na gama. A obra citada (Bhelau, 2001:156)
destaca os seguintes aspectos: “F0 mais agudo e maior variabilidade, maior velocidade de fala”.

Adquire também alguma importancia o facto da “tristeza” apresentar o menor n° de
sflabas por segundo e os valores menos elevados de FO e a menor gama. Mais uma vez,
recorremos a obra de Pittam & Scherer (1993) que, sublinhe-se, ¢ uma compilagio de
literatura sobre esta tematica. Sobre a “tristeza” refere-se: “F0 mais grave e com menor
variabilidade; menor velocidade de fala”. Cabral (2006) refere também que a “tristeza”

apresenta valores inferiores a “neutra”.

No que diz respeito a F1, em comparagaio com os valores (aproximados e de
referéncia) da variante central do PE e os valores obtidos por ndés para a frase neutra,
verificamos que a “raiva” apresenta sempre valores de 1 mais elevados do que qualquer um

dos valores com que é comparada. A titulo de exemplo, veja-se a tabela 3, onde apresentamos
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uma sintese dos resultados mais relevantes, em termos comparativos, para as vogais analisadas:
as vogais da frase 1, ou seja, [e], [O] e [a].
Relativamente a F2, nao se verificando diferengas significativas, relativamente a

qualquer valor de referéncia (PE ou neutra), nao as incluimos no quadro.

Vogais Valores aproximados de Valores aproximados do nosso
referéncia para Portugués estudo (neutra, valores maximos
Europeu (Martins, 1998) e valores minimos )

[a] 600 Hz 675 Hz- Neutra

800 Hz- Raiva
550 Hz- Desespero

[0] 550 Hz 550 Hz- Neutra
700 Hz- Raiva
450 Hz- Desespero

[e] 400 Hz 350 Hz- Neutra
550 Hz- Raiva
200 Hz- Tristeza

Tabela 3- Quadro comparativo de valores de F1: Portugués Europeu versus nosso estudo
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5 — Estudos de percepcao

Pensamos que seria importante para a nossa investigagao estudar e compreender
como o corpus seria identificado pelos receptores. Assim, num primeiro momento, realizamos
um teste de identificacdo a varios ouvintes, de idades e profissoes dispares, a que chamaremos
“grupo 1 - outros”.

Por outro lado, num segundo momento, propusemos ao informante/actor submetet-
se ele proprio ao mesmo teste. Para facilidade de identificagao, referir-nos-emos a ele, apenas,
como “actor”. Assim, o actor que gravou O corpus, seria confrontado com a sua propria
producdao. Foi também convidado a responder a um inquérito que nos permitisse
compreender melhor as condigdes em que trabalha com a voz, mas também a consciéncia que
tem do exercicio do uso da voz, no exercicio da sua profissio. Isto sem perder de vista que

nos interessa, especificamente, o tema da voz enquanto meio de transmissao de emogdes.

5.1 - Teste de identificagcéo

5.1.1 - Grupo 1 - Outros

Com o objectivo a que acima nos referimos, foi criado um teste de identificacao,
constituido por 48 estimulos, extraidos do nosso corpus (7 emogoes x 2 frases x 2 sessoes x 2
repeti¢oes). Os estimulos seriam apresentados de forma aleatéria. A seguir foi solicitado a 14
pessoas (ver tabela 1, em baixo) que identificassem a emog¢ao presumivelmente presente na
producao de voz que acabavam de ouvir. Diga-se também que o proprio autor da dissertagao
respondeu ao teste e que, apesar da sua familiaridade com o material gravado, nio obteve
resultados significativamente diferentes dos outros ouvintes.

O grupo auscultado ¢ heterogéneo, como se pode constatar pelo inscrito na tabela 1:
ouvintes de ambos os sexos, de idades variadas (entre os 10 e os 62 anos), com actividades

profissionais distintas e com niveis diversificados de escolaridade.
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AR. | 45 Actor e encenador Licenciatura

CP. | 42 Professor e musico Licenciatura

E.F. | 42 Professora de musica Bacharelato

LF | 10 Estudante 1° Ciclo do Ensino Basico
S.C. | 31 Designer Licenciatura

M.E. | 29 Secretaria Bacharelato

SF. | 29 Programador Licenciatura

V.A. | 37 Professor e Musico Licenciatura

AN. | 40 Projeccionista de cinema Escolaridade Obrigatoria
L.G. | 40 Produtora cultural Freq. 3° Ano da Universidade
ML. | 62 Escultora Licenciatura

AL | 60 Engenheiro Quimico Licenciatura

C.C. | 25 | Animadora Sécio-Educativa Licenciatura

AL | 29 Relagoes Publicas Licenciatura

Tabela 4- Constituigao do Grupo 1— Outros (nomes, idade, profissdo e habilitagdes).

5.1.2 - Resultados

Na figura 31, que a seguir se apresenta, podemos ver a média de resultados certos,

por ouvinte. Tenha-se em conta que 1=certo e 0= errado.

Quem obteve um melhor resultado (maior nimero de acertos na identificagio da
emo¢ao), foi o informante CP e um pior foi ML. No entanto, registe-se que, com excepgao de

dois casos, a maioria dos ouvintes identificou a maioria das emogoes. Esta figura refere-se a

todo o material disponivel, das frases 1 e 2.
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Error Bars show 95,0% CI of Mean

Bars show Means

acertou

AL ALO AN AR CC CP EF LG LR ME ML SC SF VA
ouvinte

Figura 31 — Resultados por ouvinte, com as emogdes e as duas frases em conjunto.!!

Fixemo-nos agora nos resultados que se referem a identificagdo de cada emocio,

usando todo o material de que dispomos, da frase 1 e da frase 2, em valores médios (ver figura
32).

11 Os valores de percentagem de acerto podem ser obtidos multiplicando por 100 os valores do eixo vertical.
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Error Bars show 95,0% ClI of Mean

Bars show Means

acertou

alegria desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 32 — Percentagem de acerto por emogio para as duas frases em conjunto.

Se ndo considerarmos a “neutra”, considerada a frase de referéncia, constatamos que
(13 T 2 4 ~ . . . .
a “raiva” ¢, seguramente, a emo¢ao mais facilmente reconhecida pelo grupo variado de
ouvintes. Ao inverso, o “medo” ¢ a emogdo menos identificada, logo seguida pela “tristeza”.
Mas vejamos melhor os resultados certos relativos a cada emogio, agora também

indicados para cada uma das frases em separado (figura 33).

1,00 [

Error Bars show 95,0% CI of Mean

Bars show Means

acertou

alegria  desespero  medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 33 -Percentagem de acerto por emogao e para cada uma das frases separadamente.
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A emocao mais reconhecida em ambas as frases é, de novo, a raiva. Por outro lado, a
emogao menos percepcionada continua a ser a do “medo”. Comparando as frases registamos
também uma variancia significativa na percentagem de acertos, no “desespero”, “alegria” e

“medo”.

5.2 - Actor: teste e inquérito

5.2.1. O inquérito

Ap0s realizar o teste ja descrito na sec¢do antetior, o actor/informante respondeu a
um inquérito (ver anexo) constituido por questoes ligadas a habitos, formagao, uso da voz e
saude, tendo sido também questionado acerca das dificuldades sentidas pelo préprio em

relacdo a identificacao das diferentes emocgoes.

Seguidamente, daremos conhecimento das respostas obtidas, tecendo,
simultaneamente, alguns comentarios.

Comecemos pelos “habitos™:

O informante informa que bebe café, bebidas alcodlicas e fuma cigarros. Também
reconhece que ingere bebidas demasiado quentes e demasiado frias.

Todos os habitos que, honestamente, o actor reconheceu ter, correspondem a
praticas desajustadas e incorrectas, devidamente estudadas como lesivas da sadde vocal
(Quinteiro, 1989), (Salema, Mendes e Rodrigues, 2006)".

A pergunta “Quando tem problemas com a voz, como os resolve?”, respondeu que

consulta um “otorrinolaringologista”, nao recorrendo a sprays nem a remédios caseiros. A

b

12 Parece-nos importante sugerir, a propodsito desta sec¢do, a leitura do artigo:”Prevaléncia dos problemas de voz
em professores do segundo e terceiro ciclos do Ensino Basico e do Ensino Secundario”, in “Revista Portuguesa
de Otorrinolaringologia e cirurgia cérvico-facial (2006)”. Os actores e os professores, como profissionais de voz,

enfrentam problemas idénticos.
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resposta mostra que o actor tem consciéncia de que as questoes da voz devem ser tratadas por
especialistas e através de praticas cientificas.

Passemos, agora, a area da “formagao”.

No que a isso se refere o actor nao tem formagdo especifica, devidamente
estruturada, na area do teatro, pois nunca frequentou uma Escola especializada. A sua
formacao foi obtida através de cursos livres. Embora ocasional, recebeu formagao na area da
voz, em sessOes de preparagdo de espectaculos, através de exercicios de “elocu¢ao”, orientadas
por um professor de canto.

Pode dizer-se que é um autodidacta, aprendendo consigo préprio e com
encenadores, 2 medida que se constréi um espectaculo. A formagao que tem ao nivel da voz é
“insuficiente”, pois nao corresponde a conhecimentos devidamente enquadrados num plano
basico de estudos. As sessdes de treino de “elocuciao” tiveram um caracter funcional, de
maneira a ultrapassar dificuldades concretas com as “falas” de um texto.

O actor declarou que nao segue nenhum método de representagio, reconhecendo
que de todos os pensadores sugeridos se identifica mais com Stanislavski, “o do Método™ (sic).

A resposta permite-nos inferir que o informante acredita nos processos de auto-
indugao e de recurso ao envolvimento emocional do actor na representaciao. Ora, quando os
especialistas em voz emocional sugerem que se usem gravagoes feitas por actores referem-se
a0s que tém como referéncia Stanislavski. Entdo, a escolha deste informante para obtenc¢ao do
n0sso corpus, parece ter sido acertada.

O actor nio tem quaisquer conhecimentos relativos a parametros de avaliacio de
desempenho vocal, nem conhece o termo frequéncia fundamental. No entanto sabe o que ¢
tom, timbre e vibrato, por exemplo. No meio dos profissionais do teatro, grassa uma grande
falta de informagdo sobre questdes teoricas e cientificas ligadas a voz. Os escassos
conhecimentos que alguns possuem chegam-lhes por via da musica.

Outra sec¢ao do inquérito referia-se ao “uso’” da voz.

Este profissional da voz trabalha, em média, 4 horas por dia, e tem uma “carreira” de
mais de 15 anos. Pedimos-lhe para caracterizar as condi¢oes dos espagos onde trabalha: sala de
teatro, estudio de telenovelas e estidio de publicidade. Das respostas obtidas se verifica que:

- Na sala de teatro, existem ruidos interiores e exteriores, p9, calor e ar condicionado.

- No estadio de gravacdo de publicidade, no entender do entrevistado, as condi¢oes
sao “perfeitas”, nao se verificando qualquer problema em relagdo as condigdes de produgio de

voZz.
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- Ao invés, no estadio de gravacao de telenovelas, ha ruidos interiores e exteriores,
frio, humidade, po, ar condicionado, fumo, calor, falta de ventilagao e utilizagao de produtos
quimicos nas lavagens.

Como se torna evidente, um profissional de voz com uma actividade sistematica e
variada, fica sujeito a varias agressoes no seu local de trabalho, que prejudicam claramente a
sua performance e a sua saude vocal. Exemplo negativo ¢ o dos estudios de telenovela, cujas
condicoes de trabalho sao muito adversas. No entanto, encontramos no estudio de
publicidade uma situagao de exemplaridade e de inteligéncia, pois se existirem melhores
condig¢des de producio, maior qualidade tera o produto final.

No que se refere a outros dados acerca do uso que faz da voz, o informante revela
que “pigarreia” para “aclarar” a voz e que costuma tossit, o que ¢ desaconselhado. No
entanto, bebe agua frequentemente, o que ¢ indispensavel para uma boa hidratagao da mucosa
das pregas vocais.

Como preparagao para o uso da voz (por exemplo, antes de entrar em palco), este
actor nao faz exercicios de respiragdo, relaxamento ou concentra¢do, nem sequer de
aquecimento vocal. Também nido faz exercicios de relaxamento vocal, apés o trabalho.
Finalmente, nao faz treino de voz com regularidade.

Na nossa opinido, esta conduta, infelizmente usual entre os actores, revela
desconhecimento da importancia de técnicas associadas a um bom desempenho vocal e, mais
do que isso, uma atitude de alguma irresponsabilidade no que diz respeito a manutenc¢ao de
uma das suas mais importantes ferramentas de trabalho. Um certo laxismo podera ser outra
explicagdo para tao preocupante comportamento.

Como as questoes estdo intimamente ligadas, vejamos agora as respostas em relagiao

2 <<

a saude e patologias da voz. O informante “nunca teve” “ rouquidao”, “falta de ar”, “dores

nos ombros” nem “voz tremida”. Afirma que “raramente” tem a “garganta seca”. “Algumas
vezes por ano” sente “fadiga vocal”, “desconforto relacionado com a voz”, “perda de alcance

da voz” e “dificuldades em projectar a voz”, apresentando uma “voz monoétona, “tensiao ao

> <¢
b

falar”, “excesso de secre¢des na garganta” e “dores no pescogo’.
Este informante, s6 uma “dnica vez”, teve que “alterar as suas actividades devido a
um problema de voz”, tendo este sido rapidamente atenuado com um tratamento hospitalar

) <¢

drastico. “Nunca teve” “laringites” nem “faringites”, mas tem “constipagoes” “algumas vezes

por ano”.
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Nao ¢ legitimo que estabelecamos relagdes de causa — efeito, porque nos falta
informagdo para tanto. Nao podemos, pois, afirmar que as patologias que o actor enfrenta
“algumas vezes por ano” sao consequéncia de uma atitude pouco exigente em relacio ao uso
da voz. Acreditamos, no entanto, que existira uma relagao e que seria importante que o actor a
conhecesse em profundidade. Pelo menos, nada perderia se tivesse acesso a uma informagao

credivel.

5.2.2. Teste

Como se disse no inicio desta seccao, o informante submeteu-se também ao mesmo
teste de identificacio realizado pelo grupo variado, a que chamamos “grupo 1 - outros”. Na
figura 34 apresenta-se a percentagem de acertos pelo actor, em compara¢iao com os resultados
anteriores obtidos pelo “grupo 1 - outros”. Optamos por apresentar, apenas, os valores sem

intervalos de confianga, devido ao numero reduzido de casos para o actor.

100,00 — grupo
E I ACTOR
B ouTrROS

80,00 —

60,00 —|

% de acertos

40,00 —

20,00 —

0,00 —
alegria desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 34 — Comparagdo dos resultados do actor com os do “grupo 1- outros”.

Verificamos que no caso do “medo”, “desespero” e “tristeza”, o actor conseguiu
uma maior percentagem de acertos do que o “grupo 1 — outros, sendo que a diferenca de

resultados certos entre o actor e o “grupo 1-outros” € significativa.
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No entanto, no que se refere a “alegria” e “raiva”, a actor obteve um resultado

percentual de acertos inferior ao do “grupo 1 — outros”.

Olhando, agora, para os resultados globais, nao dividindo em termos de emogao os

intervalos de confianga, considerando acerto=1 e erro=0, obtemos os seguintes resultados

(ver figura 35).

0,80 —

0,60 -

T
OUTROS

95% Cl acertou

T
ACTOR
grupo

Figura 35 - Comparagio dos resultados nos testes, entre o actor e o “grupo 1- outros”.

Como se pode verificar, o desempenho médio do actor ¢ significativamente melhor

do que o dos outros.

Procedemos em seguida a analise dos resultados por frase (ver figura 30),

comparando também o actor com o outro grupo referenciado anteriormente, usando a frase 1

e 2, separadamente e por cada uma das emogdes.
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grupo
[l ACTOR
[ ouTrROS

100,00

80,00 -

60,00

40,00

20,00

0,00 —

asel)

100,00

%>0 for acertou

80,00

60,00

40,00

20,00

0,00 —

alegria desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 36 - Comparagao dos resultados entre o actor e o “grupo 1- outros”, por frase e por emogio.

Da analise da figura ressaltam varias diferencas. Na frase 1, o actor obteve melhores
resultados que o “grupo 1 - outros”, nas emogdes “desespero”, “medo” e “tristeza”, mas em
“alegria” e “raiva” ja ndo conseguiu ultrapassar os acertos do “grupo 1- outros”.

Na frase 2, verificamos que o actor acertou mais do que o “grupo 1- outros”, em

todas as emogdes, excepto na emogao “raiva”.

Vejamos agora onde houve maior variacio na resposta, usando as duas frases e

considerando o desvio padrao (figura 37):
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grupo
B ACTOR
[ ouTrOS

0,60

0,50

0,40

0,30

StdDev acertou

0,20

0,10

0,00 —

alegria  desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 37- Desvio padrio comparativo, por emogio, entre actor e o “grupo 1- outros”.

Onde se verificou uma maior variancia, no que se refere ao actor, foi nas emogoes
“alegria” e “medo”. Repare-se que, em relagao a “neutra”, o actor tem desvio padrio zero, o
que ¢ considerado um bom resultado.

Reparemos agora nos resultados da variagdo, expressa em desvio padrio, por frase

(figura 38).
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0,60 — grupo

[l ACTOR

0.507 [l ouTROS

0,40 -
0,30
0,20 -

0,10 -

0,00 =

asel

0,60

StdDev acertou

0,50

0,40

0,30

0,20 -

0,10 -

0,00 =

alegria desespero medo neutra raiva tristeza

emocao

Figura 38 - Resultados da varidncia, por frase e usando desvio padrio, comparando os valotes obtidos

pelo actor e pelo “grupo 1 - outros”.

Na frase 1 regista-se, agora, uma diferenga significativa em relagdo a variancia na
identificagdo da emocgao “raiva”, entre o actor e o “grupo 1 - outros”, e um resultado zero ao
nivel do desvio padrio na “neutra”, o que ndo ocorre no “grupo 1 - outros”.

Na frase 2, observamos também resultados zero do desvio padrio nas emog¢des
“alegria”, “desespero” e “neutra”, no que se refere ao actor. Na emogio “medo” hd uma
variancia significativa entre as respostas do actor e as “grupo 1 - outros” e, menos acentuada,

na do “medo”.
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5.2.3- Segunda parte do inquérito (pos teste).

Apbs a realizagdo do teste de identificacdo, e sem que o actor tivesse conhecimento
dos resultados por si obtidos, perguntou-se qual a emogao que lhe foi mais facil identificar?
Deu como resposta: “raiva”.

A sua resposta é coincidente com os resultados do teste feito ao “grupo 1 - outros”,
pois, realmente, para o grupo foi facil identificar essa emog¢ao. Segundo Scherer (2003), a
“raiva” costuma ser mais facilmente reconhecida. No entanto, os acertos do actor estiveram
abaixo dos resultados do grupo, tanto na frase 1 como na 2, precisamente, na identificagao da
“raiva”. O que podera querer dizer, genericamente, que a produ¢iao de “raiva” tera sido bem
entendida pelo grupo, porque “bem representada” pela voz do actor. Com a excepcio,
importante do ponto de vista simbélico, do actor/informante que teve alguma dificuldade em
identificar a “raiva” que produziu e que, por ironia, considera a emog¢ao mais facil de
identificar. Ou seja, a forma que o actor/emissor encontrou para exptrimir a “raiva” nio tera
sido totalmente perceptivel para o actor/ouvinte. Refira-se, a propésito, que entre a gravacio
da voz do actor e a realizacao do teste de identificagao passarem mais de seis meses.

Perguntou-se, também, qual foi a emogao mais dificil de identificar? A resposta do
actor foi: “medo”.

A sua resposta corresponde também a emogao mais dificil de identificar pelo “grupo

1 - outros” e por si proprio, especialmente na frase 2.

Falemos, agora, das dificuldades de produgdo das “falas”, na perspectiva de quem
teve de as gravar. Numa tentativa de obter uma reflexao sobre o processo desenvolvido por
parte do informante, da produ¢iao a percepgao, perguntou-se ao actor, qual foi a “emogao
mais facil” e a “mais dificil” de produzir. Respondeu que tinha sido a “raiva” e “o medo”,
respectivamente. Acrescentou que, se pudesse voltar atras, interpretaria de forma diferente as
emogoes “medo” e “desespero”. Tera razao, pois, principalmente, o “medo” foi de muito
dificil reconhecimento pelo grupo. Por outro lado, refira-se que as analises acusticas dessa
emoc¢ao proporcionaram a obten¢ao de dados nao coincidentes com a literatura existente (que,
recorde-se, se refere a outras linguas que nao o Portugués). Relembremos que, para o actor, o

“medo” foi de muito dificil identificagao, o que podera ter induzido o informante a responder
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que “interpretaria/produziria” essa emocio de forma diferente. Podemos estar perante o caso

da resposta acerca da “identificacao” ter influenciado a resposta sobre a “produ¢ao”.

Por fim, o actor mostrou ter consciéncia de que ha emog¢des mais “perigosas” do que
outras, cuja produgiao pode prejudicar o aparelho fonador, como a “raiva” e o “desespero”,
especialmente se produzidas sem o devido aquecimento vocal. O que o actor refere tem
suporte na literatura existente, especialmente nas obras acerca de técnicas vocais,

abundantemente referenciadas neste estudo (a titulo de exemplo, vide Quinteiro, 1989).
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6- Conclusdes

Este capitulo final tem como objectivo apresentar as conclusées do estudo
efectuado, decorrentes dos resultados obtidos. Assim, apresentaremos um resumo do trabalho
realizado e as principais conclusoes. Nao deixaremos também de fazer algumas sugestoes que
poderio constituir-se como base para futuros estudos nesta area tio pouco desenvolvida no

nosso pafs.

6.1- Resumo

Tendo em conta o nosso interesse pelo teatro e pelas técnicas de preparagao dos
actores, pensamos que seria importante proceder a um estudo acerca da fala emocional, ou
seja, a uma investigacdo acerca da forma como as emogdoes estao inscritas na voz. Desde o
inicio quisemos que o corpus fosse gravado, precisamente, por um actor. Isto porque nos
permitiria reflectir acerca de métodos e técnicas de envolvimento (ou niao) dos actores com as
personagens que interpretam, mas também acerca da consciéncia vocal que estes profissionais
tém no exercicio da sua arte. O recurso a actores nesta area de estudos de fala é recorrente,
embora seja entendida, apenas, como um recurso alternativo, dadas as limitagoes de ordem
ética e técnica na obtencao de fala espontanea. No nosso caso, porém, ¢ uma op¢ao assumida
como prioridade, por permitit uma reflexdo acerca da voz no teatro e na
representa¢do/interpretacio em geral.

Dadas as limita¢des de tempo do autor da dissertagao, foi escolhido um pequeno
corpus, constituido por duas frases de uma peca teatral (de Jean Cocteau), intitulada,
significativamente, “A voz humana”. O corpus foi gravado por um actor de teatro, telenovelas e
publicidade. As emogdes representadas foram: alegria, desespero, medo, “neutra”, édio e
tristeza. Posteriormente, o corpus foi anotado e dele se extrairam resultados, recorrendo a
ferramentas usuais nestes casos (SFS, SPSS e Matlab). Passamos, depois, a analise dos
parametros relativos a duracao, frequéncia fundamental, F1 e F2.

Na fase seguinte, idealizamos um teste de identifica¢do, usando o nosso corpus .
Respondeu a esse teste um grupo variado de pessoas, mas também o actor. Este informante
respondeu, posteriormente, a um inquérito sobre o uso que faz da voz, relacionando essa

informacao com outros dados tedricos relativos a voz e ao teatro.
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Neste processo, 0 actor nao se limitou a ser um informante anénimo, a quem se pede
que seja mera fonte sonora (como ¢ usual nos estudos de fala emocional). Foi também ouvinte
da sua propria produgdao de voz e, mais tarde, convidado a reflectir sobre a consciéncia que

tem (ou nao tem) da sua voz ao servico das emogoes.

6.2- Principais conclusfes

Esta ¢, possivelmente, uma das mais importantes sec¢oes desta dissertagdo, por
sintetizar as conclusGes mais importantes do estudo que levamos a cabo.

O simples facto de, até agora, nao ter havido trabalhos na area da voz emocional, que
tenham usado um corpus em Portugués Europeu, fazem com que esta nossa despretensiosa
investigacao tenha que ser encarada como uma simples contribui¢io para que esta area se
desenvolva em Portugal. Assim, o primeiro resultado importante desta investigagao ¢ a sua
propria existéncia e a de um corpus em Portugués Europeu.

Em segundo lugar, concluimos que hd uma enorme dificuldade em definir e
classificar as emogdes, que nao sao uniformes e iguais umas as outras. As emog¢oes nao podem
ser “bacteriologicamente” isoladas, com vista ao seu estudo. Porém, torna-se evidente a
grande importancia que elas tém na vida dos individuos e, mais concretamente, nos processos
de comunicacio com os outros. Paralelamente, reforcamos a ideia de que a voz é um
instrumento e um meio de expressar emogoes, de extrema complexidade.

Por outro lado, confirmamos também como boa pratica, fortemente expressa na
literatura, a utilizacdo de actores como informantes de “voz emocional”. Parece-nos ser fiavel
o uso de actores para a constitui¢ao de corpora. Também apontamos para a vantagem de que
esses actores sigam métodos de auto-indugdo, como, por exemplo, o de Stanislavski.

Ficou também patente a importancia da realizacio destes estudos para o
aperfeicoamento do trabalho dos actores e para o desenvolvimento de uma consciéncia vocal.
A pouca importancia dada pelos actores a aspectos ligados ao uso da voz, também é um dado
relevante.

Na analise dos resultados, constatou-se que a “raiva” apresenta valores muito
elevados de FO, o que confirma, agora para o portugués europeu, os estudos publicados em

relagao a outras linguas. Verificimos também que o “medo” dura mais do que todas as outras
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emocgOes e que apresenta valores baixos e uma grande variacio entre os valores minimos e
maximos de FO.

Por outro lado, a “alegria” é a emo¢ao que dura menos e que apresenta 0 maior
namero de silabas por segundo, registando muita variagao na gama.

No que se refere a “tristeza”, apresenta o menor n° de silabas por segundo, os
valores menos elevados de FO e a menor gama.

O teste de percepcao do pequeno corpus, permitiu verificar a existéncia de fiabilidade

no processo, pois foram identificadas as emog¢does produzidas, sem grandes dificuldades.

6.3 - Sugestbes para outros trabalhos

Dadas as nossas limitagdes técnicas e temporais, nao pudemos, como desejavamos,
proceder um estudo comparativo dos manuais de formagdo teatral, numa perspectiva
diacroénica, o que se sugere para novos trabalhos. Nesses manuais interessaria especificamente
o que propoem em relagido ao uso da voz e das emogoes, pelos actores.

Neste nosso estudo usimos um actor, mas propoe-se que em futuras investigagoes se
trabalhe com grupos alargados de actores que a0 mesmo tempo sejam informantes e ouvintes.
Por outro lado, parece-me também fundamental que os grupos sejam também, desde o inicio,
entendidos como futuros receptores da informacgao inerente ao estudo, envolvendo-os em
todas as fases do processo.

Propoe-se também que se fagam experiéncias do tipo da que nos fizemos, com
actores que seguem métodos diferentes (Stanislavski e Brecht, por exemplo), estudando os
resultados ao nivel da producao de voz e da sua percepgao, de forma a avaliar qual é o método
mais fiavel no sentido da expressio das emogdes pela voz.

Um grande desafio seria acompanhar um grupo de teatro durante uma temporada,
numa perspectiva de estudo de voz emocional, apresentando periodicamente resultados e
concomitante analise. Essa analise seria comunicada aos actores, que ‘“corrigiriam” a sua
performance em funcao dos resultados desse estudo, que teria a forma de work in progress.

Por outro lado, seria, também, importante a realizagdo de um estudo acerca da inter-

relagao entre a oralidade e as expressOes faciais e gestuais dos actores.
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Para concluir, permito-me insistir na ideia de que os actores devem esforcar-se por
obter uma sdlida formacio na utilizacio da sua voz, bem como na manutencio de tdo
importante recurso. Grupos e escolas tém, portanto, um grande papel a desempenhar. Por
isso, seria muito importante que os saberes e as técnicas ligadas a esta tematica da voz
emocional chegassem aos actores, de maneira a que este grupo profissional pudesse ter acesso
a dados cientificos que melhorariam, muito provavelmente, as suas representagoes. Proponho
que arte e ciéncia se unam, num processo de valorizagdo do trabalho dos actores. Todos

ganharfamos com isso.
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Anexos

Anexo |- Inquérito ao actor informante (facsimile)
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Mestrado em Ciéncias da Fala e da Audiglo

QUESTIONARIO AD ACTOR INFORMANTE

| - CARACTERIZAGAO SOCIO-PROFISSIONAL

1. Sexo: Mascuiino @ Feminino O
2. Idade: 2020 Q 30-300 4049 @ so50 Q +60Q
3. Numero de anos de trabalho profissional ("carreira”) comawvoz <4 O 58 O

10-14 Q 1519 @  +200

I- HABITOS
1. Dos hébitos a seguir indicados, assinale aqueles que possui:
Beber café D Beber cha O
Fumar @ Consumir bebidas alcodiicas &
Ingerir bebidas demasiado quentes/irias & Comer alimentos muito condimentados (O

Ingerir bebidas “energéticas” (J
2. Quando tem problemas com a voz, como os resolve?

Utiliza «sprays», pastilhas ou «drops», para «aclarar a voz O

Mammo Quais?
Consulta um profissional de saode @  Qual? OrT® (e Nt o e P
Nao faz nada O
Ill- FORMAGAO
1.Que formagfo especifica possui, na drea do teatro?
Escola superior de Teatro (O Escola profissional de Teatro O Cursos livies @
ourars Q Qual/ quais?

4. Recebeu formacg8o especifica, relacionada com a utilizagio da voz?

sim @ Nao Q
2.1- Se respondeu afirmativamente & questio anterior, indique as circunstancias em gue a recebeu:
disciplina da formagao inicial, em escola de teatro ou msica Q frequéncia de acgdes de

fomaggo O oura @ Qual?___ pervas d s R {_bm.:..-fuv




2.2- A formaggio foi orientada por quem?
Professor de canto & Professor de “diccBo” ou “entoagso” 3
Terapeuta da fala O ouro Q Qual?

3. Segue algum método de representacio?
sim Q Nao @

ai. Se respondeu afirmativamente a pergunta anterior indique

4. Com que pensadores ( e respectivas teorias) do teatro se identifica?

Diderot Q Stanistavski @ Brecht Q
Artaud QD Grotovski O Brook O
Outros QD Qual/Quais?

qual?

5. Tem conhecimentos relativos a alguns parAmetros de avaliagio do desempenho vocal?
sim Q Nao D

6. Conhece o que significam os termos?:

Frequéncia fundamental  Sim O Nao @
Tom sim @ nao Q
Timbre sim@ nao QO
Vibrato sim @ nao O
IV- USO

1.Namero médio de horas didrias de uso profissional da voz: __

2. Assinale os elementos da lista que permitern caracterizar as condigbes existentes no seu local de trabalho.

2.1.- Sela de Teatro:
Ruido interior @ Ruido exterior Q
Frio Q Humidade Q
pe @ Ar condicionado @
Fumo Q caior Q@
Falta de ventilagio (O Produtos quimicos O

2.2- Estidio de gravacho de telenovelas:



Ruido interior &

Frio @
po D
Furm@
Falta de ventilagso ©
2.3 Estiidio de gravagsio de publicidade:
Ruido interior O

Frio Q
pe Q

Fumo Q
Falta de ventitagao O

Outros Q

Humidade
Ar condicionado (O

Calor @

Prudlnnq.ﬂnim@

Ruido exterior (J
Humidade O

Ar condicionado O
calor Q

Produtos quimicos O

Quais

3. Dos itens a seguir indicados, assinale aqueles que se referem ao uso que faz da voz:

Pmmmam®'
Tossir @
Gritar Q

Beber agua, frequentemente, durante o dia @'

Realizar exercicios de respiragio, relaxamento e

concentracdo, antes de usar, profissionalmente, a voz
Realizar exercicios de relaxamento vocal, apos usar

profissionsimente, avoz = (O

V- SAUDE/ PATOLOGIA

Falar depressa O
Falar atto O
Falar muito O

Realizar exercicios de aquecimento vocal, antes de usar,
profissionalmente, a voz (O

Realiza treino de voz, regularmente 0

1. Para os problemas a seguir indicados, assinale a frequéncia de todos aqueles que ja teve de enfrentar.

nunca :::::: raramente :.Ig:.::, com “
Rougpidfe 5o s BN C T e
P Vot O O O ® O
Desconforto relacionado com a voz @) @) Q D O
Voz monétona 0 O O @ O
Tenséo ao falar O O O @ Q
Falta de ar ® o O o O

nunca umawvez raramente algum com

por ano



Perda do alcance da voz
Dificuldades em projectar a voz

Necessidade de «aclarar» a voz Q Q QO ) Q
GHPEE o o QO @ @) Q
Excesso de secregbes na garganta 0 O O {'B O
SNV 9. panogo O O O A Q
gt Q=5 O Q Q
VoK Mueice. ®@ O Q Q Q

Q9 O D Q

O O O 6] Q

2. Alguma vez teve de alterar as suas actividades profissionais devido a um problema de voz 7

sim @ Nao QO

3. A existéncia de um problema de voz ja implicou que faltasse a um compromisso profissional (por exemplo, a
uma gravacio ou a um espectaculo de teatro)?

sim Q Nzo @

4. Indique a frequéncia com que costuma ter os problemas de salde a seguir referidos:

algumas
nunca raramente com
VeZeS  frequéncia

por ano
Conminnste Q Q €] Q
Lt €] o Q Q
EoO. D o o Q
5. Indigue se ja teve, ou ainda tem, alguma das doencas abaixo indicadas:
SIM NAO
Doengas neurolégicas @) @

VI- PERCEPGAD (DO PROPRIO INFORMANTE)
(Apés a realizagéo de teste de identificagdo a que se submeteu o informante)

1. Qual a emogao que foi mais facil de identificar?



AT BV TR A A A~

2. Qual a emogao gue foi mais dificil de identificar?
%

3. Que emogdes lhe ofereceram dividas de identificagio?
DEAY PEr0 | P

4. Que emogdes acha que se confund umas com as outras?
DA A I:-'-fl-ﬂi‘ F\.&""Dl o STie 74

5.Que emoges lhe pareceram, depois de ouvir a sua ugao, mais faceis de produzir?

Lo N
6.Que emogdes Ihe pareceram, depois de ouvir a sua produgdo, mais dificeis de produzir?
HeEebe
f & Que emogoes interpretaria/representaria, agora, de outra
maneira? HERD & bDIAGE PRO

8. Na sua opini&o, quando usa a voz de forma profissional, ha emogbes mais perigosas, para a sua salide vocal,
do que outras?  Sim & nao Q

8.1.. Se respondeu afirmativamente 4 pergunta anterior:
Qual/Quais Ry A” & bohad o

8. Considera que produzir uma “fala™ sob a emoco de raiva, de forma insistente, pode prejudicar o aparelho

fonador?
sm@\ nao Q

OBSERVAGOES

Lisboa, 23 / © % /2007

Américo Rodrigues
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