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RESUMO

Esta tese tem como objeto de estudo a fala cénica (stsenitcheskaia riétch) na
perspectiva do Sistema de Konstantin Stanislavski (1863-1938). O objetivo
principal da investigacdo € conhecer a pratica — técnicas, exercicios e
procedimentos — e a teoria — principios e nogdes — que fundamentam o campo
da fala cénica segundo o Sistema. A obra de Stanislavski foi a fonte primaria
para investigar o pensamento artistico e pedagdgico sobre a fala cénica. As
obras de sua discipula e colaboradora nos estudos sobre a palavra artistica,
Maria Knebel (1898-1985), também foram utilizadas como fonte bibliografica
para o aprofundamento do tema da tese. A leitura de autores de diferentes
campos do conhecimento foi suporte na producdo de novas reflexdes.
Considerou-se como parte fundamental da metodologia da pesquisa a
experiéncia pratica como forma de acesso aos conhecimentos especificos que
demanda o objeto de estudo. A vivéncia nas aulas de voz e fala ministradas
pela pedagoga russa Elena Konstantinovna Gaissionok foi fundamental para o
conhecimento e aprofundamento do Sistema, em uma pratica de trabalho
desenvolvida sob o legado das descobertas de Stanislavski. Com a pesquisa,
revelam-se os conceitos, a metodologia de trabalho, os exercicios, o0s
procedimentos e os principios do Sistema que orientam a moderna pedagogia
da fala cénica. As incursbes teorico-praticas da pesquisa constituiram um
periodo de revisdo formativa para a pesquisadora, atriz e professora que a
impulsionam a dar continuidade ao seu aperfeicoamento, capacitando-a para
prosseguir no desenvolvimento de sua prépria pratica pedagdégica, promovendo
0 avango na metodologia de ensino da voz e da fala junto aos alunos do Curso
de Artes Cénicas da UFSM. Ao ampliar a compreensdo sobre o tema da
pesquisa, busca-se a difusdo dos conhecimentos artisticos e pedagdgicos
envolvidos, contribuindo para incentivar o cultivo do trabalho com a fala cénica

no contexto da educacéao de atores brasileiros.

PALAVRAS-CHAVE: Sistema de Stanislavski; Pedagogia teatral russa;

Pedagogia da fala cénica; Acao verbal; Elena Konstantinovna Gaissionok.



ABSTRACT

This thesis has as its object of study the stage speech from the perspective of
Konstantin Stanislavski's System (1863 -1938). The main objective of the
investigation is to learn the practice — techniques, exercises, and procedures
— and the theory — principles and notions — that underlie the field of stage
speech according to the System. Stanislavski's work was the primary source to
investigate artistic and pedagogical thinking about stage speech. The works of
his disciple and collaborator in the studies on the creative word, Maria Knebel
(1898-1985), were also used as bibliographic source for deepening the thesis's
theme. Reading authors from different fields of knowledge supported new
reflections. Practical experience was considered a fundamental part of the
research methodology to access the specific knowledge that the object of study
demands. The expertise in voice and speech classes taught by the Russian
pedagogue Elena Konstantinovna Gaissionok was fundamental for the
understanding and deepening the System in a work practice developed under
the legacy of Stanislavski's discoveries. The modern pedagogy of stage speech
is revealed with research, concepts, work methodology, exercises, procedures,
and principles of the System that guide it. The theoretical-practical incursions of
the research constituted a period of formative review for the researcher,
actress, and teacher that impelled her to continue her improvement, enabling
her to continue in the development of her pedagogical practice, promoting
advances in teaching methodology of voice and speech with the students of the
Course in Performing Arts at UFSM. By expanding the understanding of this
research topic, the aim is to spread the artistic and pedagogical knowledge
involved, contributing to encouraging spreading the work with stage speech in
the context of the education of the Brazilian actors.

KEYWORDS: Stanislavski's System; Russian theatrical pedagogy; Pedagogy of
stage speech; Verbal action; Elena Konstantinovna Gaissionok.
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INTRODUCAO

Iniciei meus estudos sobre o Sistema de Konstantin Stanislavski no
periodo de graduacao no Bacharelado em Artes Cénicas-Interpretacdo Teatral
da UFSM' (1999-2004), entrando em contato com os ensinamentos da Prof2
Nair D’Agostini?, que estudou em Sao Petersburgo em uma das melhores
escolas de ensino superior de arte dramatica da Unido Soviética, o LGITMIK —
Instituto Estatal de Teatro, Musica e Cinema de Leningrado. Aluna de Georgui
Tovstondgov® (1913-1988) e de Arkadi Katsman* (1921-1989), aprendeu a
trabalhar sob as bases metodoldgicas do Sistema de Stanislavski, praticando o
método de andlise ativa ou “novo método de ensaios”, no qual o mestre russo

se aprofundava em seus ultimos anos de vida.

Logo que iniciei os estudos no curso, a professora Nair o deixava em
razdo da sua aposentadoria. No entanto, minha turma ainda contou com o0s
ensinamentos da professora que ministrou suas ultimas aulas na instituicao por
meio da disciplina de Etica e Estética e das aulas sobre o método de analise
ativa. Seus ensinamentos sobre o Sistema geraram profundas marcas que

reverberaram em meu percurso artistico e pedagdgico.

Felizmente, tive encontros de aprendizado com a professora em outras
ocasides e me mantive em contato com os conhecimentos trazidos por ela que
seguiram se desenvolvendo, tanto por meio das praticas pedagodgicas de
professores que na época compunham o curso, quanto por meio dos inUmeros
alunos que com ela estudaram e seguiram desenvolvendo suas pesquisas
académicas e artisticas sob os principios do Sistema de Stanislavski.

' A 4rea das Artes Cénicas surge primeiramente na UFSM em 1974 no curso de Educagao
Artistica — Licenciatura Curta e dois anos depois, em 1976 é criada a Licenciatura Plena em
Artes Cénicas. Em 1995, entdo como resultado das reflexdes sobre as areas da arte e o
necessario aprofundamento na formacao dos artistas, sdo criados os Bacharelados em Artes
Cénicas — Interpretacao Teatral e Direcdo Teatral.

2 Primeira brasileira a estudar arte dramatica na Unido Soviética. Professora aposentada do
Departamento de Artes Cénicas da UFSM, fundou o curso de teatro nessa instituicao,
considerado um pioneiro nas experimentagdes com o método da analise ativa e o método das
acoes fisicas conduzidas pela professora.

% 0 pedagogo e diretor teatral teve sua formagao no Instituto Russo de Artes Teatrais (GITIS),
tendo como pedagogos os discipulos de Stanislavski: Aleksei Popov (1892-1961), Andrei
Lobanov (1900-1959) e Maria Knebel (1898-1985).

* Formado ator pelo LGITMIK, foi assistente no curso de Direcdo Dramatica de Tovstondgov.
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Reconhecendo-me como um desses alunos, segui minhas investigacoes
na 4rea da atuacdo, fundamentando meu trabalho artistico e pedagégico® nos
principios do Sistema por constatar um caminho objetivo e concreto oferecido
ao ator para despertar sua natureza criativa e sua personalidade artistica.
Desde a graduacgao no Curso de Artes Cénicas, o trabalho de criacdo com a
voz e a palavra instigavam minha curiosidade, impelindo-me a pesquisa, a

participacao em workshops e vivéncias artisticas relacionada a esse tema.

No entanto, diante das experiéncias que havia tido, evidenciava uma
insatisfacdo com as técnicas e as metodologias no campo de trabalho com a
voz e a palavra artistica. Interessava-me conhecer uma metodologia de
trabalho com a palavra organica, entendida como “arte da auténtica vivéncia”, e
isso me levou a pesquisar, na obra de Stanislavski, seus ensinamentos e
principios sobre o trabalho artistico do ator com a fala cénica. A partir dos
conhecimentos do método da andlise ativa e 0 método das acdes fisicas, intuia
fortemente que encontraria, na pratica do Sistema, os fundamentos que
contribuiriam para o meu aperfeicoamento como atriz e professora interessada
em desenvolver um trabalho artistico e pedagd6gico no campo da arte da fala

em cena.

Ao estudar os livios de Stanislavski e sua discipula Maria Knebel®,
deparei-me com a existéncia de um contexto pratico de trabalho, relacionado a
voz e a palavra artistica, impossivel de ser acessado por meio do

conhecimento escrito nos livros.

Considerando a natureza do teatro, em que as dimensdes da teoria e da
pratica constituem duas esferas que se interpenetram e se desenvolvem em
um percurso criativo, de onde nascem as nocdes teatrais, o campo da fala

cénica se apresentava um territdério, para mim, nebuloso. Inquietava-me a

® Graduei-me no Bacharelado em Artes Cénicas - Interpretagdo Teatral da UFSM em 2004.
Entre 2005 e 2007, fui professora substituta no Departamento de Artes Cénicas da UFSM.
Apdés a defesa da dissertagdo de mestrado no PPGAC-UFRGS, entre 2008 e 2010 (A
organicidade da palavra no processo de criacdo do ator), retornei ao Departamento como
professora substituta em 2011. No ano de 2012, ao ser aprovada em concurso publico, tornei-
me professora efetiva do Departamento de Artes Cénicas da UFSM.

® Considerada a primeira pedagoga de Fala Cénica, a discipula de Stanislavski estudou
profundamente a arte da palavra e o método da andlise ativa no ultimo estudio do mestre
russo.
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lacuna entre as nocdes das quais temos acesso nos livros e o contexto da

pratica de trabalho com a fala cénica na qual estariam operando tais nogoes.

Diante dessa inquietacdo, apresentava-se a necessidade de conhecer
de forma aprofundada essas nog¢des que fundamentam o trabalho com a
palavra artistica na perspectiva de Stanislavski e que emergem do territorio da
pratica. Interessava-me acessar as nogdes teatrais segundo os pressupostos
do Sistema e conhecer suas técnicas, seus procedimentos e exercicios, a partir
da experiéncia pratica, pois aquilo que esta registrado nos livros ndo contempla
a totalidade do universo particular do fazer artistico.

O interesse pelas pesquisas de Stanislavski no campo da fala cénica me
impulsionavam a responder a uma série de perguntas: Como compreender 0s
conceitos sobre o campo da fala cénica que Stanislavski traz em seus livros e
que emergem de um contexto de uma pratica de trabalho? Quais sdo as
técnicas, os exercicios e o0s procedimentos especificos desta pratica de
trabalho? Como se caracteriza, na pratica, a pedagogia da voz e da fala para
atores, na perspectiva da tradicao teatral russa, fundamentada no Sistema? De
que maneira os principios do Sistema se relacionam com o0s principios de

trabalho com a voz e a fala na cena?

Responder a essas perguntas e conhecer com profundidade o campo da
fala cénica na perspectiva do Sistema demandaria a vivéncia em um contexto
pratico de trabalho, pois, além de conhecer, desejava aprender e ser capaz de
fazer, aliando os conhecimentos oriundos da pratica a teoria sobre o tema. O
entendimento de conceitos-chave do campo da fala cénica — como
visualizacdo, acao verbal, mondlogo interior — implicava o acesso ao contexto

7»

de trabalho onde “as palavras sédo praticadas’”. Como os conhecer e entender

se nao pelo fazer, pela dimensao da pratica de onde emergem?

Diante da impossibilidade de acessar os conhecimentos especificos
sobre a fala cénica da tradicdo teatral russa, segui em busca de
aperfeicoamento no campo de trabalho com a voz e com a palavra, realizando

” Termo utilizado pela pesquisadora Tatiana Motta Lima em suas investigacées sobre a relagio
entre a terminologia e a experiéncia pratica na trajetéria artistica do encenador polonés Jerzy
Grotowski. O termo da titulo ao livro langado em 2012 pela Editora Perspectiva, “Palavras
praticadas: o percurso artistico de Jerzy Grotowski: 1959-1974”.
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diversos workshops ao longo dos anos com diferentes profissionais®. No
entanto, encontrava-me sempre insatisfeita com as técnicas e as metodologias
de trabalho.

Foi entdo que, em 2015, por intermédio de Michele Almeida Zaltron®,
pesquisadora brasileira que se dedica ao estudo do Sistema de Stanislavski,
soube da existéncia da pedagoga de fala cénica Elena Konstantinovna
Gaissionok'?, cantora lirica, atriz e pedagoga russa que mora no Rio de Janeiro
desde 1999.

Na época em que conheci a professora Elena, eu coordenava um projeto
de pesquisa intitulado Laboratério de Experimentagdo Vocal'' (LEV) que foi
contemplado com um auxilio a pesquisa através do Programa Especial de
Incentivo a Pesquisa para o Servidor Mestre (PEIPSM) no Centro de Artes e
Letras da Universidade Federal de Santa Maria, onde sou professora. Devido
ao auxilio a pesquisa, pudemos custear a vinda de Elena a Santa Maria para
ministrar um workshop sobre Fala Cénica segundo o método russo, o que
proporcionou meu primeiro contato com a abordagem de trabalho segundo a

metodologia de ensino russa, praticamente desconhecido no Brasil.

A experiéncia foi um tanto perturbadora, por me apresentar abordagens
técnicas com a voz e a fala completamente diferentes daquelas com as quais
tive contato em minha trajetéria académico-profissional por meio de vivéncias
praticas de trabalho com a voz e a palavra com diferentes atores, professores e
pesquisadores. Deparei-me com a impossibilidade de prosseguir trabalhando
com os conhecimentos técnicos especificos com a voz e a fala cénica por nao

os dominar € ndo poder prosseguir naquele momento me dedicando a uma

8 Os workshops dos quais participei podem ser identificados no item Formagdo Complementar
do Curriculo Lattes. Acessar em: http://lattes.cnpq.br/5976925501900194.

° Atriz, diretora, pesquisadora de atuagao e direcao teatral, professora do Curso de Teatro da
Faculdade Cesgranrio. Doutora em Artes Cénicas pelo PPGAC-UNIRIO (2016), com bolsa
sanduiche concedida pela CAPES (2014-2015) na Moscow Art Theatre School (Escola-estidio
do Teatro de Artes de Moscou), com a tese “O trabalho do ator sobre si mesmo segundo o
‘'sistema’ de K. Stanislavski’. Mestre em Ciéncia da Arte pelo PPGAC-UFF (2011), com a
dissertacdo “Imaginacédo e desconstrugao em K. Stanislavski”. Graduada em Artes Cénicas nas
odpg(")es Direcado (2002) e Interpretacéo Teatral pela UFSM (2003).

'® Na Parte Il da tese, o leitor encontrara mais informagées sobre a artista e pedagoga.

" O projeto de pesquisa sob o registro n? 037640 no GAP/CAL (UFSM) teve inicio em
15/10/2013 e término em 31/12/2015 e contou com a participagdo do aluno do Curso de
Bacharelado em Diregéao Teatral, Cristian Lampert e da professora do Departamento de Artes
Cénicas, Dr2 Candice Lorenzoni.
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pratica que exigia o adentramento em um processo de aprendizado sob a
conducgao da pedagoga. Mas prossegui naquele momento perseverando nos
conhecimentos do Sistema que ja sustentavam meu trabalho artistico-
pedagdgico — o método das acdes fisicas, o procedimento dos études e da
analise ativa —, guiando-me pelos principios de uma tradicao teatral que cada

vez mais me atraia.

Através da experiéncia pratica com Elena, renovava-se minha afinidade
com os principios do método russo, pois se confirmava a coesao dos
conhecimentos do método da atuagao no ambito do trabalho com a fala do ator
em cena; e a coeréncia de um Sistema de ensino fortemente amparado em
principios claros e concretos de trabalho para desenvolver a natureza criativa
dos atores. O método de trabalho proporcionava um caminho metodoldgico
constituido de saberes especificos que me interessavam profundamente,
estando esses em completa relacdo com os principios que orientam o método
de atuacdo fundamentado no Sistema de Stanislavski. A abordagem de
trabalho com a palavra artistica, os conhecimentos sobre as leis da fala eram
inéditos para mim e correspondiam as noc¢des e principios que eu lia nos livros,
0 que me deixou sedenta por compreender os mecanismos de funcionamento

da sua pratica.

Foi somente com a entrada no Doutorado que pude entdo dedicar-me
inteiramente a pesquisa que objetivou conhecer de forma aprofundada o
campo da fala cénica sob a perspectiva do Sistema de Stanislavski,
investigando a pratica — as técnicas, os exercicios e 0os procedimentos —, e a

teoria — os principios e no¢cées — que o fundamentam.

Em 2019, apds completar um ano do meu ingresso no PPGAC-UFRGS,
contatei Elena Gaissionok, requisitando aulas particulares de Fala Cénica como
suporte fundamental para minha pesquisa, objetivando acessar o territério da
pratica para aprofundar-me nos conhecimentos do método russo de trabalho
com a voz e a fala segundo o Sistema. Apds o contato caloroso com Elena e
sua afetuosa resposta positiva, iniciei as aulas praticas por Skype, ela na
cidade do Rio de Janeiro, eu em Santa Maria, no Rio Grande do Sul.

Devo ressaltar que a escolha deste caminho metodoldgico para

investigar o tema da tese foi impulsionada pela singularidade da pesquisadora
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que, reconhecendo sua formagédo de atriz, orientou seu trabalho artistico e
pedagdgico através da experiéncia pratica para aprofundar os conhecimentos
sobre a arte do ator, compactuando com o entendimento de Stanislavski sobre
o conhecimento da arte teatral de que “saber significa saber fazer”.

Considero a escolha de vivenciar um processo de aprendizado na
pratica, o modo de ser coerente com meu impulso de descobrir fazendo. Como
atriz de formacéao, me reconheco como sujeito fazedor de acdo e me permito
dar continuidade a um aprendizado que valoriza a vivéncia da pratica artistica
junto a pratica do ensino da arte, pois é a partir da vivéncia do fazer artistico
gue meus questionamentos sdo alimentados, novas questdes pertinentes ao
trabalho do ator sdo movimentadas e atualizadas em minha pratica como
docente e pesquisadora da arte da atuagao. Assim, a experiéncia pratica aliada
ao estudo tedrico constituem um caminho metodoldgico de fundamental
importancia na pesquisa sobre o campo da fala cénica.

Na pesquisa tedrica, tomei como fonte primaria da investigacédo
bibliografica as obras de Stanislavski (1977, 1980, 1983) publicadas em
espanhol pela editora argentina Quetzal, por se tratar de tradugdes fieis a obra
original escrita na lingua russa. Ao selecionar suas obras para investigar o
tema da pesquisa, levei em consideragao as criticas as publicagdes dos livros
traduzidos para o portugués a partir das publicacdes em lingua inglesa,
desconsiderando-as, por se tratar de versdes reduzidas ou resumidas da obra
original russa.

Através da obra E/ trabajo del actor sobre si mismo: El trabajo sobre si
mismo en el processo creador de la encarnacion (1983), tive acesso ao
principal texto escrito por Stanislavski, onde desenvolve especificamente
assuntos sobre o tema da fala cénica, constituindo o capitulo Ill sob o titulo La
voz y el lenguaje (A voz e a Fala), que se divide nos subcapitulos 1. Canto y
diccion (Canto e dicgao) e 2. El lenguaje y sus leyes (A fala e suas leis). A obra
equivalente em portugués, A Construgdo da Personagem (2015), traduzida da
versao em inglés Building a character, portanto, suprime o importante capitulo
sob o titulo Riétch na stsene (fala no palco) da obra original russa Rabota
aktiora nad saboi. Tchast’” 2: Rabota nad saboi v tvértcheskom protsésse
voploschénia: materialy k knigue (O trabalho do ator sobre si mesmo. Parte 2:

O trabalho sobre si mesmo no processo criador da voploschénie: Os materiais
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para o livro), 0 que encontramos na publicagdo da editora argentina Quetzal
como o capitulo El lenguaje y sus leyes (A fala e suas leis).

Por conta desta edicdo da Quetzal, encontramos ainda um importante
material especifico sobre a fala cénica publicado nos Apendices: |. Materiales
suplementarios para el tercer tomo (Apéndices: |. Materiais suplementares para
o terceiro tomo), seguido dos subcapitulos 1. Sobre la musicalidad del lenguaje
(Sobre a musicalidade da fala); 2. Del manuscrito “Leyes del lenguaje” (Do
manuscrito “Leis da fala®); 3. Sobre la perspectiva del lenguaje (Sobre a
perspectiva da fala). Na investigacédo do tema da pesquisa da tese, a edicao da
Quetzal, publicando os respectivos capitulos acima mencionados, trouxe as
abordagens técnicas e artisticas da voz e da fala, e as nogdes e principios que
orientam o pensamento artistico e pedagdgico de Stanislavski sobre a fala
cénica.

A recente publicacdo portuguesa Preparacdo do ator no seu processo
criador de encarnagdo’® (2019), traduzida diretamente do russo, foi cotejada
junto a edicao argentina para produzir as traducdes encontradas no texto da
tese. As citacbes traduzidas do russo para o portugués sdo de autoria de
Marina Tenorio, realizadas especialmente para esta tese. Ja as citacdes de
citacées (apud) justificam-se pelo fato de serem traducdes diretas do russo
para o portugués.

Das publicacées brasileiras, o livro Stanislavski: vida, obra e Sistema
(2015), de Elena Vassina e Aimar Labaki, trouxe textos manuscritos traduzidos
diretamente do russo para a lingua portuguesa, trazidos nos capitulos 5 e 6,
apresentando ideias e ensinamentos de Stanislavski sobre seu “novo método”
de ensaios e o trabalho criador do ator com a palavra cénica. Outra importante
fonte de pesquisa bibliografica foi o livro Andlise-agdo: Praticas das ideias
teatrais de Stanislavski (2016) que abarca duas obras de Maria Knebel: Sobre
a analise ativa da pega e do papel, traduzido por Diego Moschkovich € o livro A
palavra na arte do ator, traduzido por Marina Tendrio.

'2 Essa obra foi traduzida do russo para o portugués de Portugal por Nina Guerra e Filipe
Guerra. Publicada com o apoio do Instituto da Tradugéo Literaria (Russia), foi organizada por
Grigori Kristi.
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O discurso tedrico sobre o tema especifico da fala cénica sob a

perspectiva do Sistema é ainda escasso no Brasil™

, podendo ser acessado em
lingua portuguesa por meio da publicagdo de Vassina (2015) aqui ja citada por
traduzir textos de Stanislavski que contemplam o assunto; e também por meio
da publicacao de Knebel (2016) trazendo conhecimentos sobre o tema através

da experiéncia com seu mestre.

Sobre esse tema, a pesquisadora Sharon Marie Carnicke'*, em seu livro
Stanislavsky in focus: an acting master for the 21st century (2009), também
aponta para a lacuna de seu estudo, assim como outras lacunas de estudo
sobre o Sistema. Na terceira parte do livro, em que se dedicou a pratica da
atuacao, a pesquisadora examinou 0s conceitos definidores do Sistema e suas
transformacdes na lingua russa e na lingua inglesa. Ao apresentar tal capitulo,
afirmou em seu comentario a importancia de pesquisar outros aspectos do
Sistema que ainda restam ser explorados: “Restam, € claro, muitos mais
aspectos do Sistema (movimento e treinamento vocal para citar apenas dois)
que imploram por uma investigacdo mais aprofundada” (CARNICKE, 2009 a, p.
13, traducao de Laédio Martins).

O comentario da pesquisadora reforca a relevancia da presente
pesquisa, que se debruca sobre aspectos ainda pouco explorados da obra de
Stanislavski relacionados ao trabalho do ator com a voz e a fala. Devemos
levar em conta que a esse aspecto juntam-se outros aspectos obscurecidos
das ideias de Stanislavski e que pelas publicacbes recentes estdo sendo
desvendados, contribuindo para uma visdao holistica do Sistema. Como
Carnicke afirma (2009a, p.9, traducao de Laédio Martins), a partir da dissolugéao

'3 Nas pesquisas académicas brasileiras podemos encontrar o tema da fala cénica presente na
dissertacdo A fala cénica e o trabalho vocal do ator: propostas de Elena Constantinovna
Gaissionok e Antunes Filho (2019), de Michelle Boesche Alves dos Santos; e na dissertagdo A
fala cénica sob o entrelacamento dos principios e procedimentos de Konstantin Stanislavski e
Declan Donnellan (2014), de Vinicius Albricker.

'* Sharon Marie Carnicke ¢ atriz, diretora e professora de Teatro e Linguas Eslavas e literatura
na University of Southern California. Fluente na lingua russa, a especialista em Stanislavski
pratica e ensina a técnica da andlise ativa, tendo publicado inlmeros artigos sobre Stanislavski
e o teatro russo e o reconhecido livro Stanislavsky in Focus: An Acting Master for the Twenty
First Century que traz uma importante abordagem da praxis e a teoria do teatro. Publicado em
1998 pela editora Routlege, recebeu uma nova revisdo em 2008 e sua segunda edigdo em
2009, na série Routledge Theatre Classics que tem como objetivo, evidenciar a importancia do
teatro do século XX para o teatro do século XXI.
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da URSS, o acesso aos arquivos que ficaram guardados pela censura
Soviética trouxe novos conhecimentos sobre a vida e a obra de Stanislavski,
gerando, portanto, inumeras publicagbes em russo na ultima década do século

XX e inicio do século XXI.

Diante desse panorama, cresce o0 interesse de pesquisadores
contemporaneos buscando revelar aspectos ainda pouco conhecidos da obra
de Stanislavski. Nos ultimos anos, no Brasil, importantes investigacdes na pos-
graduacdo e publicacdes de renomadas editoras' atestam o interesse pelo
entendimento das ideias do fundador do TAM, ainda sujeitas a novas leituras e
aplicactes. A perspectiva futura da traducao direta do russo para o portugués
da obra de Stanislavski motiva uma leitura que permitirda novas compreensdes

de seu Sistema e suas ideias sobre a arte do ator.

Esta tese é dividida em duas partes. Na Parte | — A fala cénica e o
Sistema, sao apresentadas as nocdes fundamentais que norteiam o trabalho
com a palavra artistica, segundo o pensamento artistico e pedagogico de
Stanislavski e os principios e elementos do Sistema que fundamentam o
trabalho do ator com a fala no palco.

Na Parte Il — Experiéncia com o método da Fala Cénica, é apresentada
a pratica com as aulas de fala cénica vivenciadas com a pedagoga Elena
Gaissionok, visando trazer fragmentos dessa experiéncia que demonstrem as
técnicas, os exercicios, os procedimentos e 0s principios 0s quais embasam a
pratica de trabalho com a fala cénica fundamentada no Sistema de
Stanislavski.

As duas partes da tese pretendem levar ao leitor as imbricagdes da
teoria e da prética, dimensdes sobre as quais se inscrevem os conhecimentos
no ambito da arte da fala do ator no palco. As incursdes tedricas e praticas da
pesquisa buscam assim contemplar o estudo sobre um tema carente de
investigagbes nos estudos da obra de Stanislavski no contexto das pesquisas

académicas brasileiras.

> Como a Editora Perspectiva, que langou uma colecdo dedicada aos estudos da obra de
Stanislavski em colaboracdo com o CLAPS (Centro Latino-Americano de Pesquisa em
Stanislavski).
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1 A ARTE DA FALA DO ATOR NO PALCO

Na cultura teatral russa, o conteludo e a forma expressiva da palavra
levada a cena assumem fundamental importancia. A valorizagdo da arte de
falar resultou na edificacdo de uma pedagogia da voz e da fala que se
desenvolveu ao longo da historia do teatro russo e soviético pelo trabalho
permanente de pesquisa dos atores que buscaram o aprimoramento técnico e
o aperfeicoamento da fala no palco.

Konstantin Stanislavski (1863-1938), ator, diretor e pedagogo russo,
conferiu importancia fundamental ao campo da fala cénica e foi um dos
grandes responsaveis pelos avancos nas pesquisas artisticas e pedagogicas
relacionadas a arte da fala do ator. Ao evidenciar, em sua trajetéria, problemas
relacionados a fala cénica, aprofundou-se nas questdes relacionadas a palavra

artistica, que progrediram e se harmonizaram com o seu “sistema” de atuacao.

A arte da fala do ator € um potente meio de comunhao entre os atores e
0 publico, pois transmite o conteudo espiritual da obra de arte, o que
Stanislavski considerava como seu propoésito artistico. Por isso a palavra é
vista como um elemento grandioso na arte do teatro e deve ser
cuidadosamente escolhida pelos artistas. Os assuntos tratados na obra
refletem o engajamento social dos artistas da cena e a responsabilidade
assumida diante do papel da palavra de transmitir pensamentos e sentimentos
elevados ao publico.

Desde a fundacdo do Teatro de Arte de Moscou (TAM), em 1898, o
papel social da arte teatral esteve presente no discurso e na pratica de
Stanislavski e Vladimir Nemirévitch-Dantchenko. Em 1935, Stanislavski
resgatou, em um artigo, as suas intenc¢des junto a Nemirdvitch-Dantchenko, ao
criar o TAM, ressaltando que, naquele momento presente, estava ainda mais
claro o seu objetivo social, e ndo somente artistico, do fazer teatral. Para
ambos, a grande arte s6 poderia existir com grandes ideias e grandes
espectadores, e, para isso, a palavra tinha um papel fundamental ao ser levada
a cena. Ele afirmava: “Que agradavel € ser um ator que conhece seu papel
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como educador social e politico!” (STANISLAVSKI, 1980, p. 62, traducido

nossa). '°

Nemirdvitch-Dantchenko valorizava profundamente a arte da palavra no
palco e sempre se incomodou com o0 descaso com a palavra artistica e com a
falta de dominio técnico dos atores, voltando suas atividades pedagdgicas para

tais questdes. Ao expor suas ideias, ele assim afirmava:

[...] o ator negligenciou muito a palavra. Temos que aprender a fazer
com que a palavra atinja o publico. [...] Nao se deve esquecer que 0
publico ndo suporta ser obrigado a agugar a ateng@o e os ouvidos ao
que esta sendo pronunciado no palco. Vocé tem o direito de fazer
isso porque, devido a mesma tensao nervosa, vocé se cansa muito
rapidamente. O publico tem que obter tudo com muita facilidade, para
que a entonacdo, o som, penetre no ouvido e chegue a alma. Para
isso, o ator deve possuir dicgao perfeita e capacidade de colocar
acentos corretamente e colocar palavras e frases de forma racional. E
um aspecto de grande importancia, de extraordinario valor que é
pouco levado em consideragdo por quem “formam” atores (apud
JIMENEZ, 1990, p. 38-39, tradugédo nossa). 1

Nao podemos negar a influéncia que Stanislavski recebeu de
Nemirdvitch-Dantchenko em suas pesquisas com a palavra artistica, assim
como também a reciproca é verdadeira. Diante da importancia da palavra na
arte cénica, Stanislavski investigou mais profundamente questdes especificas
sobre a fala cénica e, sobretudo, a metodologia de trabalho do ator com a
palavra artistica, pensando nos programas dentro das escolas de atuacgao.
Segundo Petrova (1981, p.51):

As visdes de K. S. Stanislavski sobre o papel da palavra artistica na
escola teatral eram também compartilhadas por uma outra grande
personalidade do teatro soviético: Vladimir Ivanovitch Nemirdvitch-
Dantchenko. Para nos, sdo de particular interesse as reflexdes e
observagbes sobre o trabalho com obras literarias feitas por Vladimir
Ivanovitch Nemirdévitch-Dantchenko nos seus Ultimos anos de vida,

% iQué agradable es ser un actor que conoce su papel como educador social e politico!

7 [...] el actor tiene muy abandonada la palabra. Hay que aprender a hacer llegar la palabra,
"servirla" al publico. Si se traduce al lenguaje teérico, hay que decir que en la base de toda
educacion del actor falta vaciar en los moldes de la palabra todo aquello que llamamos
vivencias. (...) no hay que olvidar que el publico no soporta que se obligue a que aguce su
atencion y oidos hacia aquello que se esta pronunciando en el escenério. Tiene derecho a ello
porque, debido a la misma tensién nerviosa, se cansa muy radpidamente. El publico tiene que
obtener todo con suma facilidad, para que la entonacion, el sonido, penetren en el oido y
lleguen al alma. Para esto, el actor debe poseer una diccidn perfecta y la habilidad de poner
correctamente los acentos y colocar racionalmente las palabras y frases. Es un aspecto de
suma importancia, de valor extraordinario que es poco tomado en cuenta por quienes "forman"
actores.
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época em que ele dedicou uma atencdo especial as questdes de
métodos de formagao de novas geragdes de atores. Nas aulas com os
jovens do TAM, ele analisa detalhadamente o trabalho com versos,
fabulas, trechos em prosa; salienta sua necessidade e importancia para
o ator e fala concretamente sobre os caminhos e métodos de trabalho
com a palavra artistica (PETROVA, 1981, p. 51, tradugcao de Marina
Tenorio). E

Na Escola-Estudio do TAM idealizada por Stanislavski e Nemirovitch-
Dantchenko, inaugurada cinco anos apds a morte de Stanislavski, vemos a
escola se fundamentar no seu Sistema, e seu pensamento sobre o trabalho
artistico com a palavra se presentificar na metodologia de ensino da voz e da
fala no curso de formacédo de atores. Segundo Petrova, “a metodologia do
departamento de fala cénica da Escola-Estudio TAM se baseia completamente

nas ideias de K.S. Stanislavski e Vladimir Ivanovitch Nemirévitch-Dantchenko
(1981, p.51, tradugdo de Marina Tendrio). '°

Mas em um momento histérico das pesquisas teatrais do inicio do século
XX, Stanislavski, junto a outros reformadores do teatro, considerou que a arte
cénica nao dependia da palavra para existir, passando a defender tal ideia. Foi

Leopold Sulerjitski 2°

(1872-1916), um colaborador essencial na trajetéria
artistica e pedagdgica de Stanislavski, quem o contestou veementemente,
despertando novamente sua consciéncia para a importancia da palavra no

palco.

Stanislavski e Sulerjitski costumavam travar profundas e polémicas
discussdes, e, através de um registro pessoal de Suler, como assim era
chamado pelos membros do Primeiro Estudio, podemos adentrar no seu

'® Barnsagsl K- C. CTaHucnaBckoro Ha poSib XyL4OXECTBEHHOro cfioBa B TeaTpasibHOW LUKOSe
pasgensan v gpyrov BeNUMKUW Aedtenb coBeTckoro Teatpa — Bn. . Hemuposud-LaH4yeHko.
OCobBEHHO WHTEpPECHbl Afs Hac MbICM U 3aMevaHuss O paboTe Hap nuTepaTypHbIMU
npoussefeHnsiM1, caenaHHole Bn. W. HemupoBuuem-[aH4yeHkO B MOCNEOHUE oAbl >KU3HW,
korga npobrneme MeTOOOB BOCMUTaHWA aKTEPCKOW CMeHbl OH yaensin ocobeHHo 6Gonbluoe
BHUMaHue. B 3aHaTuax ¢ monoaexsio MXAT oH nogpobHo pasbupaeTt paboTy Hag cTuxamu,
H6acHsamMK, Npo3anyeckumn OTpbiBKaMW; ykasblBaeT Ha ee HeobOXoAMMOCTb M 3HayeHue Ans
aKkTepa 1 KOHKPETHO rOBOPUT O MYTHAX U MeToAax paboTbl N0 XyA0XKeCTBEHHOMY CIIOBY.

¥ MeToauka kadenpbl cueHndeckon peun Lkonbli-ctygum MXAT uenvkom 6GasupyeTcs Ha
N3NOXeHHbIX 3aeck BkpaTue naesx K. C. Ctanncnasckoro n Bn. N. Hemuposuya-LaHyeHko.

%0 Sulerjitski foi um dos maiores pedagogos e mestres teatrais russos do inicio do século XX.
Foi assistente de Stanislavski na criacdo do Primeiro Estiudio do Teatro de Arte de Moscou e
contribuiu imensamente tanto para a difusédo do Sistema quanto para o desenvolvimento de
uma pedagogia para a formacao de atores.
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embate contra o pensamento de Stanislavski na época sobre a superioridade

expressiva do movimento cénico em relagéo a palavra na arte dramatica.

Nos documentos pessoais de Sulerjitski, vemos registradas as palavras
proferidas por Stanislavski explicitando seu posicionamento, ao comparar duas
das grandes artistas contemporaneas, a bailarina Isadora Duncan (1877-1927)
e a atriz Eleonora Duse (1858-1924):

Mas para que palavras? Sem palavras € possivel transmitir
com maior sutileza diferentes sentimentos. Por exemplo, que
atriz transmitia em cena sentimentos mais exatos do que
Duncan? Se compararmos Duncan e Duse, entdo eu prefiro
Duncan. O teatro deve atingir esta arte até desenvolvé-la a tal
ponto de transmitir tudo sem palavras (STANISLAVSKI apud
MERINO, 2019, p. 227).

Considerando a época desse registro?’, a afirmacdo de Stanislavski
reflete um periodo da histéria do teatro marcado pela “redescoberta do corpo”,
como assim nomeia o historiégrafo teatral Marco de Marinis (2000). No inicio
do século XX, os grandes reformadores teatrais buscam redescobrir a
linguagem fisica da cena encoberta pela subserviéncia do teatro a palavra e ao
texto dramatico. A palavra entdo é acusada de distorcer a natureza fisica do
teatro, e toda a luta dos reformadores é centrada nos esforcos de devolver ao
teatro sua dimenséo fisica e espacial, investigando a expressividade do corpo
cénico.

“Reteatralizar o teatro”. Essa, no inicio do século XX, era a
palavra de ordem dos grandes reformadores, que queriam - por
assim dizer - trazer o teatro de volta a si mesmo. E um dos
meios fundamentais para implementar essa reteatralizacdo é
quase sempre identificado na marginalizagdo, ou mesmo as

vezes na exclusao, do texto e da palavra (DE MARINIS, 2000,
p. 130, tradugao nossa). 2

2 A data em que Sulerjitski registra tal discussdo em seus diarios encontra-se ilegivel, como
nos informa Daniela Merino, a pesquisadora e tradutora das cartas e anotag¢des dos diarios de
Sulerjitski. Considerando a carta que antecede o registro em questdo, e o ano da morte de
Suler, 1916, podemos deduzir que se trata de um periodo entre 1914 e 1916.

22 E questa, agli inizi del Novecento, la parola d'ordine dei grandi riformatori, intenzionati - per
cosi dire - a riportare il teatro a se stesso. E uno dei mezzi fondamentali per attuare questa
riteatralizzazione viene individuato quasi sempre nella messa ai margini, o adirittura talvolta
nell'esclusione, del testo e della parola.
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Stanislavski, como um dos grandes reformadores do teatro do inicio do
século XX, renuncia a posicdo da palavra como principal meio de expressao
dramatica, mas de fato ndo exclui por completo o texto das suas atividades
teatrais. No diario de Sulerjitski, logo apds registrar a afirmacao de Stanislavski
sobre a superioridade da dimens&o nao verbal no teatro, ele se contrapde a tal
afirmag&o, argumentando sobre a importancia da palavra na arte do teatro:

O teatro do drama é aquele tipo de arte cénica, um meio no qual ha
nao apenas os sentimentos, mas também os pensamentos, as ideias:
e onde entram os pensamentos, onde o ator deve contagiar o publico
e reproduzir ndo apenas o0s sentimentos, mas também os
pensamentos, ai a palavra é imprescindivel; além disso, as palavras
por si sé, juntamente com outras formas de expressdo dos
pensamentos e ideias que as auxiliam, possuem ao mesmo tempo a
capacidade de serem belas, é possivel aproveita-las como matéria da
arte, como se faz na poesia. Elas tém musica, ritmo, estilo de lingua
do autor etc., sem falar na voz, esse delicado material para a arte. Se
as palavras sdo rudes no palco, nisso os culpados sdo vocés, as
pessoas do teatro, e ndo a palavra em si. Isso quer dizer que vocés
ainda ndo encontraram um modo de pronunciar as palavras,
expressar 0s sentimentos e pensamentos com as palavras
(SULERJITSKI apud MERINO, 2019, p.138).

Nessa citacdo, Sulerjitski se posiciona a favor da palavra no teatro como
uma matéria da arte cénica de fundamental importancia na transmissao de
ideias, pensamentos e sentimentos ao publico. Ele evidencia a palavra como
matéria da arte, e a sua particularidade na criacao poética do ator. Além de
envolver o trabalho com o elemento sensivel que é a voz, tal matéria traz
possibilidades ritmicas, de construgcdo de musicalidade, além de trazer, no
estilo da escrita do autor, um importante dado a ser considerado na criagao do
ator. Diante dessa rica matéria da arte, ele critica o ineficiente trabalho dos
atores com a voz, com o ritmo e a criagdo da musicalidade da palavra cénica.
O olhar critico de Sulerjistki sobre o trabalho artistico dos atores com a palavra
também estd presente em um artigo de 1909, onde ele aponta os problemas

com a fala cénica no espetaculo Pdssaro Azul %

A excecdo de poucos atores do espetaculo (por alguma razao os que
tém pequenos papéis), os demais estdo gradualmente se tornando nao

BA encenagao de O Péassaro Azul, de Maurice Maeterlinck, estava em sua 782 apresentagao
no TAM.
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“criadores”, mas, como Constantin Serguiéievitch avalia esse tipo de
intérprete, “informantes” do papel.

E preciso dizer: informantes muito ruins. Isso nés ndo podemos ser. As
palavras voam com uma velocidade inacreditével, eu escuto apenas o
comecgo da frase e, na esmagadora maioria dos casos, ndao escuto o
seu final. As deixas chegam antes do término das palavras
precedentes; as transicbes se fazem antes de acontecer aquilo que
deve levar a uma ou outra transigéo.

Juntamente com uma énfase incrivelmente comum surgem certas
entonagbes mistico-enigmaticas de procedéncia inexplicavel. Papéis
inteiros sdo agora conduzidos numa elevacao teatral vazia, na qual néo
hé& possibilidade de descobrir qualquer sentido.

Geralmente — para me expressar em uma palavra -, por mais que
pareca estranho, a auséncia surpreendente de conteldo surge como
traco caracteristico do intérprete de cinquenta espetaculos, “Makarov-
Zemlianski”, como diz Constantin Serguiéievitch. (SULERJITSKI apud
MERINO, 2019, p.134).

A critica de Sulerjitski incide sobre a negligéncia com a técnica externa
da fala, mas sobretudo com a falta de dominio da técnica interior do ator que
trata a palavra como uma mera informagéo do registro textual a ser repassada
ao publico, e ndo um ato de auténtica criagdo. E importante notarmos que, na
citacdo de Sulerjitski, ele justamente se refere ao pensamento artistico de
Stanislavski sobre a criacdo com a palavra, pois sempre combateu a palavra
carente de conteudo interno, levada a cena como informacéo, resultante da
pronuncia mecéanica dos sons externos e desprovida de sentido interior. Ao
apontar a auséncia da vida cénica da palavra, Sulerjitski, assim como
Stanislavski, atenta para a exigéncia de tornar a palavra resultante do processo
de vivéncia no palco a cada vez em que o ator se apresenta publicamente, sob
o risco de perder a comunicagdo com o publico. Uma vez negligenciado o
trabalho de criacdo do ator com o subtexto que justifica a vida da palavra, essa
perde o sentido de sua existéncia cénica, rompendo a conexao com o publico.
Assim, tanto a técnica exterior da fala quanto a técnica interior do ator que lhe
da sentido, devem se fortalecer mutuamente diante do compromisso ético e

artistico de levar a cena a palavra na arte do teatro.

No entanto, o fato de Stanislavski ter considerado que o teatro nao
precisava da palavra para existir, ndo significou um abandono completo a
palavra € muito menos a negacdo dos problemas identificados na fala dos
atores. Pelo contrario, como um critico feroz da palavra sem vida no palco,
voltaria sua atencao a ela, reafirmando sua enorme importancia para a arte

teatral e considerando-a um elemento central do seu Sistema.
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Nas falas de Stanislavski, fica evidente a sua ideia sobre a arte da
palavra no palco como uma fonte de expressédo do conteudo humano e o seu
desconforto diante da palavra repetida mecanicamente pelos atores. Em notas
escritas entre 1910 e 1911, assim ele escreve sobre a atitude criadora do ator

com a palavra artistica:

O artista dramatico ndo é um repetidor das palavras do seu papel [...] O
verdadeiro ator € um criador da alma do papel e um artista que recria
expressivamente os sentimentos humanos. [...] Ele elabora uma
criagdo cénica artistica que, antes de tudo, deve ser abrangente e
completa. E por isso que esse artista esta interessado principalmente
ndo nos fragmentos, mas no papel como um todo, ou seja, na
formagdo do espirito do papel. [...] E por isso que o verdadeiro artista
com uma 6tima andlise combina os sentimentos do papel, colocando-
0s em belas consonéncias. O verdadeiro artista cria uma sinfonia de
sentimento e aprende a canté-la lindamente. As palavras sédo para ele
um meio de amplificar os sons da alma; os pensamentos substituem a
melodia e as ideias substituem os leitmotiven que passam ao longo da
vida do papel e da obra (STANISLAVSKI, 1986, p.125, tradugéo
nossa). 24

A palavra é vista como um meio de transmitir os “sons da alma”, ou seja,
os sentimentos humanos mais intimos e complexos, assim como o0s
pensamentos, buscando o sentido profundo da obra e do papel. Em um outro
momento da trajetéria de Stanislavski, podemos comprovar a relevancia
atribuida a palavra na arte teatral para acessar essa dimensao profunda e
espiritual da obra e do papel:

Que grande capacidade tém a palavra e a frase! Que riqueza a da
lingua! A lingua nao tem forga porque sim, mas na medida da alma e
do pensamento humano que contém! De fato, é muito grande o
conteudo espiritual que cabe em seis palavras: ‘Voltaras! Ndo posso
viver sem til’ E toda uma tragédia da vida do espirito humano. [...] Tal
como o universo é gerado dos atomos, as palavras formam-se de
letras, as frases de palavras, as ideias de frases, as cenas inteiras de
ideias, os atos de cenas, e do conjunto dos atos forma-se uma peca
enorme pelo seu conteudo, trazendo nela uma vida tragica do espirito
humano — de Hamlet, de Otelo, de Tchastski e outros. E toda uma
sinfonia! (STANISLAVSKI, 2019, p. 355)

24 E| artista dramatico no es un repetidor de las palabras de su papel [...] El verdadero actor es
un creador del alma del papel y un artista que recrea expresivamente los sentimientos
humanos. [...] El elabora una creacién escénica artistica la cual, ante todo, debera ser integral y
plena. Por ello de tal artista interesan ante todo no los fragmentos sino todo el papel en su
conjunto, es decir, la formacion del espiritu del papel. [...] He aqui porqué el verdadero artista
con un gran andlisis combina los sentimientos del papel ubicandolos en bellas consonancias. El
verdadero artista crea una sinfonia del sentimiento y aprende a cantarla bellamente. Las
palabras son para él un medio para amplificar los sonidos del alma; los pensamientos
sustituyen en él a la melodia y las ideias a los leit motiv que pasan a lo largo de toda la vida del
papel y de la obra.
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Ao tratar a palavra como portadora do conteudo espiritual da peca e do
papel, evidenciamos que ela tem importancia fundamental para o cumprimento
do obijetivo principal da arte cénica para Stanislavski, de “criar a vida do espirito
humano do papel e transmitir esta vida na cena sob uma forma artistica”
(STANISLAVSKI, 1980, p.61, tradugéo nossa). °

A questado espiritual da arte para Stanislavski estd plasmada em uma
premissa fundamental de seu Sistema: a super-supertarefa do artista; como

explica a pesquisadora Elena Vassina:

No que diz respeito a esse sentido da vida do espirito humano do
papel, o espiritual para Stanislavski foi o conceito de supertarefa no
espetaculo e a super-supertarefa. Essa super-supertarefa no contexto
de todo o Sistema e de toda a vida artistica de Stanislavski, ndo € uma
ideia separada, nenhum pensamento, nenhuma estrutura ideolégica. E
a necessidade interior e mais profunda do artista que parte de si
mesmo, mas a necessidade partindo de si mesmo de comunicar ao
espectador e comunicar-lhe aquilo de mais intimo que o artista tem.
Isso pode ser feito no palco, por meio da personagem, mas essa
personalidade criativa do ator que se realiza nesse conceito, nessa
ideia de super-supertarefa, € importantissimo para Stanislavski, ou
seja, por que eu estou nesse mundo, o que eu quero falar a esse
mundo, aos espectadores. E um desejo apaixonado e profundamente
pessoal do artista, contar aos espectadores algo extremamente
importante sobre nés mesmos, sobre a verdade, sobre o bem e o mal.
E o desejo do artista de contagiar o espectador com esses sentimentos
para despertar empatia no nivel da supraconsciéncia. Quando o
espirito vivo do espectador desperta sob a influéncia da vida do espirito
humano criada organicamente no palco, quando acontece esse
milagre, quando o palco e a plateia, os atores e espectadores se unem
numa mesma emogao, no mesmo sentimento, para Stanislavski, € uma
unido espiritual (VASSINA, 2021, informag&o oral). 2

A super-supertarefa € o que da sentido a criacdo do artista e a
supertarefa do espetaculo, justificando a reunido dos espectadores em torno
dos artistas que promovem o evento teatral. Portanto, vemos a enorme

responsabilidade dada ao trabalho do ator que extrai de si mesmo o conteudo

% Crear la vida del espiritu humano del papel y transmitir esta vida en la escena bajo una forma
artistica.

% Palavras transcritas do encontro online com a professora e pesquisadora Elena Vassina, que
tratou do tema “Konstantin Stanislavski e a ‘vida do espirito humano’ na atuacdo cénica”.
Realizado no dia 09 de julho de 2021 pelo Projeto de Pesquisa Estudio Ficgdes: principios e
praticas para a atuagdao cénica viva (UNIRIO) e Centro Latino-Americano de Pesquisa
Stanislavski (CLAPS). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=TJSIDSX6LGI&list=PLTiML101 nKQN8EUqla6SIrgJ1F665
Ygh&index=2 Acesso em: 24 de agosto de 2021.
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espiritual que da sentido a sua vida cénica e, consequentemente, a vida do
espetaculo. Sobre isso, Stanislavski afirma:

[...] a vida orgénica do espirito do personagem € criada em cena
exclusivamente através da vida organica real do espirito do artista e é
transmitida aos espectadores diretamente, por meio de radiagdes
espirituais diretas. Uma vez que apenas o artista esta face a face com
o espectador, € compreensivel que apenas ele possa se comunicar
giretamente com ele (STANISLAVSKI, 1986, p. 227, tradugdo nossa).

No ato da comunicacdo com os espectadores, o ator emite as radiacoes
espirituais através dos materiais expressivos da sua arte — corpo, voz, fala® —
sob o0s quais se da a comunicacao sensivel e poética. Sendo a “vida do espirito
humano” inseparavel da “vida do corpo humano”, o sentido cénico da palavra
somente podera ser extraido do conteudo espiritual do artista da cena, e
resultar do processo de auténtica vivéncia e encarnacdo no palco. Tanto a
técnica interna quanto a técnica externa do ator devem ser aprimoradas para
torna-lo capaz de compartilhar com o publico as nuances dos sentimentos e os

movimentos sutis da alma humana através da sua fala cénica.

Dois anos antes da morte de Stanislavski, periodo em que trabalhava
profundamente em seu novo método de ensaios no Estidio de Opera e Arte
Dramatica, ele ainda ressaltava a necessidade de investigar os problemas da
palavra artistica no teatro. Em marco de 1936, chamou Maria Knebel para uma
conversa e a convidou para colaborar com suas pesquisas sobre a palavra
artistica. Provando o carater singular de sua personalidade de reformador
constante, ressaltou sua insatisfacdo e inquietagcdes sobre esse campo de
pesquisas, na afirmacao lembrada por Knebel: “O campo da fala cénica ainda
nao foi devidamente explorado; € preciso pensar muito sobre ele e descobrir
novos caminhos” (STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.114).

#7[...] la vida organica del espiritu del personaje se crea sobre la escena exclusivamente a
través de la vida organica real del espiritu del artista y se transmite a los espectadores
directamente, por medio de radiaciones espirituales directas. Siendo que soélo el artista se
encuentra frente a frente con el espectador es comprensible que sélo él pueda comunicarse
directamente con el mismo.

® Separo aqui esses trés elementos devido ao tratamento metodolégico especifico que
Stanislavski da a cada um deles no treinamento do ator. Ressalto que tal tratamento se justifica
pelas necessidades particulares de treino que cada elemento exige na arte do ator, mas que
tais elementos sdo entendidos por Stanislavski como parte de um mesmo organismo
psicofisico, onde estao integrados.



28

No curso do desenvolvimento de seu Sistema, a palavra passa a ser
tratada por Stanislavski como um elemento integrado a ele, presente desde o
inicio do processo de criacdo, motivando a realizacdo das tarefas fisicas do
ator, até a finalizacdo da imagem cénica, quando a apropriacao da palavra se
presentifica nas acdes verbais criadas pelos atores. Se todo o Sistema de
Stanislavski propde despertar a natureza criativa do ator para criar uma “agao
auténtica, produtiva, organica”, a palavra artistica é conduzida paralelamente
em direcdo a “uma fala cénica organica e viva” (STANISLAVSKI apud
KNEBEL, 2016, p.129). Os principios do Sistema que fundamentam a arte da
atuagédo também fundamentam a arte da fala do ator no palco.

2 A FALA CENICA E A ARTE DA PEREJIVANIE

Konstantin Stanislavski desenvolveu profundas investigacdes sobre a
natureza criadora do ator, trabalhando durante toda a sua vida naquilo que se

configurou e se tornou conhecido como o seu Sistema.

O “sistema”, resultado da investigacdo e da inquietagédo de toda uma
vida, complementa-se com a sistematizagcdo do método de andlise
ativa, que contém em si o método das acoes fisicas. Esse permanece
em aberto como meio e possibilita chegar a esséncia da obra
dramatica, ao nucleo que determina o sentido da criagdo, a agéo e
sua recriagcao pelo ator. No processo, é promovido o desenvolvimento
psicofisico integral do ator em seu papel, resultando no espetaculo,
uma unidade da criagdo do autor, do diretor e do ator (D’AGOSTINI,
2018, p. 21).

Contrario a qualquer tipo de “manual”’ sobre a arte do ator, Stanislavski
reuniu, em seu Sistema, principios que guiam o ator para despertar sua
natureza criativa e sua proépria individualidade artistica. Os principios do
Sistema orientam o artista no desenvolvimento de uma série de elementos que
permitem criar a riqueza de nuances tal como se vive na vida, mas em uma
forma artistica. Portanto, o Sistema “ndo é uma obra acabada, um conjunto fixo
de regras e exercicios; sempre foi um projeto em expansao, organico, dinamico
e critico” (VASSINA; LABAKI, 2015, p. 17). Ele trata de um conhecimento sobre
a natureza criativa do ator, que possibilita a cada artista se expressar a partir
da sua singularidade artistica:
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O “sistema” de Stanislavski aponta para principios que tém a sua
base nas leis organicas da natureza criativa e, a partir dai, permite a
cada artista realizar a sua propria criagdo, inventar e experimentar
exercicios novos e antigos, perceber o que melhor funciona para si
mesmo ou para o coletivo com o qual esta trabalhando (ZALTRON,
2021, p. 262).

Stanislavski toma como base as leis organicas da natureza humana
para despertar a natureza da criacdo do artista e, nesse sentido, todo o
Sistema se apresenta como um caminho para restabelecer a natureza criativa
do ator no palco que, pelas circunstancias da apresentacao publica, desvia-o
da “experiéncia do vivo” ou da auténtica vivéncia — a arte da perejivanie —,
tendendo-o a representagdo convencional e ao cliché. Para Stanislavski, o
modelo nas leis da criacdo da natureza organica embasa todo o seu Sistema;
por isso, costumava ressaltar que seu “sistema” nao foi inventado por ele, mas
foi tomado da observagdo da natureza. O Sistema é organizado em um
conjunto de leis que oferece bases concretas para o desenvolvimento e
dominio da psicotécnica do ator, um caminho necessario para despertar a
natureza criadora do artista da cena.

A partir do principio da arte da perejivanie, propomos trazer indicios
encontrados nos escritos de Stanislavski que nos permitam compreender a fala
do ator como arte da auténtica vivéncia, ou arte da perejivanie. Ao nos
centrarmos no entendimento da fala cénica como arte da perejivanie, nos
aproximamos dos estudos do significado do termo na lingua russa realizado
pela pesquisadora Michele Zaltron, que assim o esclarece:

A perejivanie consiste em uma nog¢do fundamental para o
entendimento da investigacdo de Stanislavski sobre a arte do ator.
Em geral, foi traduzida por “vivéncia”, “revivescéncia”, “experiéncia”,
“emocgdo”. [...] Embora, especialmente em seu emprego na vida
cotidiana, possa ainda ser traduzida por” aflicdo” ou “preocupacdo”. A
perejivanie pode ser tanto alegre e prazerosa, quanto triste e capaz
de provocar sofrimento. Dito isso, destaco a seguinte definicdo de
perejivanie na lingua russa: “estado de alma que se expressa na
presenca de sensacoes e impressdes intensas experimentadas por
alguém” (ZALTRON, 2021, p. 33).

Ressaltamos que ao principio que orienta a tendéncia artistica de
Stanislavski alia-se o principio da voploschénie que, segundo a pesquisadora
Michele Zaltron,



30

€ a responséavel por manifestar, em uma forma artistica, a ‘vida sutil’
criada no processo da perejivanie. A sua tradugdo mais frequente tem
sido encarnacdo, mas também ¢é possivel encontrd-la como
corporificagédo ou personificacdo (ZALTRON, 2021, p. 34).

Portanto, a arte da fala do ator no palco sera resultante de um
processo de corporificacdo da experiéncia do vivo em uma forma concreta,
artistica. Tais principios que orientam a busca artistica de Stanislavski nos
permitem compreender suas investigacdes sobre o campo da fala cénica.

Ao combater o diletantismo no trabalho do ator com a palavra artistica
e o0 descaso com a arte de falar em cena, Stanislavski investe em uma luta
constante contra as mas tendéncias na arte teatral que resultam na fala sem
vida observada nos atores que trabalham tanto no ambito do oficio da cena
quanto no &mbito da arte da “representacéo”. A primeira ma tendéncia, definida
como oficio, e a segunda, definida como arte da representagcédo, Stanislavski
opde a arte da vivéncia ou a arte da perejivanie, terceira e Unica tendéncia,
cujo objetivo artistico fundamental é o caminho da auténtica vivéncia em cena.
Os atores deveriam conhecer a linha que demarca os limites entre essas
tendéncias, sob pena de se desviarem do caminho da arte da vivéncia sincera
dos sentimentos ou, da “criagdo sobre a cena da vida plena do espirito humano
e o reflexo desta vida através da forma artistica cénica (STANISLAVSKI, 1986,

p. 208, traducdo nossa) 2°. Assim, distingue as trés tendéncias na arte teatral:

Ao mesmo tempo em que a arte da "vivéncia" tenta perceber o
sentimento do papel todas as vezes e antes de cada evento criativo,
e a arte de "representagdo" tende a vivenciar o papel em casa,
apenas uma vez, para primeiro entender e logo poder elaborar uma
forma capaz de expressar a esséncia espiritual de cada papel, os
atores do tipo artesdo, esquecendo a vivéncia, tentam elaborar de
uma vez por todas, formas pré-elaboradas da expressdo de
sentimentos e da interpretacdo cénica para todos os papéis e
orientagbes na arte. Em outras palavras, na arte da "vivéncia" e na
arte da ‘"representacdo”, o processo da vivéncia € inevitavel,
enquanto no oficio ndo é necessario e s6 aparece casualmente
(STANISLAVSKI, 1986, p. 175, tradugdo nossa). *°

2 [...] la creacién sobre la escena de la vida plena del espiritu humano y en el reflejo de esta

vida a través de la forma artistica escénica.

0 Al tiempo que el arte de la “vivencia” trata de percibir el sentimiento del papel cada vez y ante
cada hecho creativo y el arte de la “representacién” tiende a que se vivencie el papel en casa,
sélo una vez, para primero comprender y luego poder elaborar una forma capaz de expresar la
esencia espiritual de cada papel, los actores de tipo artesanal, olvidando la vivencia, tratan de
elaborar de una vez y para siempre, formas preelaboradas de la expresion de los sentimientos
y de la interpretacion escénica para todos los papeles y orientaciones en el arte. En otras
palavras, en el arte de la “vivencia” y en el de la “representacién” el proceso de la vivencia es
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A primeira tendéncia na arte teatral — do oficio — se distingue da arte
da representacdo e da arte da vivéncia por esquecer completamente o
processo da vivéncia. Na primeira tendéncia, encontram-se os atores que sao
incapazes de vivenciar, resumindo-se a imitadores da vida e dos sentimentos
humanos. Nos atores que se limitam a reproduzir modelos estereotipados,
vemos como resultado a caricatura dos sentimentos humanos, que “assombra
pela estreiteza na compreensdo da alma humana” (STANISLAVSKI, 1986,
p.176, traducdo nossa).®! Esta estreiteza e simplicidade percebidas no ator que
trabalha no ambito do oficio é insuficiente para que possa ser expressivo
artisticamente. Em prol da reproducdo do resultado exterior de complexos
processos humanos, produz uma copia meramente exterior de tais processos,
levando a cena a construcao superficial de sentimentos e da vida humana.

Assim como na linguagem gestual, os convencionalismos cénicos sao
observados na linguagem falada dos atores-artesdos. Substituindo a vivéncia,
0os métodos que determinam os convencionalismos cénicos proprios do oficio
teatral buscam os efeitos na voz, na diccdo e entonacdo. Uma voz que usa da
forca e chega ao grito, uma pronuncia enfatica das vogais ou modulacées e
cadéncias declamativas séo tipicas dos convencionalismos na fala. Por esses
métodos, as palavras, as frases e expressdes sdo trazidas a cena pela
ilustracdo de seu sentido mais direto resultando nos clichés da fala. Por

exemplo:

As palavras “vinganga” ou “maldi¢cdo” frequentemente levam o ator-
artesd@o aos tons tragicos, assim como as palavras “grande, pequeno,
alto, longo, largo” o levam a demonstrar expressivamente o0s
tamanhos e espagos, do mesmo modo que as palavras “doce ou
amargo” o fazem chegar a ilustracdo do gosto e as palavras “gentil,
canalha, bom, mau, alegre, triste, jovem, velho” o levam a
representacgdo literal dos vocébulos e ndo ao sentido interior da frase
dentro da qual a palavra é empregada (STANISLAVSKI, 1986, p.180,
traducao nossa). 32

inevitable, en tanto que en la artesania el mismo no es necesario y sélo aparece en forma
casual.

%" Assombra por la estrechez em la comprensién del alma humana.

% |as palabras “venganza” o “maldicién” frecuentemente llevan al actor- artesano a los tonos
tragicos, asi como las palabras “grande, pequeno, alto, largo, ancho” lo llevan a demostrar
expresivamente los tamanos y espacios, del mismo modo que las palabras “dulce o amargo” le
hacen arribar a la llustracién del gusto y las palabras “gentil, canalla, bueno, malo, alegre,
triste, joven, viejo” le llevan a la representacién literal de los vocablos y no a aquel sentido
interior de la frase dentro de la que la palabra es empleada.
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Os atores desse método forjam uma certa maneira de falar tipica, de
acordo com a idade e caracteristicas do personagem. Na visdo estereotipada
dos atores, os clichés da fala sdo observados, por exemplo, nos militares que
falam sempre com intencdo de comando na voz, ou no camponés que fala
desajeitado, ou nas jovens ingénuas que falam empregando um registro agudo
na voz. Sao inumeros os clichés interpretativos expressos vocalmente na fala e
nos movimentos plasticos dos atores. Eles reforgam um ao outro, substituindo
a vivéncia pelo habito mecanico do arremedo externo proprio da tendéncia do
oficio da cena.

A segunda tendéncia — da arte da representacdo —, opondo-se a
tendéncia teatral do oficio, objetiva a criacdo da vida do espirito humano,
iniciando seu trabalho criativo pelo processo da vivéncia da mesma maneira
como ocorre no processo de criacado da terceira tendéncia, a da arte da
vivéncia. No entanto, o ator da arte da representacéo tende a vivenciar o papel
somente uma vez, ou poucas vezes na intimidade dos seus ensaios,
concebendo na sua arte uma forma artistica de tais sentimentos uma vez
vividos. Diferente do ator-artesdo que se alimenta dos convencionalismos
teatrais para elaborar seus clichés interpretativos, a arte do ator da segunda
tendéncia se alimenta dos sentimentos humanos reais e verdadeiros
vivenciados para levar a cena uma elaboragdo artistica formal de tais
sentimentos. Devido ao carater de apresentacado publica do teatro, esse ator
torna o espectador o centro de sua atencédo, orientando-se pela atracdo que
esse exerce em si, evadindo-se da atencdo sobre o seu préprio processo
interior vivo na cena. Diante dessa orientagao, vendo-se obrigado a obter éxito,
comporta-se como o espectador que o vé de fora e como observador da sua
prépria arte, converte-se em mero ilustrador e titere de sua propria criagdo. Por
esse aspecto, Stanislavski distingue esse artista do ator criador da arte da
vivéncia:

Enquanto o artista da arte da vivéncia trata de escapar da atracédo
dos espectadores para concentrar-se na esséncia interna do papel e
interessar o publico, atraindo sua atencao para a cena, os artistas da
arte da representagdo vao sozinhos em diregdo ao espectador e

propdem, esclarecem e mostram suas criagdes (STANISLAVSKI,
1986, p. 198, traducdo nossa). %

% Al tiempo que el artista del arte de la vivencia trata de evadirse de la atraccion de los
espectadores para concentrarse en la esencia interna del papel e interesar al publico,
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No campo da fala cénica, vemos esse artista representar ideias e
sentimentos por meio da pronuncia formal das palavras, sendo capaz de repetir
esta forma criada a cada apresentacdo publica, sem a participacdo de

sentimentos vivos.

O ator da arte da representacao preocupa-se somente com o desenho
externo das palavras que emite, reproduzindo, com virtuosismo técnico, a
dimensao formal da fala. Tal malabarismo técnico com as palavras traz a
elaboracao de formas precisas, mas ausentes de pensamento, ideias, sentidos
e sentimentos vivos que fazem parte do processo da comunicagdo humana por
meio das palavras. Tal malabarismo atrai a atencdo do publico e dos
companheiros de cena para o aspecto formal da sua fala, distraindo-os com as
sonoridades tecnicamente elaboradas. Ao descomprometer-se com 0 processo
da vivéncia em sua arte, os atores ndo se empenham para se envolver com o
que dizem, para quem dizem e por que dizem, empenho exigido no ato

consciente da comunicacao viva por meio das palavras.

No processo de representacdo, descomprometido com o aspecto vivo da
fala, o artista leva ao publico apenas “as palavras pronunciadas pelos musculos
da lingua”, como dizia Stanislavski, ausentes dos sentimentos sinceros e do
pensamento vivo que as movimentam no processo da auténtica vivéncia. O
artista assim simula a verdade na fala através do virtuosismo técnico,
reproduzindo um desenho externo da pronuncia das palavras, que um dia
foram vivas, mas que, na elaboragao formal da sua arte, carecem de sentido
interior. No processo de representagcdo, o artista aprende a demonstrar sua
criagcdo sem o esforco espiritual que exige a auténtica vivéncia, habituando os
musculos do corpo a demonstrarem os resultados da sua criacdo. Orientando-
se pelo trabalho técnico de acentuacao, entonacao e ritmo das palavras, o ator
aprende a demonstrar sua forma exterior, criando uma ilusdo da vivéncia na

fala sobre a qual pretende convencer o espectador.

atrayendo su atencion hacia la escena, los artistas del arte de la representacién van como por
si mismos hacia el espectador y proponen, aclaran y muestran sus creaciones.
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A terceira tendéncia da arte teatral diz respeito a arte da perejivanie, ou
arte da vivéncia. Tomada da observacdo da propria natureza da criacao, ela
orienta os objetivos artisticos de Stanislavski, como afirma Zaltron:

Stanislavski almejava levar a complexidade da natureza para a arte
teatral. Por isso, nomeou de arte da perejivanie a arte que buscava
realizar-se cenicamente, ou seja, uma arte que deveria alcangar e
transpor para o palco o movimento da vida, com sua qualidade de
renovagdo continua, de imprevisibilidade, de acdo e de reacgéo, de
acordo com as circunstancias que surgem a cada momento pela
interacdo do ator com os seus focos de atencdo. Com a arte da
perejivanie, interligada ao processo de criagdo da voploschenie,
Stanislavski buscava cultivar no palco, por meio do trabalho do ator
sobre si mesmo, a vida e a forga criativa da natureza (ZALTRON,
2021, p. 40).

Na edicdo brasileira do livro de Maria Knebel (2016), Analise-acao:
praticas das ideias teatrais de Stanislavski, traduzido por Marina Tendrio e
Diego Moschkovich, o termo perejivanie € apresentado como “vivéncia”, como
“experiéncia do vivo”, ou simplesmente como “experiéncia”. O responsavel pela

organizacdo, adaptacdo e notas dessa edicdo, Anatoli Vassiliev **, explica que:

Dentro do sistema teatral de Stanislavski, perejivanie nos remete ao
processo da experiéncia vivenciada no momento presente. O teatro
como “a arte da experiéncia do vivo” [iskusstvo pergjivanial é
precisamente a nova definicdo do teatro tal como imaginado por
Stanislavski e pela escola russa. A sensagdo ou a vida que é
experimentada aqui e agora sao contrapostas ao teatro da
representagdo, ou de imitagdo; trata-se de um teatro onde ¢é
necessario viver, e nao parecer vivo (VASSILIEV apud KNEBEL,
2016, p. 26, N. do O.).

O ator que se orienta nesta tendéncia deve dominar os elementos
fundamentais da criacdo organica que Stanislavski chamou de “leis organicas
do homem em acdo”. O trabalho sistematico sobre estes elementos —
concentracdo, imaginagcao, “se” magico, fé e sentido da verdade, relacao,
adaptacao, liberdade muscular, tempo-ritmo — conduzem o ator-criador no

caminho da criacao organica. Segundo Zaltron,

O principio fundamental da arte da perejivanie consiste em que, a
cada apresentagdo, a cada dia e a cada instante, ao realizar a sua

% Anatoli Vassiliev (1942-) foi considerado o maior diretor russo de sua geragdo € um dos
diretores mais notaveis e aclamados do teatro contemporéneo. Foi aluno de Maria Knebel e
de Andrei Popov no curso de direcao do Instituto Russo de Artes Teatrais (GITIS), tendo
trabalhado profundamente com o método da andlise pela agao e a metodologia dos études.
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acao, o ator deve perceber os novos impulsos e estimulos que
surgem em cena a fim de se manter em permanente estado criativo.
A base da arte da pergjivanie é, portanto, a capacidade de jogo, de
relacdo, de improvisacdo e de adaptagdo do ator em cena
(ZALTRON, 2021, p. 43).

No processo da arte da vivéncia do ator, as mudancgas na entonacao,
no ritmo e a musicalidade da fala e as nuances expressivas da fala cénica
viva sdo consequéncias das adaptagdes de jogo do ator-criador. O como se
diz exatamente as palavras nao é definido de uma vez por todas sob o perigo
de comprometer a vida da palavra cénica. Sob o principio da arte da
perejivanie preserva-se a verdade da fala pelo entendimento do ator sobre o
que diz, para quem diz e por que diz, o que propde caminhos para como dizer
as palavras. Nisso esta implicada a capacidade do ator agir a cada vez,
adaptando-se as circunstancias forjadas pela imaginacao e pelo momento

presente vivido.

A palavra, como parte da “experiéncia do vivo”, provoca sensacoes,
impressoes, visualizacbes, que correspondem aquilo que se vive no
momento presente da cena e que € capaz de mobilizar a atengéo do outro
pelas “coisas” evocadas. Nessa evocacdo de coisas — visualizagdes,
pensamentos e sentimentos — a palavra torna-se “habitada”, resultante do
processo vivo sob o qual o ator experiencia o tempo presente dos
acontecimentos e do fluxo do movimento das adaptagdes as circunstancias
do momento. O movimento sonoro, as nuances da entonacdo, as
intensidades do som, as intencdes da voz, sao resultantes, portanto, da acéao

verbal deste corpo/palavra que vive nas circunstancias da cena.

Entendida como arte da perejivanie, a fala cénica viva desperta e
capta a atencdo do espectador promovendo uma “comunicagdo viva e
humana” (STANISLAVSKI, 1983, p.83, traducdo nossa) através da acgdo
verbal, ou seja, das palavras vivenciadas pelo ator. Ao acreditar na arte da
vivéncia do artista na cena, “o espectador se contagia com seus sentimentos
e vivéncias, ou seja, intervém diretamente na vida da cena com seu préprio
sentimento” (STANISLAVSKI, 1986, p. 221, traducdo nossa), pois, como
afirmava Stanislavski, “ndo ha nada tdo contagioso para o organismo
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humano vivo do espectador quanto o sentimento humano vivo do proprio
artista” (STANISLAVSKI, 1986, p. 221, grifo do autor, tradugdo nossa).

3 A AGAO VERBAL NO CENTRO DO SISTEMA

A nocao de acao verbal ou “acdo da palavra” passa a ser desenvolvida
por Stanislavski a partir da critica negativa sobre seu trabalho de atuacdo no
papel de Salieri, no espetaculo Mozart e Salieri. Assim afirma Anatoli Vassiliev
(apud KNEBEL, 2016, p.187-188. N.do O.), fazendo nossa atencao voltar-se
para esse acontecimento importante na trajetéria artistica de Stanislavski, que
buscava encontrar, na analise de sua atuacdo, as elucidacbes que

desenvolveram a noc¢ao de agéo verbal.

A atuacado de Stanislavski no espetaculo Mozart e Salieri de Puchkin,
encenado em 1915, recebeu criticas negativas percebidas pelo préoprio
Stanislavski como um fato que lhe gerou importantes reflexdes. A partir desse
fracasso, Stanislavski concentrou-se mais profundamente nas investigacoes

sobre a arte da fala do ator no palco e o trabalho artistico com o texto do autor.

Em uma conversa com os atores do TAM, no ano de 1936, Stanislavski
comenta sobre o insucesso no papel de Salieri e enfatiza que “o ator precisa
aprender a falar” em cena. Ao apontar para a necessidade do aprendizado
técnico da fala cénica, vemos a importdncia fundamental atribuida nos
aspectos internos que impulsionam a palavra do autor pelo ator, em seu

comentario seguinte:

Depois do fracasso de Salieri, durante catorze anos, pratico
declamacdo todos os dias, apesar de ndo pretender atuar. Agora
posso recitar Shakespeare, mas ainda ndo posso recitar Puchkin.
Posso recitar Shakespeare seguindo as visualizagbes, sem ficar
suado e me cansar. Transmitirei bem as ideias enxergando aquilo de
que falarei. Estou vendo a minha agéo e a conto ao espectador. Se
vocé enxergar aquilo de que esta falando, o publico nao ficara
entediado. Se vocé pode dizer um mondlogo enxergando aquilo de
que esta falando, se tiver légica e coeréncia, se ha uma progressao
l6gica, € possivel apresentar Shakespeare; caso contrario, vocé ira
apenas tagarelar os versos (STANISLAVSKI apud VASSINA;
LABAKI, 2015, p. 271).
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Vemos na pratica pessoal de Stanislavski a importancia que dava ao
constante trabalho de aprimoramento da fala cénica, que envolve o dominio da
técnica exterior e da técnica interior da fala. No caso do trabalho do ator com o
texto em verso, o dominio da técnica exterior deve estar aliado ao dominio da
técnica interior, da comunicagao das visualizacées e pensamentos do ator que

determinarao o tempo-ritmo da fala.

Maria Knebel (1898-1985), que colaborou com Stanislavski em seus
ultimos anos de aprimoramento do Sistema e de investigacoes,
especificamente no campo da fala cénica, considerava “a nocao de agéo verbal
como um dos fundamentos do sistema de Stanislavski (KNEBEL, 2016,
p.115)”. Ela traz a ideia da relacdo viva e pulsante que o ser humano apresenta
na sua fala quando comunica a alguém ou a si mesmo seus pensamentos e
visdes por meio da palavra. Diante da importancia dada as palavras elaboradas
pelo autor da obra literaria,

Stanislavski considerava que a agao verbal era a principal acdo do
espetaculo, e via nela 0 modo fundamental de dar corpo as ideias do
autor. Seu desejo era que em cena, assim como na vida, a palavra
estivesse inseparavelmente ligada aos pensamentos, tarefas e acoes
da figura cénica (KNEBEL, 2016, p. 27).

Knebel seguiu aprofundando e desenvolvendo os ensinamentos de
Stanislavski, reafirmando a importancia da agao verbal na arte do espetaculo
teatral. Para ela, diante da complexidade de uma série de componentes da arte

dramatica,

O mais importante deles é a palavra, que atinge diretamente o
espectador e age sobre ele. A agdo verbal é a pedra angular da arte
dramatica, a base da arte do ator em cena. A capacidade de dizer em
cena o texto do autor esta intimamente ligada a habilidade do ator de
pensar e revestir seus pensamentos com as palavras fornecidas pelo
autor. A luta contra a pronlncia mecanica e a conquista do auténtico
pensar em cena sio tarefas que devem adquirir cada vez mais
importancia no trabalho de cada grupo teatral. Isso me obrigou a tocar
nas questdes do “segundo plano”, do “mondlogo interior” e da “visao”
(KNEBEL, 2016, p.19).

A promogédo da palavra a acao verbal implica uma série de questdes

ligadas ao trabalho pratico do ator capaz de conduzi-lo ao desenvolvimento dos
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pensamentos, ideias e visualizagdes® por tras das palavras. Para Stanislavski
e para Knebel, a criacdo da agao verbal dependia de uma metodologia eficaz
de trabalho capaz de conduzir ao éxito a sua realizagdo. Através da acao
verbal, uma série de elementos deveriam ser exercitados e desenvolvidos para

despertar o subtexto que sustenta a acao da palavra na cena.

Nos ultimos anos de sua vida, com o aprimoramento das suas pesquisas
artistico-pedagdgicas, Stanislavski chegou a um novo método de ensaios que
proporcionava ao ator um caminho metodoldgico onde a palavra é entendida
como acao verbal. O método traz principios que fundamentam o trabalho do
ator e do diretor no processo de conhecimento da obra, visando a realizagao
cénica, trazendo um caminho de procedimentos que entrelagcam, no exercicio
criativo, a investigacao intelectual da obra e do papel. Esse novo método de
trabalho de Stanislavski sobre a peca e o papel foi nomeado pela sua discipula
Maria Knebel como método da analise pela acado, ou método de analise ativa,
que contém o método das acoes fisicas. Apés a morte do mestre, ela seguiu
aperfeicoando o seu novo método de criacao, dedicando-se, ao longo de sua
trajetoria artistica e pedagodgica, ao desenvolvimento e aprofundamento do
Sistema de Stanislavski.

Para Knebel, o préprio desenvolvimento do método da analise através
da acao esté relacionado diretamente a importancia que Stanislavski atribuia a
palavra. Para ela, “O terceiro e talvez principal motivo que levou Stanislavski a

% Na escrita da tese, adoto na maior parte das vezes a palavra “visualizagdo” traduzida do
termo russo 6braznoe videnie por Elena Vassina (2016); no entanto, a palavra “visdo”
aparecera por vezes como sindnimo desta, uma vez que utilizo citagbes onde o termo russo foi
assim traduzido para o portugués por Marina Tenério no livro de Maria Knebel (2016). A
preferéncia por “visualizacao” recai sobre considerar a palavra mais apropriada na lingua
portuguesa, ao entendimento do carater ativo da imaginagéo no trabalho do ator. Segundo o
dicionario Houaiss, “visualizacdo” é a “criacdo mental de imagem” (2001, p.456), enquanto
“visdo” se refere a: “1 - percepcao do mundo exterior pelos 6rgdos da vista; 2 — apari¢édo; 3 -
ponto de vista” (2001, p.456). Portanto, me parece que o sentido da palavra “visualizacdo” se
aproxima mais precisamente do entendimento do termo utilizado tanto por Stanislavski quanto
por Knebel para remeter a nogao de criacdo de imagens visuais e sensoriais em movimento
qgue sao recriadas pelo ator em uma sequéncia, como uma espécie de filme, e que serve de
subtexto tanto a acdo verbal quanto a agéo psicofisica. O sentido da palavra “visdo” em
portugués, a meu ver, nos remete ao sentido de aparicdo, distanciando-se da nogao que
emerge da pratica de trabalho de Stanislavski e Knebel. As visualizagbes serdo abordadas
especificamente mais adiante, no Capitulo 6.1 desta Parte | da tese, quando a tratarei como
procedimento da psicotécnica do ator para a apropriacdo da palavra. O leitor encontrara este
procedimento sendo abordado na prética, na Parte |l da tese, quando tratarei da experiéncia
nas aulas de fala cénica segundo o método russo, sob a condugdo pedagogica de Elena
Gaissionok.
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falar sobre a analise da peca através da acao foi a importancia crucial que ele
conferia a palavra em cena (KNEBEL, 2016, p. 27).

Ao considerar a palavra um meio potente de acao no espetaculo, sobre
o0 qual estdo implicadas as ideias do autor na auténtica criagdo do ator, no
contexto do Sistema, a acado verbal adquire enorme importancia, exigindo do
ator o trabalho sobre o acionamento dos aspectos internos que impulsionam a
acao da palavra. Por meio da acao verbal é possivel que o ator cumpra com a
funcdo da palavra na cena, de despertar “todo 0 género de sentimentos,
desejos, pensamentos, imagens interiores, sensagdes visuais, auditivas e de
outros tipos no ator, em seus partners e através deles, no espectador”
(STANISLAVSKI, 1983, p. 86, traducdo nossa). Stanislavski assim conceitua:

Agao verbal € a capacidade do ator de contagiar o parceiro com suas
visdes. E importante ver vivida e claramente para fazer com que o
parceiro veja, da mesma maneira viva e clara, aquilo sobre o que esta
falando. O campo da acao verbal é enorme. Um pensamento pode
ser transmitido com uma proposi¢cao, entonacdo, exclamacéo, ou
mesmo com palavras. A transmissdo de seus pensamentos € agao
(STANISLAVSKI apud TOPORKOV, 2016, p. 219).

Ao orientar-se pelo principio das leis da natureza humana para embasar
as leis da arte, Stanislavski percebeu, observando a natureza da fala humana
que, para uma efetiva comunicacao por meio das palavras, era necessario criar
condigcbes para o desenvolvimento da acdo das palavras no palco. As
visualizacdes ou visdes aparecem na metodologia de trabalho com a palavra

como um procedimento fundamental para a criacao da acao verbal.

A acéo verbal exige o trabalho ativo da imaginacao do ator para elaborar
as visualizacoes, os pensamentos e as ideias por tras das palavras. Através
desse procedimento psicotécnico, o ator exercita sua capacidade de agir por
meio das palavras, contagiando os seus parceiros de cena e os espectadores
com suas proprias imagens interiores sobre aquilo que diz. Knebel assim
explica que:

A visdo é a lei do pensamento imagético do ator em cena. Na vida,
sempre vemos aquilo de que falamos. Qualquer palavra ouvida
provoca em nés uma imagem concreta. Em cena, porém, traimos
com frequéncia essa caracteristica importantissima da psique e
tentamos agir sobre o espectador por meio de palavras “vazias”, por

trds das quais nao ha imagens vivas do fluxo continuo da existéncia
(KNEBEL, 2016, p.148).
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Para fugir das palavras “vazias”, ou “pronunciadas pelos musculos da
lingua”, com o procedimento de criagdo das visdes, Stanislavski torna possivel
que o ator desenvolva o fluxo de imagens continuas que deve sustentar as
palavras entendidas como um processo de “comunicacdo viva € humana no
palco”. A esse fluxo continuo de imagens que movimentam as palavras em
acao, Stanislavski denomina “filme de visdes interiores”. Ele é criado pelo
exercicio imaginativo do ator sobre a obra e o papel, para o qual o método da

analise ativa oferece um caminho para o seu desenvolvimento.

Ao trabalhar com as palavras de um texto alheio (do autor), o ator
apropria-se do aspecto interior das palavras, desenvolvendo ideias,
pensamentos e visualizacdes que quer transmitir ao espectador, promovendo-

as a acao verbal.

Ao buscar a comunicacao viva e humana no palco por meio da acéao
verbal, Stanislavski orientou-se pela observacdo da natureza da fala humana
para explicar que, diante da necessidade de se comunicar, o ser humano
apoia-se nas palavras para se expressar, movendo-a por um propdsito, uma
finalidade, ou “por uma acgao verbal auténtica, produtiva e apropriada para um
determinado alvo (STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.129)”. Para ele, a
palavra no palco, assim como tudo o que ali acontece, deve estar
fundamentada no principio da acdo. Knebel fortalece assim esse entendimento:

Ao dizer que o resultado final da arte do ator é a criacdo de uma acao
verdadeiramente produtiva, estreitamente ligada a ‘concepgéao intima e
profunda’ da peca, Stanislavski toca na esséncia da arte cénica. Teatro
€ agao, e tudo o que acontece em cena é sempre agdo, ou seja, uma
expressao ativa do pensamento, da ideia intima, uma transmissao ativa
e atuante dessa ideia ao espectador. A arte dramatica é uma arte
sintética, mas, na concepgado de Stanislavski, a palavra permanece
sempre como o principal e decisivo meio de impacto ativo. Agao verbal
— eis o0 que torna o teatro dramatico uma das mais fortes e
emocionantes atividades artisticas do ser humano (KNEBEL, 2016, p.
122).

O entendimento de Stanislavski sobre a acao produzida pelo ator como
esséncia da arte cénica orientou suas investigacées sobre a acéo verbal. Tal
entendimento gerou a investigagdo de procedimentos psicotécnicos que
buscavam desenvolver o subtexto das palavras, o que sustentaria a fala cénica

viva do ator.
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Para entendermos a nocao de acao verbal no contexto do Sistema de
Stanislavski, e mais especificamente no trabalho pratico do ator, portanto, é
necessario entendé-la em sua relagdo com os elementos que compdéem o
Sistema e que, juntos, fundamentam o processo de criagcdo do subtexto que
sustenta a acdo da palavra no palco. A seguir, identificaremos tais elementos e
os abordaremos em sua inter-relacao organica para refletirmos sobre a criacao

da acéo verbal.

3.1 A ACAO VERBAL E 0S ELEMENTOS DA ANALISE ATIVA DA PECA E
DO PAPEL

Identificaremos os elementos constituintes do Sistema para a realizacéao
da analise textual, apoiando-nos nos conhecimentos trazidos por Maria Knebel
em seu livro Sobre a Analise Ativa da Pecga e do Papel (2016), bem como nos
conhecimentos trazidos por Nair D’Agostini (2019) no livro Stanislavski e o
Meétodo de Analise Ativa, em que aborda os “Elementos do ‘Sistema’ Para a

Andlise do Texto”.

Esses elementos sao fundamentais para o desenvolvimento do trabalho
de criacdo do ator sobre a obra e o papel, dando condi¢des para a criacdo da
acao verbal. Knebel contribui com o entendimento sobre a orgénica inter-
relacdo entre os elementos do Sistema na criacdo da acao verbal, ao relatar
que “Nas aulas de palavra artistica no Estudio, uma das exigéncias categoricas
de Stanislavski era que o processo de trabalho nessa disciplina ndo se
distinguisse em nada do método de ensino de interpretagdo” (KNEBEL, 2016,
p.159). Knebel enfatiza, em seu relato sobre as aulas de palavra artistica com o
mestre, a particularidade da pratica de trabalho dos atores com a narrativa
literaria desenvolvida nessa disciplina. Destaca que também no trabalho sobre a
narrativa Stanislavski obrigava os atores a utilizar o procedimento da analise através

da acao, proposto no inicio do trabalho sobre o papel (KNEBEL, 2016, p.159). 3

*® 0 trabalho consiste em uma pratica criativa com textos literarios em que o ator atua em uma
narrativa em primeira ou terceira pessoa. Tal pratica é recorrente nas aulas de fala cénica da escola
russa de ensino da arte do ator. Na Parte Il da tese, o leitor ird encontrar exemplos de trabalho com a
narrativa literaria na experiéncia da pesquisadora com as aulas praticas de fala cénica.
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A partir da conclusdao de que o mesmo método da analise através da
acao aplicado ao método de interpretacado é utilizado como procedimento de
trabalho do ator com a palavra artistica, teremos condicées de identificar os

elementos fundamentais no processo de criagdo da agao verbal.

Ao fornecer um caminho para penetrar na esséncia da obra através do
método da analise da peca e do papel pela acao, atores e diretores exploram a
peca, analisando-a por meio dos elementos que a compdem, objetivando o
conhecimento e aprofundamento dos pensamentos e motivacées da obra.
D’Agostini explica que:

A andlise ativa consiste em um método capaz de acionar o
pensamento ativo e criativo do diretor e do ator, gerando um processo
de conhecimento da estrutura da agdo dramatica que se
complementa e concretiza, na prética, através do processo de criagdo
do ator, por meio do método das acgdes fisicas, envolvendo todo o seu
aparato psicofisico. [...] A eficacia do método e a sua flexibilidade tém
possibilitado o desvelamento da estrutura da agdo em diferentes
materiais textuais, respeitando o significado mais profundo do texto,
possibilitando, assim, uma criagcédo original a partir da individualidade
do diretor e do ator (D’AGOSTINI, 2019, p. 20).

No processo de criacdo da agao verbal, o ator estuda o percurso dos
pensamentos e das a¢des dos personagens da obra para ser capaz de exprimir
com precisdo a maneira de pensar do personagem. Para isso, é fundamental a
avaliacao dos fatos, sendo essa “um processo criativo que leva o ator ao
conhecimento do cerne da obra, e que exige dele a habilidade de levar sua
experiéncia pessoal a compreensao de cada detalhe da peca” (KNEBEL, 2016,
p. 45). A avaliagao dos fatos e acontecimentos, para Stanislavski,

Significa encontrar neles seu sentido interior oculto, sua esséncia
espiritual, seu grau de importancia e influéncia. Significa cavar sob os
fatos e acontecimentos externos para encontrar ali outros
acontecimentos, escondidos nas profundezas, que frequentemente
sdo a causa dos fatos externos. [...] significa conhecer o esquema
interior que define as relacdes entre as pessoas. Avaliar os fatos
significa encontrar a chave que decifra muitos mistérios da ‘vida do
espirito humano’ do papel, escondidos sob os fatos da peca
(KNEBEL, 2016, p.145).

Ao avaliar os fatos e acontecimentos presentes no texto, o ator adentra-
se nas circunstancias da obra, analisando-os a partir do seu ponto de vista de

ser humano ator, trazendo exigéncias para o “ator-pensador’, como
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Stanislavski nomeava o ator capaz de examinar os eventos particulares a partir
do conjunto de pensamentos que esta contido na obra e que implica as
contribuicoes de seu proprio ponto de vista subjetivo. Ao aprofundar-se nas
circunstancias para esclarecer as acoes e pensamentos do personagem criado
pelo autor, o ator avalia os fatos com seus préprios sentimentos e experiéncia,
construindo com eles uma relacdo pessoal e viva. Nesse momento de anélise,
que Stanislavski chamava de periodo do “exame da obra pela razdo”, Knebel
explica que “o ator obriga a propria imaginacdo a se relacionar com 0s
personagens como se eles fossem pessoas que realmente existem, que vivem
e agem dentro de determinadas condi¢cbes de vida” (KNEBEL, 2016, p.143).
Ela identifica esse momento como o comego do “complexo processo artistico
de criacdo do personagem” (KNEBEL, 2016, p.144). Nesse processo de
criacdo, a avaliagdo dos fatos esta submetida as circunstancias propostas que,
segundo Stanislavski sao:

a fabula da peca, seus fatos, acontecimentos, época, tempo e lugar
da agéo, condi¢des de vida, o entendimento da pega por nés, atores
e diretor, nossos acréscimos, mise-en-scenes, a montagem, cenario e
figurinos do artista, aderegos, luz e som etc.: tudo o que é proposto
para que os atores levem em conta na criagéo (STANISLAVSKI apud
VASSINA; LABAKI, 2015, p. 295).

As circunstancias sao invengbes da imaginacdo do ator que
fundamentam o “se” magico ajudando-o na criacao dos estimulos interiores que

sustentam as acoes fisicas e verbais.

Na perspectiva do ator-papel, todas as suas acoes sdo fundamentadas
pela supertarefa da peca e do papel. A supertarefa € uma tarefa principal a ser
cumprida que desperta uma série de outras tarefas para que ela se cumpra. A
supertarefa percorre toda a dimensao da obra, unindo organicamente todas as
tarefas que nela se apresentam e é o elemento fundamental que orienta o ator
no trabalho com o papel, permitindo que ele ndo se desvie das intengdes do

autor da obra.

A supertarefa deve ser definida com precisdo e nomeada pelo trabalho
consciente e intelectual do ator-artista. Ao tratar da importancia de nomear

corretamente a supertarefa, Stanislavski costumava dar um exemplo de sua
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pratica pessoal em que a nomeou de forma equivocada. Ao atuar no papel de
Argan em “O doente imaginario”, de Moliere, ele definiu sua supertarefa como
“Quero estar doente”, vindo a transformar a comédia de Moliere em uma
tragédia. Apds inUmeras tentativas, em que cada vez mais ele distanciava-se
da esséncia da peca, ele entendeu seu erro. Ao renomear a sua supertarefa
para “Quero que acreditem que estou doente”, suas acdes encontraram-se em
conformidade com a esséncia da peca de Moliere (STANISLAVSKI,1980,
p.324, traducédo nossa).

A supertarefa desencadeia a acdo transversal que percorre toda a
dimensao da obra, unindo organicamente todos os fragmentos que ela contém.
Segundo Stanislavski, “a linha da acao transversal unifica e permeia todos os
elementos, direcionando-os a uma supertarefa comum — da mesma forma que
um fio unifica e permeia um colar de contas” (apud KNEBEL, 2016, p.48). O
caminho da acao transversal que transpassa toda a obra e o papel, € composto
da luta contra os impedimentos ou contra-acbes para a realizacdo da
supertarefa, que geram o conflito e dao sentido a obra artistica.

A linha de acbes que atravessa toda a extensdo da peca e do papel,
orientada pela supertarefa, desperta a imaginacao criativa do ator, auxiliando
na criacao do subtexto que sustenta a acao da palavra e da acao fisica. Para
Stanislavski, o subtexto:

E a “vida do espirito humano”, ndo manifesta, mas sentida
internamente, que flui ininterruptamente sob as palavras do texto,
justificando-as e dando-lhes vida constantemente. O subtexto é um
tecido de multiplas e diversas linhas interiores da obra e do papel,
feito de ses mdgicos, de todo o tipo de ficgdes da imaginacao, de
circunstancias dadas, de movimentos internos, de objetos de
atencdo, de verdades pequenas e grandes e da fé nelas, de
adaptagoes, de ajustes e de outros elementos similares. E o subtexto
que nos faz dizer as palavras do papel (STANISLAVSKI, 1983, p. 85,
grifo do autor, tradugéo nossa). 8

% Es "la vida del espiritu humano", no manifiesta, sino interiormente sentida, que fluye
ininterrumpida bajo las palabras del texto, dandole constantemente justificacion y existencia. El
subtexto es un tejido de multiples y diversas lineas interiores de la obra, y el papel, hecho de
sies mdgicos, todo tipo de ficciones de la imaginacion, circunstancias dadas, movimientos
internos, objetos de atencion, verdades pequerias y grandes, y la creencia en ellas,
adaptaciones, ajustes y otros elementos similares. Es el subtexto lo que nos hace decir las
palabras del papel.
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Ele explica que um equivalente a linha transversal da agao é criado
guando o sentimento surge junto a linha do subtexto e percorre toda a peca e o
papel “como se fosse uma corrente submarina” (STANISLAVSKI, 1983, p.85,

tradugéo nossa). Stanislavski explica que assim

[...] se cria a linha de acgéo transversal da obra e do papel. E se
manifesta ndo sé através de movimentos fisicos, mas também
através da dicgao: se pode atuar ndo somente com o corpo, mas
também com o som e as palavras. O que em relagdo a acgéo
chamamos linha continua, encontramos seu equivalente no subtexto,
em relagdo a fala (STANISLAVSKI, 1983, p. 85, grifo do autor,
traducao nossa).

Pelo trabalho criador do ator, a linha do subtexto preenche de conteudo
interior as palavras, dando sentido a sua existéncia cénica. Ao identificarmos
os elementos do Sistema e sua inter-relacdo para a criacdo do subtexto e
consequente agao verbal, percebemos a importancia dada por Stanislavski ao
carater ativo da fala cénica. A qualidade ativa da palavra, ou seja, sua acao
verbal, encontra um caminho para o seu desenvolvimento e criagdo no
treinamento psicotécnico do ator. Através da psicotécnica consciente, o ator

exercita os elementos que preparam o terreno para a acao da palavra.

3.2 A ACAO VERBAL E OS “ELEMENTOS ESSENCIAIS PARA A
FORMACAO DO ATOR CRIATIVO”

Ao identificarmos os elementos da analise do texto e do papel,
adentraremos na sua inter-relacdo com os elementos “essenciais para a
formacao do ator criativo” (D’AGOSTINI, 2019, p. 78), considerando que todos
esses elementos que compéem o Sistema orientam a criagdo do ator para a

realizacdo da acgao fisica e da agao verbal.

Partimos para a identificacao dos elementos do Sistema para evidenciar
como fundamentam a criagdo da acao verbal. Tomamos como ponto de partida

as investigacoes sobre o Sistema de Nair D’Agostini, que considera o0s

® [...] se crea la linea de accién continua de la obra y el papel. E se manifesta ndo sé através de
movimentos fisicos, mas também da dic¢do: se pode atuar ndo sé com o corpo, mas também com o som
e as palavras. Lo que en relacion con la accién llamamos su linea continua, tiene su equivalente en el
subtexto em relacién con el habla.
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seguintes elementos como “essenciais para a formacdo do ator criativo:
concentracdo, imaginagcédo, o ‘se’ magico, fé e sentido da verdade, relacao,
adaptagéo, liberdade muscular e tempo-ritmo” (D’AGOSTINI, 2019, p. 78).
D’Agostini esclarece que o Sistema, como afirmava Stanislavski, foi o resultado
de seu exercicio de observacao sobre a vida e “a natureza das faculdades da
criagdo” (2019, p. 75). Ao identificar os elementos constituintes da natureza da
criagdo humana, Stanislavski sistematiza-os por meio de seu Sistema,
oferecendo um caminho metodolégico para o desenvolvimento orgénico da
natureza criativa do ator através do trabalho da psicotécnica consciente. A
sistematizacdo realizada por ele visa “O desenvolvimento individual das
faculdades humanas universais [que] é possibilitado pelo treinamento de seu
‘sistema’” (D’AGOSTINI, 2019, p.78). A respeito disso, ela esclarece:

Essa sistematizacdo foi desenvolvida por meio dos chamados
elementos do “sistema”, nos quais estd contida a chave do ator
criativo para se entregar totalmente a desenvolver em si mesmo as
qualidades artisticas essenciais inerentes a arte teatral. Esses
elementos sdo considerados uma espécie de gramatica da arte do
ator, abrindo e desenvolvendo o seu talento, e tém valor universal,
pois suas bases fundam-se na natureza humana, por isso o mestre
0s chamou de leis da natureza orgénica do homem em agao
(D’AGOSTINI, 2019, p.78).

Por meio do treinamento, Stanislavski oferece ao ator um caminho para
exercitar e dominar os elementos organicos da agado para criar sua propria
acao cénica, ja que todo individuo carrega dentro de si as faculdades da
criagdo, e essas podem ser despertadas através do trabalho consciente do

individuo sobre si mesmo.

Um dos mais importantes elementos do Sistema e sem o qual a arte nao
existe é a imaginacao. O impulsionador da criagao das acoes fisicas e verbais
esta relacionado a outros importantes elementos como 0 magico “e se”, e as
circunstancias propostas. Partindo do pressuposto de que “a verdadeira
realidade nao é arte”, Stanislavski esclarece que a realidade no palco precisa
da invengéo artistica para existir. Para ele, “O objetivo do ator e de sua técnica
criadora é transformar a invencdo da peca na realidade cénica. Neste
processo, um grande papel cabe a nossa imaginacdo” (STANISLAVSKI apud
VASSINA; LABAKI, 2015, p. 297).
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Em sua relacdo com a peca e o papel criados pela imaginacao do autor,
o ator adentra no universo da sua obra escrita, analisando-a com a participacao
ativa da sua propria imaginagdo criadora. O ator, trabalhando
colaborativamente com o diretor, acrescenta todos os detalhes de que
necessita para corporificar as ideias e sentimentos da peca e do papel e que
nao sao retratadas explicitamente pelo autor. No processo de criagdo das
acles fisicas e acoes verbais, 0 ator contribui com o enriquecimento de uma
série de circunstancias de que necessita para tornar viva e organica sua
prépria criacao artistica. Nesse sentido, Stanislavski orienta que “Todos e cada
um dos nossos movimentos em cena e cada palavra deve ser o resultado da
vida correta da imaginacao” (STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI, 2015, p.
300). No processo de criacao do ator-artista, a imaginacao deve ser a lider,
possibilitando-o colocar-se no centro das condi¢cdes imaginarias para que

possa atuar em seu préprio nome e por sua propria conta e risco.

O “se” magico entdo funciona como uma alavanca para transferir o ator
do plano cotidiano para o plano de imaginacao que exige a realidade artistica
do palco. O “se” magico € um ponto de partida para despertar no ator a

atividade interior e exterior impulsionando-o a agir.

E a férmula que Stanislavski encontra para concentrar a ideia de
situacao ficcional que, vivenciada como real pela imaginacao do ator,
permite que seu corpo e seus sentimentos reajam de maneira natural,
organica, propiciando uma presenga viva no palco (VASSINA;
LABAKI 2015, p. 294).

Ligadas ao “se” magico estao as circunstancias que o fundamentam e
o desenvolvem, consistindo, segundo Stanislavski, no que é proposto para os
atores levarem em conta a criacdo (STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI
2015, p. 295). Através do “se” magico, a criacao do ator se inicia, exigindo a
permanente concentracao para manter seu interesse no que acontece no
palco, e ativa sua atencdo nos objetos que fazem parte da sua realidade
cénica. Assim como na vida, o ser humano-ator é atraido por objetos que
mobilizam sua atencdo. Colocando-o em relacdo com eles, o ator no palco

deve desenvolver a capacidade de atrair-se pelos objetos com os quais deve
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estar em contato. No entanto, essa atracao nédo deve ser pelo mero objeto em
si, mas sim pelo que sua imaginacao é capaz de criar junto com o estimulo do

“se” magico e as circunstancias que permeiam sua criacao.

Ao plasmar cenicamente o universo ficcional da obra e do papel, a
criacao do ator deve ser conduzida pela fé e sentido da verdade. Stanislavski
orienta o ator para justificar suas acées em cena com seus préprio “se” magico
e circunstancias, pois somente nesse tipo de criacdo se pode crer
sinceramente e trazer a verdade no palco. Sem a fé e o sentido da verdade,

nao ha criacdo nem auténtica vivéncia. Para ele,

Tudo no palco deve ser convincente tanto para o préprio artista
quanto para seus parceiros de palco e para a plateia que o assiste.
Tudo deve inspirar fé na possibilidade de que existam na vida real
sentimentos analogos aos que vive em cena o artista criador. Cada
instante de nossa permanéncia no palco deve estar sancionado pela
fé na verdade do sentimento vivido e na verdade das agbes
realizadas (STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI 2015, p.307).

Ao tratar do elemento adaptacao em seu Sistema, Stanislavski avisa:
“Usaremos a palavra ‘adaptacao’ para designar os meios internos e externos
pelos quais as pessoas se ajustam umas as outras em comunhao e ajudam a
alcancar um objetivo (STANISLAVSKI, 1980, p. 277, tradugdo nossa)”. A
adaptacdo é necessaria a comunicagdo viva e humana que o ator deve
estabelecer com seus parceiros de cena, sejam eles objetos animados ou
inanimados, reais ou imaginarios. A adaptacao consiste na capacidade de jogo
do ator, na inventividade e habilidade de criar novas circunstancias propostas,
mobilizando sua atencdo, imaginagdo e sentimentos para conseguir seus
propésitos na cena. Na fala cénica, as adaptagdes sao fundamentais no
processo de comunicacao de ideias, na transmissao das visdes e sentimentos
humanos, trazendo nuances expressivas por meio da agdo da voz e da

palavra.

No processo de comunicacdo viva e humana no palco, o papel da
relacao ou comunicacdo que o ator estabelece com os objetos que mobilizam
sua atencao produzem imagens, sensacgdes, sentimentos e pensamentos que

contagiam seus parceiros de cena e consequentemente o0s espectadores.
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D’Agostini comenta que “O principio ativo do processo de comunicagdo nao é
s6 0 que se da pelos movimentos externos, visiveis, sendo também admitidas
ativas as acbes da comunicacdo interior’ (D’AGOSTINI, 2019, p. 100).
Stanislavski adota a palavra “irradiagcdo” para nomear esse “caminho invisivel”
sob o qual é possivel se comunicar reciprocamente, na vida cotidiana e na
cena, através da “sensagdo de uma corrente de vontade que brota de vocés e
parece passar pelos olhos, as pontas dos dedos, os poros e a pele”
(STANISLAVSKI, 1980, p. 266, traducdo nossa). Através da irradiacio, o ator é
capaz de comunicar ideias e palavras com os olhos, por exemplo, e expressar

aquilo que esté por tras das palavras, 0 que diz 0 seu subtexto.

O processo de comunicacao invisivel é “como uma corrente submarina
[que] se move constantemente sob as palavras e os siléncios, formando o nexo
invisivel entre as palavras que cria o enlace interior” (STANISLAVSKI, 1980, p.
268, traducao nossa) entre aqueles que assim se comunicam. No entanto, para
fazer fluir essa sutil corrente de comunicagdo, é necessaria uma atencao a
sensacao fisica e a atividade interior, sem a participacao do esforco muscular
excessivo que violenta o processo de emissdo e recepgdo da corrente

submarina sob a qual se d4 a comunh&o entre as pessoas.

A liberdade muscular é necessaria para que o ator possa comunicar as
sutilezas da vida espiritual do papel por meio da corporificacédo fisica e vocal,
sem impedimentos causados por tensdes musculares desnecessarias. O ator
deve lutar para desenvolver em si mesmo a observagao e o controle sobre as
tensdes musculares supérfluas que aparecem tanto na vida quanto na cena,
pois estas podem leva-lo a “sufocar o sentimento vivo durante 0 momento da
criacdo” (STANISLAVSKI, 1980, p. 153, traducdo nossa). Em relagdo a acédo
verbal, sobretudo, faz-se necessario 0 conhecimento das tensdes que
prejudicam a emissdo do som, impedindo a correta agao da voz e as nuances
expressivas da fala cénica que correspondem as ideias e aos sentimentos

precisos da obra e do papel.

Ao descobrir a indissoluvel ligacao entre o sentimento e o tempo-ritmo,
Stanislavski afirma que “Onde ha vida ha acao; onde ha acédo, ha movimento;
onde ha movimento, ha tempo; e onde ha tempo — ha tempo-ritmo!”
(STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p. 217). Stanislavski considerava esse
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elemento da psicotécnica do ator como fundamental para levar a vida e a
verdade na cena. Assim como na vida verificamos em cada acéo fisica e
verbal, e em cada acontecimento, o correspondente tempo-ritmo de acordo
com as circunstancias que os determinam, também as acdes dos atores e cada
acontecimento retratado da vida do papel e da peca devem ter seu tempo-ritmo
adequado, para trazer a verdade cénica no palco. Ao dar atencdo para o
problema cénico do tempo-ritmo, sobretudo nos dultimos anos de vida,
Stanislavski investigou procedimentos e criou exercicios para educar os atores
na percepgdo do tempo-ritmo externo e interno. Knebel assim lembra do
trabalho com o mestre:

Ele era incansével na invengédo de exercicios que nos levassem a
compreender, através da nossa prépria experiéncia, que é impossivel
recordar e sentir um tempo-ritmo sem ter criado as visdes
correspondentes, imaginando as circunstancias propostas e
elaborado, na nossa imaginacdo, as possiveis tarefas e acdes
(KNEBEL, 2016, p. 217).

Para encontrar o tempo-ritmo adequado das acgdes fisicas e das acdes
verbais, assim como o tempo-ritmo dos acontecimentos e do espetaculo como
um todo, € necessario avaliar cada acontecimento através das circunstancias
propostas da peca levando em conta a supertarefa e a acao transversal que

atravessa todos os acontecimentos.

Todos os elementos identificados neste capitulo que correspondem aos
elementos essenciais na formagdo do ator criativo serdo impulsionados pela
acao dos elementos do método da anadlise da peca e do papel identificados no
capitulo anterior. A criagcdo das acbes verbais, assim como das acgdes fisicas,
portanto, é orientada pela acao de cada elemento e da interdependéncia entre
eles no processo de criagao do ator.
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3.3 A ABORDAGEM PSICOFISICA DA ACAO VERBAL

Na teoria contemporanea sobre a atuacdo, o termo “psicofisico” é
amplamente aceito e utilizado por teéricos e praticantes do teatro. O termo é
recorrente nas reflexdes de inUmeros artigos escritos por estudiosos,
pesquisadores, praticantes que tratam de analisar a arte do ator, assim como é
considerado um importante termo nas discussdes contemporaneas sobre o

treinamento do performer.

Rose Whyman® afirma ser Stanislavski o primeiro a usar o termo
“psicofisico” no treinamento de atores no Ocidente, sendo “considerado um
inovador ao pensar em atuar nesses termos” (2016, p. 1, tradugdo nossa) “°.
Phillip Zarrilli*' também ressalta que o termo “psicofisico” ajuda a compreender
a singularidade da abordagem de Stanislavski, “uma abordagem "psicofisica"
para a atuacao ocidental focada tanto no trabalho interno do ator quanto em
uma fisicalidade incorporada, aplicada inicialmente a atuagdo de personagens
baseada em texto (ZARRILLI et al, 2013, traducdo nossa) *. Zarrilli observa
que o processo de atuacdo em um papel no Sistema de Stanislavski, “envolve
o ator em um processo psicofisico altamente criativo” (ZARRILLI et al, 2013,

p.7, traducdo nossa) *®

que culmina na auténtica vivéncia do papel. A
abordagem da atuacdo psicofisica de Stanislavski, influenciada pelas
descobertas cientificas da sua época, € enfatizada no final da sua vida, quando

ele:

% Professora no Departamento de Drama e Artes Teatrais da University of Birmingham.
Desenvolve pesquisas sobre o treinamento do ator e a histéria do teatro russo. Publicou em
2008, pela Cambridge University Press, o livro The Stanislavsky System of Acting: Legacy
and _Influence in Modern Performance, que examina a base cientifica dos métodos de
treinamento do ator de Stanislavski e o desenvolvimento de seu Sistema.

*% Stanislavsky is considered to have been an innovator in thinking about actingin these terms.

* Ator, diretor e Professor Emérito de Pratica de Performance na University of Exeter. Realizou
pesquisas em performance intercultural e pratica contempordnea de atuagdo tendo
desenvolvido um treinamento de atores a partir das praticas de ioga e artes marciais asiaticas.
E autor do livro reconhecido internacionalmente, Psychophysical Acting: an intercultural
approach after Stanislavski, publicado pela Routledge Press em 2009.

*2 a "psychophysical" approach to Western acting focused both on the actor's inner work and an
embodied physicality applied at first to texttually based character acting.

*3 engages the actor in a highly creative, psychophysical process that culminates in actualizing
and 'living' or 'experiencing' that role as fully as possible on stage.
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chegou a conclusbes que incrivelmente coincidem com as
descobertas dos fisiologistas e psicélogos. O aspecto psicolégico €
inseparavel do fisico, j& que um influencia sobre o outro. Nao
podemos separa-los nem nos ensaios, quando o ator busca a forma
de aproximar-se ao papel. Sobre esta unido se constréi a metodologia
elaborada por Stanisldvski. Suas bases sédo simples, tdo simples
como todas as descobertas geniais (KNEBEL, 1991, p.124).

Ao estudar a natureza organica da criagdo, Stanislavski chega a
interdependéncia entre o aspecto fisico e psiquico, que o leva a uma nova
abordagem do método de atuacdo sob a luz do aperfeicoamento de seu
Sistema: o caminho da linha exterior, fisica, como acesso a linha interior, dos
sentimentos e do subconsciente criativo. A abordagem da criagdo do papel, no
novo método de Stanislavski, parte “do exterior ao interior (da acao fisica a
sensacao psiquica) para que depois se possa ir do interior ao exterior (da
sensacdo psiquica & acdo fisica)” (STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI,
2015, p. 241).

Moschkovich (2019, p. 39) explica que em 1930, cinco anos antes da
inauguracdo do Estudio de Opera e Arte Dramatica, Gltimo estidio de
Stanislavski, vemos seu pensamento voltado a centralidade da agdo como
fundamento primordial no teatro e sua realizacdo pelos atores. Stanislavski
afirma que a base da arte teatral e o ponto de partida para a criacdo € a acao
efetiva levada ao palco, como confirmam suas palavras: “antes de mais nada
devemos partir da acdo. NISSO ESTA A BASE de nossa arte. Ato, acdo, drama
— tudo isso vem da palavra grega para ‘agir” (STANISLAVSKI apud
MOSCHKOVICH, 2019, p. 95).

No periodo do seu ultimo estudio, entre 1935 até o ano de sua morte,
em 1938, Stanislavski volta-se entdao profundamente para a pesquisa sobre a
acao psicofisica, considerando-a o elemento central do trabalho do ator. Ele
dedica-se neste momento ao aprimoramento de seu Sistema, desenvolvendo
um novo método de ensaios que prioriza a criacao das acgdes “psicofisicas”
pelos atores, entendida em sua conexao entre os aspectos fisicos e psiquicos
tal como se apresenta a natureza da acao humana organica. No nudcleo central
do conhecido “método das acdes fisicas” de Stanislavski, “A agao fisica nao é

um objetivo em si, mas o0 meio para a criagao da linha exterior e depois interior
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da légica e da coeréncia no desenvolvimento do papel” (STANISLAVSKI, apud
VASSINA; LABAKI, 2015, p. 241).

Stanislavski preferiu simplesmente o termo “agdes fisicas”, suprimindo a
palavra “psico”, para evitar os entendimentos equivocados voltados a
supervalorizacao do aspecto psicoldégico em detrimento do aspecto fisico na
pratica da atuacdo. No entanto, para ndo cairmos em um novo equivoco, de
supervalorizacao do aspecto fisico, reforcamos com as palavras de Vassili
Toporkov (1889-1970) o alerta para o erro em entender a acdo fisica tao
somente como “um movimento plastico que representa a acao”. Contribuindo
para o seu correto entendimento, ele a define como “uma acao auténtica e
objetiva, diretamente voltada a um objetivo determinado que, no momento de
sua realizacdo, transforma-se em psicofisica (TOPORKOV, 2016, p.182)".*

O pensamento de Stanislavski sobre a indivisibilidade dos aspectos
fisico e psiquico do comportamento humano é aplicado na pratica dos ensaios
em seu novo método de trabalho, através do método das acdes fisicas, que
tem como base para o seu desenvolvimento o0 método da andlise ativa. Knebel
nos traz exemplos proferidos pelo mestre ao elucidar a questdo da
indissociabilidade dos processos psicofisicos que contribuem para a criacao da
“sensacdo real da vida psiquica e corporal do papel” (KNEBEL, 2016, p. 26).
Ele dizia, segundo Knebel, que as vezes ao vermos uma pessoa que esta
calada, entendemos como ela se sente ao atentarmos para o modo como ela
senta, anda ou simplesmente fica parada. Pelo modo como ela age,
“entendemos como ela se sente, qual € o seu sentir-a-si-mesmo, seu estado de
humor, qual é a sua atitude em relacdo ao que acontece a sua volta”
(STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p. 24). No entanto, ele dizia ndo sermos

* 0 ator russo foi convidado por Stanislavski a fazer parte do TAM em 1927 e permaneceu
trabalhando com o mestre nos Ultimos anos de aperfeicoamento de seu novo método de
ensaios, até o ano de sua morte, em 1938. Toporkov registra seu aprendizado no livro
Stanislavski Ensaia: Memdrias (2016), relatando o processo de ensaios em trés montagens, Os
Esbanjadores (1927), Almas Mortas (1932) e O Tartufo (1938). Nos ensaios de O Tartufo, de
Moliére, participa do pequeno grupo de atores reunido por Stanislavski com fins pedagégicos,
em um momento em que ao mestre ndo interessava mais a apresentacdo publica de
espetaculos, mas a transmissao daquilo que havia acumulado em toda a sua vida. O livro de
Toporkov tornou-se uma referéncia aqueles que desejam compreender a pratica de trabalho
com o método das agdes fisicas, aprimorado nos Ultimos anos de vida de Stanislavski.
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capazes de definir tdo precisamente 0 que move uma pessoa somente por sua

conduta fisica e exemplifica:

Por exemplo, podemos dizer que uma pessoa vindo em nossa direcao
esta apressada para um compromisso importante, e que aquela outra
procura alguém. Mas eis que esta Ultima se aproxima e pergunta: ‘O
senhor nao viu passar por aqui um menino baixinho de boné cinza?
Enquanto eu entrava no mercado ele desapareceu’. Apds ouvir a
resposta ‘ndo, nao vil’, ele me deixa para tras e passa a chamar,
continuamente: ‘Vladimir!’. Agora, depois de ter visto tanto o
comportamento fisico desse homem, a maneira como anda e como
olha para os lados, quanto seu apelo, o0 modo como fala e como chama
por Vladimir, vocés entendem perfeita e claramente o que acontece
com ele, 0 que se passa em sua consciéncia. [...] Assim, o estado
interior do homem, seus pensamentos, desejos e atitudes devem ser
expressos tanto na palavra quanto num determinado comportamento
fisico. E necessario ser capaz de decidir a cada momento como as
pessoas se comportariam fisicamente quando movidas por um
determinado pensamento: irdo andar, sentar, permanecer em pé? E
ainda: como andardo, como sentardo ou como ficardo em pé?
(STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.24-25, grifos do autor).

Knebel lembra que Stanislavski, depois desse exemplo, pediu que se
imaginassem interpretar esse homem que procura pelo filho e, sobre essa
possibilidade, explicou a importancia do investimento na acao psicofisica em
seu novo método de ensaios e sua fundamental diferenca em relagéo ao antigo

método de “ensaios a mesa”:

Se, sentados a mesa, comecamos a falar o texto desse homem, sera
muito dificil pronuncia-lo corretamente. O corpo calmo e sentado sera
um obstaculo para encontrar o sentir-a-si-mesmo [samotchtvstvie] de
um homem que perdeu seu filho, e sem isso o texto soard morto. Nao
conseguiremos pronunciar a frase da maneira como ele a pronunciaria
em vida. Mas entéo eu digo: vocé esta a procura de seu filho, que fugiu
enquanto vocé fazia compras no mercado. Levante-se da mesa e
imagine que isto aqui € a rua e estes, os transeuntes. Vocé precisa
saber se eles por acaso viram a crianga. Aja, tome uma atitude nao
apenas com a palavra, mas também fisicamente (STANISLAVSKI apud
KNEBEL, 2016, p. 25).

Dada a ligacao intrinseca entre as vidas psiquicas e fisicas, é pela
elaboracado da linha das acoes fisicas, que “sdo um tipo de bomba que suga da
alma as |justificativas psiquicas interiores de que ela necessita”
(STANISLAVSKI, apud VASSINA; LABAKI, 2015, p. 253), que vai brotando a
linha das acdes internas e a experiéncia do vivo no processo criativo do ator.
No contexto do desenvolvimento da linha fisica do papel, e consequentemente
da linha interior, a palavra é colocada em acao, sob as condicdes concretas da
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situacdo que a origina, pois “nos aproximamos agora dos pensamentos e das
palavras da peca a partir de uma verdadeira sensacao da peca e do papel —
ainda que seja pequena — e, ndo somente de sua decoracao formal”
(STANISLAVSKI, apud VASSINA; LABAKI, 2015, p. 253).

No ambito do trabalho do ator com a fala cénica, a nocao da acéo
psicofisica torna-se assim um fundamento para pensar a palavra como agao
verbal. Ao entendermos que “a linha de pensamentos e a linha de acéo estao
intimamente interligadas: uma faz nascer a outra e a justifica” (STANISLAVSKI,
apud VASSINA; LABAKI, 2015, p.253), também entendemos que a linha de

pensamentos se faz necessaria a acao das palavras.

Ao objetivar, no ambito da fala cénica, uma “fala viva”, entendida como
arte da perevijanie, Stanislavski a concebe sob a premissa da integralidade
psicofisica. Esse aspecto fundamental observado no ato da fala humana esta
ligado, portanto, ao ato consciente da producao de pensamento no proprio ato
da fala junto ao contexto especifico no qual ela se origina. No método de
Stanislavski, percebemos a palavra entendida em sua interligacdo com o
contexto material de onde surge. Nele observamos a preocupacdo em
“preparar o terreno” para que a palavra cénica possa ser gerada
organicamente, através de procedimentos que levam em conta a situagao e as

circunstancias que impulsionam a sua existéncia.

O linguista russo Valentin Nikolaevich Volochinov (1895-1936) *°,

contemporaneo de Stanislavski, contribui para produzirmos uma reflexao
aprofundada sobre a funcionalidade e a eficacia dos procedimentos
desenvolvidos pelo pedagogo do teatro. Ele nos ajuda a compreender os
fundamentos do caminho metodoldgico para a apropriacao da palavra do autor
pelo ator, que visa a “fala cénica viva”, entendida como arte da perejivanie por
Stanislavski. Voléchinov analisa os aspectos do enunciado verbal no cotidiano,

considerando a esséncia social da palavra na vida*. Para ele, a palavra, “como

*® Voléchinov destacou-se como importante integrante do Circulo de Bakhtin, criando junto de
Bakhtin e Medviédev, uma teoria inovadora da linguagem que leva em conta as relagdes
sociais e se contrapunha as abordagens formalistas ou psicologizantes das teorias difundidas
em sua época.

%0 importante ensaio A palavra na vida e a palavra na poesia: para uma poética socioldgica,
publicado na lingua russa em 1926, traz a teoria inovadora de Vol6chinov sobre a linguagem.
Esse e outros importantes textos de Voléchinov sdo traduzidos diretamente do russo para o
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um fendmeno da comunicacgao cultural, [...] ndo pode ser compreendida fora da
situacdo social que a gerou” (VOLOCHINOV, 2019, p.115). Servimo-nos da
andlise de Voléchinov sobre a palavra no discurso cotidiano, para
compreendermos as condicoes em que ela é gerada. A partir de seu olhar

sociolégico, ele faz a seguinte consideracao:

Obviamente, a palavra na vida ndo é autossuficiente. Ela surge da
situacdo extraverbal e mantém uma relagdo muito estreita com ela.
Mais do que isso, a palavra é completada pela propria vida e néo pode
ser separada dela sem que o seu sentido seja perdido (VOLOCHINOV,
2019, p.117).

A palavra para ele funde-se em uma unidade indivisivel com o
acontecimento cotidiano e inclui “as avaliagbes [que] englobam, junto com a
palavra, a situacdo extraverbal do enunciado (VOLOCHINOV, 2019, p.117-118,
grifo do autor). As avaliagdes atribuem caracteristicas e opinides aos
enunciados e “incluem muito mais do que se encontra nos aspectos verbal e
linguistico do enunciado” (VOLOCHINOV, 2019, p.117). Para analisar como a
palavra cotidiana se relaciona com a “situacdo extraverbal” que a gera,
Voléchinov traz o exemplo de duas pessoas, sentadas em um quarto, em
siléncio. Em um dado momento uma delas diz “Puxa!” (2019, p.118). Se

tomarmos esse enunciado de modo isolado, segundo Voléchinov, ele sera:

vazio e privado de qualquer sentido. No entanto, a conversa peculiar
desses dois, que, na verdade, consiste em apenas uma palavra
pronunciada com entonagdo expressiva, € repleta de sentido e de
significado, e é muito bem finalizada (VOLOCHINOV, 2019, p.118).

Voléchinov explica que, mesmo se nos preocupassemos em analisar “0
lado puramente verbal do enunciado”, atentando para o aspecto fonético,
morfoldgico e semantico, e ainda, mesmo se soubéssemos a entonagao sob a
qual foi pronunciada a palavra, ainda assim n&o seria possivel revelar o
“significado do todo”. Para entendermos o sentido integral da conversa, ele
explica que é necessario analisa-la no contexto em que a palavra “puxa” faria

sentido ao ouvinte, ou seja, no seu contexto extraverbal que é composto por

portugués pelas tradutoras Sheilla Grillo e Ekaterina Vélkova Américo e compdéem o livro
lancado em 2019 pela Editora 34, A palavra na vida e a palavra na poesia: ensaios, artigos,
resenhas e poemas.
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trés aspectos: “1) o horizonte espacial comum dos falantes (a unidade do
visivel: o quarto, a janela etc.); 2) o conhecimento e a compreensdo da
situacdo comum aos dois; e finalmente 3) a avaliacdo comum dessa situagao”
(VOLOCHINOV, 2019, p.117-118, grifo do autor).

Dando continuidade ao exemplo da conversa de apenas uma palavra
entre as duas pessoas, Volochinov nos revela entdao alguns aspectos do

contexto extraverbal onde esta inserido o enunciado “Puxa!”:

No momento da conversa, ambos o0s interlocutores olharam pela
janela e viram que comegou a nevar; ambos sabem que ja € maio e a
primavera deveria ter comecado faz tempo; finalmente, ambos estdo
cansados do inverno que custa a terminar; ambos estao esperando a
primavera e ambos estdo descontentes com a neve tardia. E sobre
tudo isso que o enunciado apoia-se diretamente — o0 “visto por ambos”
(flocos de neve vistos pela janela), o “conhecido por ambos” (0 més
de maio) e o “avaliado em concordancia” (o inverno que ja cansou, a
primavera desejada) - tudo isso esta incluido no sentido vivo e é
absorvido por ele, permanecendo, no entanto, sem marcagdo e
expressao verbal. Os flocos de neve estdo do outro lado da janela, a
data esta na folha do calendario, e a avaliagdo, no psiquismo do
falante. Mas tudo isso estd subentendido na palavra “puxa’
(VOLOCHINOV, 2019, p.119, grifo do autor).

O enunciado verbal é dependente das condi¢cées concretas nas quais
ele ocorre e, portanto, € a “expressao de uma vivéncia” que necessita ser
‘compreendida no sentido mais amplo: como discurso interior e exterior”
(VOLOCHINOV, 2019, p 257). As condicdes ou circunstancias na qual ocorre a
palavra na vida € chamada por Voléchinov de “situacao do acontecimento”, e

ele assim a explica relacionando-a com a vivéncia:

A situagédo € uma condigdo necessaria da nossa vivéncia. Do que é
formada essa vivéncia? Em primeiro lugar, ocorre dentro de nés toda
uma série de fendmenos relacionados com nosso organismo: a
respiracdo acelerada, o batimento mais rapido do coragdo, o0s
movimentos dos musculos (a vontade de bater palmas), e assim por
diante. Chamaremos de reacdo orgénica todo o conjunto desses
fendmenos que sdo uma espécie de resposta inconsciente do
organismo ao acontecimento exterior (VOLOCHINOV, 2019, p. 258).

Essa reacdo organica corresponde as mudancas que ocorrem no
interior do corpo promovendo o “discurso interior”, sem o qual a palavra ndo
pode ocorrer, e sem o qual ndo ha consciéncia. Ele observa que toda reagéao

organica despertada no homem por uma situagao qualquer gera um discurso
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interior que se transforma em um discurso exterior e que “sdo igualmente
orientados para o ‘outro’, para o ‘ouvinte’. Tanto aquele que pronuncia a
palavra quanto o ouvinte sdo participantes conscientes do acontecimento do

enunciado e ocupam nele posi¢cdes autdnomas” (VOLOCHINOV, 2019, p. 256).

O pensamento de Voldchinov sobre a dependéncia da palavra ao
contexto extraverbal na vida cotidiana contribui para nos aprofundarmos nos
aspectos concretos relacionados a vida da palavra cénica perseguida por
Stanislavski. A analise sociologica sobre a palavra na vida traz conhecimentos
que contribuem para o aprofundamento dos caminhos que orientam o ator a
acdo da palavra, considerando a condicdo primordial da integralidade

psicofisica no ato consciente da producao da fala.

No eixo do método de Stanislavski, a integralidade psicofisica no ato da
fala do ator se da pelo ato consciente do falante/ator orientado por condi¢des
concretas, objetivas e especificas. O método da analise ativa, operacionalizado
pelo método das acdes fisicas, ampara o ator no contexto de uma pratica
fundamentada no ato consciente da comunicacdo humana por meio das
palavras. Vemos esse pensamento em conformidade com o pensamento de
Vol6chinov sobre o discurso interior necessario a existéncia da vida das
palavras, segundo sua consideragcao de que “qualquer ato de consciéncia mais
OU Menos preciso ndo ocorre sem o discurso interior, sem as palavras e sem
as entonacébes (avaliagbes) e, consequentemente, j& € um ato social, ou seja,
um ato de comunicacdo” (VOLOCHINOV, 2019, p.143). Na busca pela palavra
viva no palco, Stanislavski orienta sua metodologia pelas condi¢cdes do ato
social da comunicacdo humana, realizando um trabalho consciente e preciso

sobre a avaliacdo dos fatos e as circunstancias de onde emergem as palavras.

Stanislavski parte da analise do contexto em que se insere a palavra
para que esta se desenvolva organicamente, sendo produzida por um ato

consciente do ator, ou seja, um ato de fala*’. Para isso ele desenvolveu

*" A teoria dos atos de fala foi elaborada pelo filésofo da linguagem britanico, John L. Austin
(1911-1960). Sua teoria aborda a linguagem como ato performativo por meio da qual
realizamos uma série de atos com as palavras, ou seja, dizer algo € fazer algo. Em sua teoria,
apoiada sob as condigdbes em que ocorrem, 0s enunciados sdo entendidos como atos
performativos, pois através deles realizamos acdes. Por exemplo, realizamos atos de fala
guando usamos os verbos de agao: declarar, ordenar, prometer, absolver, batizar. A nogéo de
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procedimentos que impulsionam a criacdo de subtexto (as visualizagdes, o
monodlogo interior e a improvisagdo com a palavra nos études*®). Em tais
procedimentos, a acdo das palavras é criada sob os fundamentos da anélise
ativa, que oferece a analise dos fatos, das circunstancias, das situacoes para o
desenvolvimento das agdes verbais. No contexto material em que Stanislavski
embasa o trabalho de metodoldgico de apropriacao da palavra do autor pelo
ator, a palavra é vista em sua relagdo com a situacdo em que se insere e é

gerada pelas condi¢gdes em que se situa a expressao verbal.

Como atento observador da natureza humana, Stanislavski orienta seus
procedimentos de criacdo da agao verbal pela situacdo em que a palavra esta
inserida, partindo do pressuposto de que, assim como na vida, a palavra nao é
autossuficiente e se mantém em estreita relagdo com a situacao extraverbal de
onde é enunciada. Assim, o contexto de criacao dos études, em que se busca
a “palavra viva”, aproxima-se do contexto extraverbal da vida cotidiana, de

onde emerge a “palavra viva” como evidenciada por Voldchinov.

Voléchinov convenciona chamar de “situacao” a parte extraverbal do
enunciado que esta relacionada com trés aspectos subentendidos: “0 espaco e
o tempo do acontecimento do enunciado (o ‘onde’ e o0 ‘quando’), o objeto ou
tema do enunciado (‘sobre o qué’ se fala) e a relacdo dos falantes com o
ocorrido (‘avaliagdo’)” (VOLOCHINOV, 2019, p. 285, grifos do autor).

Constata-se que a aproximacao da investigacao de Stanislavski com a
teoria de Voléchinov reside no fato do novo método de ensaios de Stanislavski
considerar o contexto extraverbal tal como o entende Vol6chinov ao pensar a
palavra viva em sua relagao social no cotidiano. Para Volochinov, “a palavra é
um esqueleto, que ganha carne viva somente no processo da percepcao
criativa e, por conseguinte, somente no processo da comunica¢ao social viva”
(VOLOCHINOV, 2019, p.135). Vemos Stanislavski levar em conta tal
pensamento nos procedimentos para a apropriacdo da palavra do autor pelo
ator. Ao preocupar-se, fundamentalmente, com a preparacéao do terreno onde a
palavra possa brotar, “ganhar carne viva”, como diz Vol6chinov, Stanislavski

atos de fala é desenvolvida em seu livro How to do things with words publicado postumamente
em 1962, e sob o titulo no Brasil de Quando dizer é fazer: palavras e agbes (1990).

*® Tais procedimentos serdo abordados na Parte 1 da tese, no Capitulo 6.3 — A improvisacio
com a palavra nos études.
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repudia o costume dos atores de memorizar mecanicamente as palavras
exatas trazidas pelo texto do papel antes do entendimento do contexto de onde
essa mesma palavra sera enunciada. Sobre esse fato, Knebel lembra:

Stanislavski rechaca categoricamente ndo apenas a memorizagao
mecénica do texto do autor sem a assimilagdo das circunstancias que
0 geraram, como também a memorizagdo antes que o ator esteja
seguro da linha do papel, antes que tenha se firmado no subtexto e
na necessidade de uma agdo produtiva e apropriada para um
determinado alvo. Somente assim as palavras do autor se tornarao
para o intérprete um instrumento de comunicagdo, um meio de
corporificar [voploschénie] a esséncia do papel (KNEBEL, 2016,
p.130).

No caminho metodoldgico proposto por Stanislavski, o ator age de
acordo com as condicdes da situacdo em que a palavra é gerada, ou seja, em
seu respectivo contexto extraverbal. Knebel afirma que Stanislavski, ao
“explorar a questao da palavra na arte cénica”, ensinava a “arar todo o espago
do conteudo escondido por tras da palavra, aquele que forma as camadas mais
profundas do subtexto” (KNEBEL, 2016, p.124). Com essa afirmacao, podemos
associar o “conteudo escondido” ao que Voléchinov considerou como o
aspecto subentendido do enunciado que, junto ao aspecto realizado
verbalmente, compde o “todo consciente” do enunciado cotidiano. Assim como
no enunciado cotidiano o ato consciente garante a vida da palavra, a vida da
palavra cénica deve se constituir de um ato consciente para ativar o “aspecto

escondido” — 0s subtextos — por tras da palavra.

4 O TRABALHO DO ATOR COM A VOZ E A FALA: DA PSICOTECNICA
CONSCIENTE A CRIACAO SUBCONSCIENTE

Para Stanislavski, a nocao de ator como auténtico criador esta ligada ao
artista que conquista o pleno dominio de sua arte através do trabalho técnico
consciente sobre seu aparato psicofisico para alcangar a superconsciéncia
criativa. O termo “superconsciente” foi tomado por Stanislavski da Raja Yoga,

de onde “extraiu a ideia conceitual da ligacao entre o estado criativo e o
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inconsciente, tomando de empréstimo a percepcido de superconsciente*®, como
a fonte da intuicdo artistica” (TCHERKASSKI, 2019, p. 96). Ele encontrou, na
pratica dos iogues, conselhos préaticos sobre a abordagem do inconsciente
através de procedimentos conscientes que fortaleceram o pensamento sobre o

trabalho de preparacéao do ator.

Nesse caminho consciente, € necessario assimilar as técnicas até que
se convertam em uma segunda natureza e que as circunstancias do papel se
convertam em suas proprias. Vemos aqui implicado o trabalho do ator sobre si
mesmo, como elucida Zaltron (2016):

Sempre que falamos em ator criador e dominio da sua arte estamos
nos referindo ao aperfeigoamento da propria natureza criativa do ator
— permanente trabalho sobre si mesmo — e ndo em dominio como
controle ou estabilidade final, como virtuosismo que se limita a
técnica. Estamos falando de dominio como segunda natureza. E pelo
desenvolvimento da psicotécnica que ¢é permitido ao ator o
amadurecimento em sua arte, que se amplia as possibilidades dele
alcancar indiretamente, por meios conscientes, a esfera sutil do
superconsciente (ZALTRON, 2016, p. 85).

Ao conceber o trabalho psicotécnico do artista como uma preparacao do
terreno para despertar a natureza criativa e o sentimento sincero, Stanislavski
aponta os caminhos da criacao da natureza organica, onde o essencial “é que
a mente, a vontade e o sentimento compéem um triunvirato Unico em que cada
membro é igualmente importante no processo da criagdo (STANISLAVSKI
apud VASSINA; LABAKI, 2016, p.193).

Ao afirmar a necessidade de preparar o terreno para a criagao,
Stanislavski também alertava para a necessidade de “aprender a nao
atrapalhar a criagdo superconsciente da natureza” (STANISLAVSKI apud
ZALTRON, 2021, p. 124), tratando com cuidado as sutis vivéncias
inconscientes que podem ser destruidas pela interferéncia do consciente.

Ao propor principios que orientam o trabalho sistematico do ator para
dominar os elementos de sua propria natureza fisica e espiritual, através do

seu Sistema Stanislavski ofereceu um caminho concreto para aflorar seu

* Os termos “subconsciente” e “superconsciente” foram usados por Stanislavski como
sindnimos até 1920, quando passou a usar somente o termo "subconsciente". Para saber mais,
consultar TCHERKASSKI, Serguei. Stanislavski e o Yoga. SP: E Realizagbes, 2019.
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estado criador. Suas pesquisas chegaram a resultados precisos e
fundamentados sobre a natureza da criagdo e evidenciaram a necessidade de
estabelecer um caminho de trabalho objetivo e concreto — consciente — ao qual
o ator-artista deve se empenhar para conquistar seu objetivo maior de
despertar o estado criativo — o subconsciente. Seu Sistema atravessou o tempo
devido a sua base estar sustentada na constatacdo das imutaveis leis

organicas da natureza criadora.

O avancado pensamento de Stanislavski para sua época, o aproximam
da teoria da psicologia contemporanea, e dos estudos sobre a criatividade
humana conduzidos pelo psicélogo hingaro Mihaly Csikszentmihalyi®® que o

levaram a desenvolver o conceito de flow.

No livro Creativity: flow and the psychology of discovery and invention
(1996), ainda nao traduzido em portugués, Mihaly relata o estudo que realizou
com pessoas que exerciam atividades envolvendo a criatividade, como
jogadores de xadrez, alpinistas, dancgarinos e compositores. Intrigado sobre o
que fazia com que esses profissionais dedicassem inUmeras horas por semana
em suas profissbes, sem que houvesse a recompensa de dinheiro ou fama,
objetivou descobrir 0 que motivava essas pessoas que demonstravam gostar
do que faziam, pelo simples fato de fazer. Ao entrevistar essas pessoas, ficava
claro em seus relatos que “o que os manteve motivados foi a qualidade da
experiéncia que sentiram quando estiveram envolvidos com a atividade”
(CSIKSZENTMIHALYI, 1996, p.110, tradugéo nossa) °'.

A partir de seus estudos, Mihaly desenvolveu o conceito de flow, um
estado de experiéncia 6tima, ou plena que as pessoas chegam apdés
exercerem suas atividades com foco e determinagdo em objetivos e metas,

envolvendo habilidades especificas.

Essa experiéncia étima é o que chamei de flow, porque muitos dos
entrevistados descreveram a sensagdo de que as coisas estavam
indo bem como um estado de consciéncia quase automatico, sem

%0 Nascido em 1934, o psicélogo ¢ professor da Universidade de Chicago e lider nas pesquisas
sobre criatividade e psicologia positiva. Em 2011 ganhou o prémio Széchenyi em
reconhecimento as suas contribuigées a vida académica da Hungria.

°' [...] that what kept them motivated was the quality of the experience the felt when they were
envolved with the activity.
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esforgco, mas altamente focalizado (CSIKSZENTMIHALYI, 1996, p.
110, tradugcéo nossa). 52

Ao investigar as atividades que produzem o flow, como 0s esportes, 0s
jogos, a arte, Mihaly detectou que os individuos que as exerciam relatavam
viver uma experiéncia plena onde nada mais importava, pois estavam
empenhados em tarefas complexas que consistiam, portanto, em desafios.
Estar diante de tais desafios trazia a necessidade de concentrar a atencado nos
objetivos a serem cumpridos, acarretando um esquecimento momentaneo de
tudo que nao se relacionasse com eles. Evitando qualquer tipo de distracao
que comprometesse seu foco de atencao e direcionamento da energia fisica,
as habilidades do individuo encontravam as oportunidades para a agao e o

investimento em objetivos reais e concretos.

Apo6s o periodo de embate para superar desafios, fazendo escolhas
conscientes para cumprir tarefas complexas, o individuo vivencia momentos
agradaveis, experimentando uma sensacdao de felicidade. Mihaly conclui,
portanto, que o flow esta relacionado a sensacao de felicidade envolvida no
processo em que diferentes individuos, no exercicio de sua criatividade,
experimentam ao empenhar-se em atividades complexas. Ele explica que “a
ligacdo entre flow e felicidade depende se a atividade produtora de flow é
complexa, se leva a novos desafios e, portanto, ao crescimento pessoal e
cultural” (CSIKSZENTMIHALYI, 1996, p.124, 1996, tradugédo nossa)®®. Para ele,
a questdo da complexidade permite-nos distinguir o flow e a felicidade a que o
individuo chega, de um estado de entropia, pois no flow estdo envolvidos um
elemento de novidade e descoberta que amplia a capacidade deste individuo.

Ao estudar as atividades que produzem o flow, Mihaly ouviu as pessoas
descreverem as experiéncias mais gratificantes de suas vidas, identificando os
elementos que conduziam a essa experiéncia agradavel. Atletas, artistas,
misticos religiosos, cientistas e trabalhadores comuns usavam palavras muito

semelhantes para descrever a experiéncia de flow. Como resultado de seus

°2 This optimal experience is what | have called flow, because many of the respondents
described the feeling when things were going well as an almost automatic, effortless yet highly
focused state of consciousness.

*® The link between flow and happiness depends on whether the flow-producing activity is
complex, whether it leads to new challenges and hance to personal as well as cultural growth.
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estudos, Mihaly desenvolve, junto ao conceito de flow, uma teoria sobre o
funcionamento da experiéncia 6tima descrita por individuos envolvidos em uma
atividade complexa, identificando nove aspectos mencionados quando um
individuo descreve a experiéncia de flow:

1. H4 metas claras em cada passo do caminho. [...] 2. Ha feedback
imediato para as acgbes de alguém. [...] 3. Ha um equilibrio entre
desafios e habilidades. [...] 4. A¢do e consciéncia sao fundidas. [...] 5.
Distracdes sao excluidas da consciéncia. [...] 6. Ndo ha preocupacao
de falha. [...] 7. A autoconsciéncia desaparece. [...] 8. O sentido do
tempo torna-se distorcido. [...] 9. A atividade se torna autotélica
(CSIKSZENTMIHALYI, 1996, p.111-113, tradugao nossa). 54

Na experiéncia de flow do ator-artista, esses aspectos estdo implicados
no seu processo de criacdo e relacionam-se com a psicotécnica consciente
necessaria para despertar 0 subconsciente criativo, ou estado criador do
artista. O flow e o estado criador parecem corresponder a uma experiéncia
observada por ambos os pesquisadores intrigados com a manifestacdo do
inconsciente criativo, do inicio e do final do século XX.

No ambito do trabalho do ator, a psicotécnica, a preparacdo consciente
do corpo, voz e fala, o estudo da obra e do papel e a elaboracdo das acdes
psicofisicas testam as suas habilidades. No dominio sobre os elementos de
natureza fisica e espiritual encontra-se a necessidade do estabelecimento de
objetivos e foco da atencédo dirigida ao cumprimento das metas a serem
alcancadas para aflorar o estado criador/flow.

Em um importante manuscrito de Stanislavski redigido em seu ultimo
ano de vida, concebido segundo um projeto que pretendia realizar uma
demonstragcao publica sobre o trabalho educativo do ator, no texto de seu
“Programa ilustrado”, ha passagens importantes que esclarecem o caminho da
psicotécnica consciente do artista e o desenvolvimento dos elementos que

despertam a natureza da criagéo.

* 1. There are clear goals every step of the way. [...] 2. There is immediate feedback to one's
actions. [...] 3. There is a balance between challenges and skills. [...] 4. Action and awareness
are merged. [...] 5. Distractions are excluded from consciousness. [...] 6. There is no worry of
failure. [...] 7. Self-consciousness disappears. [...] 8. The sense of time becomes distorted. [...]
9. The activity becomes autotelic.
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Em uma passagem no manuscrito do “Programa ilustrado”, através de
um didlogo entre Professor e Aluno, vemos o Aluno relatar ter sentido
“‘momentos muito agradaveis” ao atuar naquele dia, em publico, o que o fez
“sentir-se muito bem em cena”. O Professor observa este momento como muito
importante no estado de alma do ator sobre o palco. Denominado “eu existo”,
expressa que o ator existe no aqui e no agora da cena, onde se encontra
vivendo de acordo com a vida da peca. Este estado antecipa o estado ideal de
criagdo do ator em cena, o momento do trabalho espontaneo da natureza
organica e seu subconsciente criativo. O Professor esclarece que a
aproximacao do ator a este ideal do estado criativo em cena, “se realiza
através de uma série de momentos prévios, e o caminho mais facil e acessivel
parte das acdes fisicas e psicoldgicas, logicas e coerentes” (STANISLAVSKI,
1983, p.406) *°. Como parte do trabalho psicotécnico do ator, a vivéncia das
acOes fisicas e verbais constituem uma base concreta através da qual os
elementos da natureza criativa sdo conscientemente mobilizados no caminho

da instauragéo do estado de inspiragéo:

Assim se cria a verdade da agdo e a vivéncia. A sensacdo desta
verdade cria naturalmente a fé na autenticidade da acdo e no
sentimento. Todos juntos formam o estado que agora vocé
experimentou por instantes e que nés chamamos “eu existo”. Assim
que este se afirma, a natureza orgénica e seu subconsciente se
incorporam ao trabalho. Entao o artista declara com entusiasmo que
para ele chegou a inspiragdo (STANISLAVSKI, 1983, p. 406, grifo do
autor, traducéo nossa).

No entanto, é necessario, de um lado, eliminar o que aparece como
obstaculo durante a atuacao na cena, impedindo de criar, dentro de si mesmo,
uma correta e favoravel disposicao para a criacdo; de outro lado, aprender a
despertar essa disposicdo que guia o trabalho da natureza organica e seu
subconsciente. Nesse duplo trabalho, tanto a disposicao correta estara agindo
para favorecer o trabalho da natureza organica e subconsciente, quanto esta
favorecera a disposigéo correta. No entanto, ao admitir a impossibilidade de

%% [...] se realiza a través de una serie de momentos prévios, y el caminho mas facil y accesible
arte de las acciones fisicas y psicolédgicas, l6gicas y coerentes.

® Asi se crea la verdad de la accion y la vivencia. La sensacion de esta verdad crea

naturalmente la fe en lo auténtico de la accién y el sentimiento. Todos juntos forman el estado

que ahora usted ha experimentado por instantes y que nosotros llamamos "yo soy". En cuanto

esté se afirma, se incorpora al trabajo la misma naturaleza orgénica y su subconsciente.

Entonces y el artista declara con entusiasmo que hacia él llegd la misma inspiracion.
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transmitir como criar a “disposicao cénica correta”, Stanislavski aponta para a
possibilidade de trabalhar conscientemente os elementos capazes de mobilizar
a disposicao correta atraveés do que chama “toalete do ator”. Assim ele explica

como esse trabalho se apresenta na vida do artista:

Sao os exercicios diarios que se realizam em casa e antes do
comego das atividades na escola, para desenvolver e apoiar a
técnica criadora interior. Esses exercicios sdo a quintesséncia
dos procedimentos que preparam a disposigcao cénica correta.
Todas as suas partes integrantes, que ndés chamamos
‘elementos”, se revisam e controlam diariamente na
“preparagado do ator” (STANISLAVSKI, 1983, p. 406, tradugao
nossa).

No momento da psicotécnica, ao trabalhar conscientemente os
elementos da natureza organica, une-se o trabalho consciente sobre a obra e o
papel considerado imprescindivel para Stanislavski no caminho do
subconsciente artistico, o estado do “eu existo”, ou do que consideramos
também como flow criativo. Esse trabalho recebe uma orientagdo especial na
metodologia do sistema de Stanislavski sobre o método da analise ativa e das
aclOes fisicas. A partir de seus principios metodoldgicos, o ator concebe a
partitura de seu papel, guiando-se pelos propésitos do autor da obra e demais

criadores do espetaculo.

[...] os principais marcos da obra, os objetivos fundamentais e ativos
devem ser conscientes e estar afirmados de uma vez por todas.
Durante a busca desses objetivos, com os quais se forma
conscientemente a partitura do papel, o inconsciente desempenha
seu importante e grande papel (STANISLAVSKI, 1977, p. 370,
traducao nossa).

No caminho da criacdo consciente das acoes fisicas e verbais, o ator é
guiado por pontos precisos descobertos na obra e no papel que sao imutaveis
e 0 conduzem para a criacdo da sua linha légica correta. No entanto,

Stanislavski adverte que somente esses pontos de orientacao descobertos pelo

% Son los ejercicios diarios que se realizan en casa y antes del comienzo de las actividades en
la escuela, para desarrollar y apoyar la técnica creadora interior. Estos ejercicios son la
quintaesencia de los procedimientos que preparan las disposicion escénica correcta. Todas
sus partes integrantes, que nosotros llamamos "elementos”, se revisan y controlan diariamente
en la "preparacién del actor”.

%8 [...] los principales hitos de la obra, los objetivos fundamentales y activos, deben ser
conscientes y estar afirmados de una vez y para siempre. Durante la busqueda de esos
objetivos, con los cuales se forma conscientemente la partitura del papel, lo inconsciente habia
desempenfado su importante y gran parte.
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conhecimento profundo da estrutura dos acontecimentos, das circunstancias,
das ideias e pensamentos perscrutadas na obra € que devem permanecer
imutaveis.
Mas o processo de como se realizam as tarefas definidas e aquilo
que acontece entre as marcas principais, ou seja, como sao
justificadas as circunstancias propostas, as memérias afetivas, o
cardter dos desejos e aspiracoes, a forma de comunicacdo, as

adaptagbes etc. pode variar a cada vez e ser sugerido pelo
inconsciente (STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI, 2016, p.190).

Stanislavski alerta, assim, para o perigo de realizar a repeticao da forma
das agdes fisicas e verbais, convertendo-a em mera repeticdo mecanica. No
trabalho psicotécnico, o ator orienta-se pela linha do subtexto elaborada
conscientemente, mas deve exercitar a capacidade de improvisacdo a cada
novo momento da sua realizacdo, preservando a espontaneidade e a vida na
sua criacdo. Por isso Stanislavski adverte aos atores que desejam preservar o
inconsciente na sua criacao para nao correr o risco de perder o contato com o

aspecto interior da partitura:

Que eles pensem no momento da criagdo somente nas tarefas
principais que orientam o caminho da criagédo pelas marcas (o qué). O
resto (0 como) vird por si mesmo, inconscientemente, e é exatamente
por causa do fator inconsciente que a realizagdo da partitura do papel
sempre serd brilhante, viva e natural. O qué é o consciente, enquanto
0 como é inconsciente. O melhor meio para preservar o inconsciente
criador é ajuda-lo; sem pensar no como e somente dirigindo toda a
atencado para o qué, assim distraimos nossa consciéncia daquela
area do papel que exige participagdo do inconsciente na criagao
(STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI, 2016, p.191).

Na perspectiva do Sistema de Stanislavski, o trabalho do ator com a fala
cénica esta orientado sobre os principios metodoldgicos da analise da obra e
do papel através da acao e se desenvolve junto ao método das acdes fisicas.
Na metodologia do Sistema, as tarefas fisicas, os objetivos, as ideias, o
entendimento do o que diz, para quem diz e por que diz, guiam o ator na
realizagdo da acao verbal, mobilizada pelas forgcas motrizes interiores da
criacdo — mente (intelecto), vontade e sentimento, — que participam ativamente

junto ao trabalho sobre a técnica exterior.
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Nas palavras de Knebel, “Stanislavski dizia que entre a acao cénica e a
causa que a engendra existe uma ligacao inseparavel; entre a ‘vida do corpo
humano’ e a ‘vida do espirito humano’ existe a uniao completa. Para ele, isso é
fundamental no trabalho com a psicotécnica” (KNEBEL, 2016, p.24). Em seu
método, as palavras do texto s6 podem se tornar uma experiéncia viva no
estado do “eu existo” criativo, pelo trabalho psicotécnico consciente do ator em
que os aspectos fisico, emocional e intelectual estdo comprometidos
integralmente, pois como afirma Stanislavski, “Somente ela, a natureza é capaz
de realizar o milagre sem o qual ndo é possivel animar as letras mortas do
personagem. Em uma palavra, a natureza € a Unica capaz de criar o organico,
‘vivo” (STANISLAVSKI, 1977, p.145, traducdo nossa) *°.

5 A EDUCACAO DA VOZ E DA FALA

Ha certas condi¢cdes que determinam a voz e a fala do ator em cena. A
primeira delas é a da distancia fisica entre o espaco onde ocorre a acao dos
atores e o espaco onde estdo os espectadores; a segunda é a da fala
enunciada a partir de palavras alheias que sd0 memorizadas previamente.
Dessas condicbes primordiais nascem exigéncias fisicas e técnicas
elementares para o ator profissional que pretende estabelecer a comunicacao
com o publico por meio da fala cénica: a producdo de uma voz audivel e
amplificada no espacgo do evento teatral, e a producao de uma fala crivel que

pareca produzida no aqui e agora da apresentacao publica.

A partir dessas condigdes, Stanislavski faz exigéncias bastante elevadas
em relacdo ao dominio técnico da voz e da fala do ator, antecedente
necessario para o desenvolvimento da arte de falar. Ele costumava citar as
palavras do escritor russo Liev Tolstéi (1828-1910) dirigidas ao importante
pintor do realismo russo Répin (1944-1930) por meio de uma carta: “[...] bom,
muito bom... Além do mais, ha tanto dominio técnico que nao se vé a técnica
[...] (TOLSTOI apud KNEBEL, 2016, p.213). As palavras de Tolstdi,
relacionadas a obra Ivan, o Terrivel e seu filho Ivan (1885), exaltam a

% S6lo ella, la naturaliza, es capaz de realizar el milagro sin el cual no es posible animar las
letras muertas del personaje. En una palabra, la naturaliza es la Unica capaz de crar lo organico
“Vivo”.
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capacidade de o artista dominar os recursos da sua arte, numa “forma de
dominio técnico superior, ‘imperceptivel’ (KNEBEL, 2016, p. 213)”, objetivo do
trabalho artistico do ator da arte da vivéncia, segundo Stanislavski.

O conhecimento, a aprendizagem e o dominio sobre a técnica vocal e as
leis da fala sdo determinantes para que o ator possa desenvolver o trabalho
artistico com a palavra cénica. A mestria do ator na arte de falar em cena
pressupde um caminho de aprendizado técnico consciente sobre o aparato
fisico-espiritual daquele que objetiva penetrar sensivelmente na palavra e nas
sutilezas da fala cénica.

A fala cénica do ator criador da arte da vivéncia que objetiva trazer ao
publico a vida do espirito humano do papel deve ser capaz de transmitir com
eficacia tanto as ideias complexas quanto a complexidade dos sentimentos
humanos pelas nuances expressivas mais sutis da sua fala cénica. Para isso,
deve realizar um treinamento para dominar seus recursos expressivos ao nivel

da elaboracado de uma segunda natureza.

A natureza psicofisica da fala exige do ator o trabalho sobre seu
aparelho fisico exterior — respiracao, diccao, ritmo; e interior — imaginacao,
pensamento, sensacoes, sentimentos. Nessa perspectiva, as técnicas da voz e
da fala sdo conduzidas em unidade com as técnicas da atuagéo, que envolvem
o conhecimento de sua condicdo corporal, fisica e psicoldgica. No treinamento
da voz e da fala do ator da arte da vivéncia, o aspecto externo e o aspecto
interno se relacionam mutuamente. Esse € um fundamento do Sistema que

embasa a pratica pedagdgica do método de Stanislavski.

Em suas observacdes sobre a fala cénica, Stanislavski evidenciava
uma série de problemas que comprometia a arte do ator falar no palco,
relacionados a auséncia tanto do conhecimento e dominio técnico da voz do
ator, quanto do conhecimento e dominio técnico das leis da fala.

Stanislavski adverte, em sua obra, que aquele que pretende subir no
palco deve aprender tudo de novo: a olhar, a caminhar, a se movimentar, a se
relacionar com os outros e a falar em cena (STANISLAVSKI, 1983, p. 83). Ele
alertava que, na nossa vida cotidiana, utilizamos a voz e a linguagem de modo
deficiente e geralmente sem nos dar conta disso, pois estamos habituados com

nossos proéprios defeitos na fala. Mas o ator, por trabalhar artisticamente com a
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palavra, nao deveria permitir que os defeitos da sua fala cotidiana
comprometessem a arte de falar em cena. Por isso, Stanislavski costumava
solicitar aos atores que detectassem esses defeitos no seu modo de falar no
cotidiano, exercitando primeiramente a consciéncia sobre eles para entao
poder desfazé-los por meio de exercicios de aperfeicoamento de seu aparelho
fisico.

Para cumprir com o propésito da fala cénica viva, o ator deve trabalhar
para adquirir novos habitos na sua voz e fala cotidianas, corrigindo-as de seu
mau uso habitual. A respiracdo que é blogueada facilmente na realizacao dos
movimentos, 0 apoio do som na garganta, o som vocal excessivamente
anasalado ou estridente, o excesso de énfase nas palavras, os clichés de
entonacdes sao alguns exemplos que refletem o mau uso da respiracdo, da
voz e da fala, comprometendo o trabalho do ator com a palavra artistica e a

expressividade da fala cénica.

Sobre o treinamento do ator-artista que busca desenvolver em si
mesmo “a sincera e real ‘vivéncia’ em cena, e ndo a ‘representacdo’ de um
sentimento que na realidade n&o existe no palco durante a atuacéo
(STANISLAVSKI, 1983, p. 385, traducdo nossa)”, Stanislavski alertava:

Mas nao é suficiente viver o sentimento sincero; deve-se saber
revela-lo, encarna-lo. Para isso deve estar preparado e desenvolvido
todo o aparelho fisico. E indispensavel que este seja sensivel no mais
alto grau e que responda a cada vivéncia subconsciente, que
transmita todas as suas sutilezas, para tornar visiveis e audiveis o
que esta vivendo o artista. Entendemos como aparelho fisico uma voz
bem colocada, uma entonagdo bem desenvolvida, a frase, o corpo
agil, os movimentos expressivos, a mimica (STANISLAVSKI, 1983, p.
385, grifo do autor, tradugao nossa). 60

O corpo e a voz devem estar subordinados a vida interior do artista,
sendo capazes de expressar artisticamente a vida do espirito humano do
papel. Para isso, no ambito de treinamento da voz e das leis da fala, o ator

% Pero no es suficiente vivir el sentimiento sincero; hay que saber revelarlo, encarnarlo. Para
ello debe estar preparado y desarrollado todo el aparato fisico. Es indispensable que éste sea
sensible en el més alto grado y que responda a cada vivencia subconsciente, que transmita
todas sutilezas, para volver visibles y audibles lo que esta viviendo el artista. Entendemos
como aparato fisico una voz bien puesta, una entonacion bien desarrollada, la frase, el cuerpo
agil, los movimientos expresivos, la mimica.
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deve conduzir as técnicas vocais e a habilidade com a linguagem verbal até
uma segunda natureza. O treinamento entdo se torna o territério onde se criam

as condicOes para o trabalho artistico se desenvolver.

Por meio dos procedimentos da psicotécnica consciente, o artista
trabalha para eliminar os maus habitos que atrapalham a expressividade da
sua fala e sua vida cénica. Com a eliminacdo dos maus habitos que se
encontram na esfera do aparelho da encarnacao fisica externa, por meio da
pratica de exercicios de aperfeicoamento da voz e da fala, pretende-se
desenvolver no artista novos habitos e 0 dominio da técnica a ponto de torna-
los uma segunda natureza, em um processo para que “o dificil se torne
habitual, o habitual facil, e o facil belo (STANISLAVSKI, 1983. p.423, traducao
nossa)”. Essa frase que Stanislavski costumava citar do livro A palavra
expressiva®, de Serguei M. Volkonski®® (1860-1937), demonstra a atitude
exigente do ator que trabalha para dominar os procedimentos da psicotécnica,
a ponto de nao permitir que as suas deficiéncias técnicas dirijam a sua atencao
para o “como” esta realizando suas agdes vocais, interferindo na qualidade
artistica da sua fala cénica.

Stanislavski comparava a arte de falar em cena com a arte do canto, que
exige tanto dominio técnico do ator sobre seu aparato fisico-vocal quanto exige
o cantor de 6pera sobre seu instrumento criador, ou quanto exige o musico

sobre sua habilidade técnica para tocar seu instrumento musical:

Assim como nédo se pode executar e expressar de um modo excelente
a Bach ou Beethoven em um instrumento desafinado, tampouco os
artistas do drama e da Opera podem expressar claramente, nem
encarnar a emogao, nem transmiti-la, se seu aparelho fisico ndo esta
afinado e preparado para isso. O aparelho fisico em sua totalidade tem
que ser extraordinariamente &gil, afinado e obediente a vontade do
homem. Dentro do homem vivem e trabalham a vontade, o intelecto, a
imaginagao, o subconsciente, e o corpo, como o barébmetro mais
sensivel, reflete sua criacdo. Para isso todos os musculos menores tém
que estar desenvolvidos e “trabalhados”. Ha4 que desenvolver o corpo e
0os movimentos, e tudo o que da a possibilidade de revelar as vivéncias
do artista, para que de um modo rapido e instintivo se encarne a
emocgao. A primeira condicdo para isso é que nao haja uma tensao

®' Stanislavski considerava o livio de Volkonski um manual sobre a arte da palavra e
frequentemente recorria a ele fazendo cita¢gdes e demonstrando exemplos aos atores de suas
Iig(")es sobre a arte de falar em cena.

62 Lecionou no Esttdio de Opera (1918-1922), ministrando aulas sobre as leis da fala e sobre a
palavra aplicada na arte vocal.
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involuntaria nem no corpo nem na voz (STANISLAVSKI, 1983, p. 386,
traducao nossa). 63

Para Stanislavski, a liberdade criativa é possivel no espaco onde o ator
esta livre das tensdes musculares que interferem na produg¢do do som vocal,
do mau uso da respiracao, dos clichés na fala e das limitagdes fisicas do corpo
e da voz. Nesse espaco de liberdade, conquistado por meio da psicotécnica
consciente, vé-se o territdério propicio de instauracdo do estado criativo em
cena — ou estado de flow —, em que a fala podera se manifestar como criacao
artistica, resultante do trabalho do ator sobre si mesmo ao eliminar o que o
impede na realizacdo do objetivo artistico da fala cénica viva. Como disse
Stanislavski, “quando atingirem a liberdade na fala, poderao falar de maneira
verdadeira e viva. E preciso se livrar de tudo o que é supérfluo. Isso é o mais
importante, e deve ser buscado desde o primeiro instante” (STANISLASVKI
apud KNEBEL, 2016, p. 167).

Por meio da educacao do corpo-voz-fala, o ator pode vir a descobrir e
desenvolver o seu potencial criativo escondido pelas suas limitacdes
psicofisicas. Eliminando os bloqueios que impedem a manifestacdo do estado
criativo e orientando-se pelas tarefas complexas do jogo cénico, o estado de
flow da fala cénica pode ser aflorado pela agdo do corpo-voz-fala em resposta
sensivel as circunstancias do momento presente.

A natureza do teatro coloca o ator diante de certas condicbes que
impdem treinamento para conquistar o estado de agir organicamente em cena.
O treinamento exige um processo de aprendizagem para fazer todos os
elementos expressivos funcionarem organicamente. Assim como na vida, o
pensamento € traduzido em linguagem, o ator deve treinar para ser capaz de

traduzir pensamentos, emocoes e sentimentos humanos através da sua fala

% Asi como no se puede ejecutar y expresar de un modo excelente a Bach o Beethoven en un
instrumento desafinado, tampoco los artistas del drama y la épera pueden expresar
claramente, ni encarnar la emocioén, ni transmitirla, si su aparato fisico no esta afinado y
preparado para ello. El aparato fisico en su totalidad tiene que ser extraordinariamente agil,
afinado y obediente a la voluntad del hombre. Dentro del hombre viven y trabajan la voluntad,
el intelecto, la imaginacién, el subconsciente, y el cuerpo, como el barémetro més sensible,
refleja su creacion. Para ello todos los musculos mas pequefios tienen que estar desarrollados
y "trabajados". Hay que desarrollar el cuerpo y los movimientos, y todo lo que da la posibilidad
de revelar las vivencias del artista, para que de un modo rapido e instintivo se encarne la
emocion. La primera condicion para ello es que no debe haber una tensién involuntaria ni en el
cuerpo ni en la voz.
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cénica. Ao refletir sobre o aprendizado do ator, John Gillet>™ o compara com os

aprendizados que temos na vida cotidiana, como o de andar de bicicleta:

NOs aprendemos tudo: a andar, falar, comer, pensar. Andar de
bicicleta apresenta uma tarefa dificil de coordenagéo e equilibrio; mas
uma vez aprendida torna-se uma segunda natureza, algo sobre o que
nao precisamos pensar conscientemente. As habilidades que um ator
aprende, como melhorar a fala e a postura ou absorver a técnica de
atuagdo, também tém de ser conscientemente aprendidas e entao
absorvidas em uma diferente parte do cérebro para se tornar um novo
habito, automatico, de uma maneira criativa. Esse aprendizado
envolve uma complexa coordenagao entre o cérebro e o sistema
nervoso: o cérebro é parte do nosso corpo, e ambos ddo ordens e
recebem feedback, e algumas &reas do cérebro tém mais controle
consciente do que outras (GILLET, 2012, p. 93, grifos do autor,
traducdo nossa). 65

Gillet traz aqui um importante aspecto do treinamento psicotécnico, o da
coordenacdo dos elementos que estdo em jogo na arte do ator. Devido a
complexidade da sua arte e da elevada exigéncia de dominio técnico sobre
seus elementos expressivos, o ator trabalha separadamente as técnicas da
voz, da fala, dos movimentos do corpo. As demandas técnicas sao especificas
de cada ato, e um elemento ndo pode produzir impedimentos aos outros. E
muito importante ressaltar que, na realizacao deste treinamento especifico, os
elementos se mantenham interligados organicamente, pois orientam-se pela
abordagem psicofisica do método de atuacdo. No treinamento psicotécnico, a
coordenacdo é um aspecto fundamental que deve ser treinada no caminho da
criacao de uma segunda natureza.

Para ser capaz de agir organicamente com as palavras, o ator deve
aprender a coordenar a voz, a respiracao, a fala, os movimentos do corpo € 0s
pensamentos, assim como na vida funciona a fala humana. Na vida usamos a

linguagem verbal para expressar pensamentos, sentimentos, emocdes e ideias

64 Ator, diretor e professor de atuagdo inglés. Para saber mais, consultar em:
www.gillettweb.co.uk.

% We learn everything: to walk, speak, eat, think. Riding a bicycle presents a difficult task of co-
ordination and balance; but once it has been learned it becomes second nature, something we
don’t have to think consciously about. The skills an actor learns, like improving speech and
posture or absorbing acting technique, also have to be consciously learned and then absorbed
into a different part of the brain to become a new habit, automatic in a creative way. This
learning involves a complicated coordination between the brain and the nervous system: the
brain is part of our body and both gives orders and receives feedback, and some areas of the
brain have more conscious control than others.
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complexas e estas estdo coordenadas organicamente com NnOSSOS
movimentos. Na vida, ndo pensamos em “como” nosso corpo estd quando a
produzimos, ou como cada elemento estd em relagdo aos outros que
organicamente estdo unidos na producédo da fala; na cena, o ator ndo deve
pensar em “como” cada elemento esta funcionando, ou se esta funcionando,
pois esse lapso de interferéncia através do julgamento coloca em risco a
unidade psicofisica do ato de fala, rompendo com o flow criativo.

5.1 RESPIRACAO, VOZ, DICCAO

Para Stanislavski, o dominio da técnica vocal dos atores deveria ser
primoroso como a dos cantores de épera. Atraido pela arte vocal desses
artistas, buscou o conhecimento técnico especializado da produ¢do do som
vocal, da afinagdo da voz e precisao ritmica que neles admirava. A arte vocal
dos cantores o atraiu, sobretudo,

porque nesse campo ha fundamentos sélidos de técnica e
virtuosidade. Basta um cantor tirar uma nota para ja
percebermos o mestre-especialista, a cultura e a arte. De fato,
para produzir com a voz um som bonito, nobre e musical, a
nota continua com que eu ndo sonhava para o artista
dramatico, € preciso um trabalho prévio grande, dificil e longo
de afinamento e exercicio da voz. Quando o cantor transmite
com sua voz bem preparada e de forma correta uma obra
musical, ja obtemos uma certa satisfagédo estética. Foram essa
sede de fundamentos e de mestria de um lado, e o horror ao
diletantismo, de outro, que me levaram a trabalhar no Estadio
ndo s6 em fungdo do drama, mas da propria Opera
(STANISLAVSKI, 1989, p. 518).

O Estudio a que se refere nessa citacdo é o Estidio de Opera que
organizou junto ao Teatro Bolsho6i e que se manteve em atividade sob sua
direcdo entre os anos 1918 a 1922. No Estidio de Opera do Teatro Bolshoi,
Stanislavski trabalhou com a arte vocal, a musical e a cénica, ou seja, as trés
modalidades da arte do cantor de Opera que deveriam ser dominadas

igualitariamente.

Dos grandes cantores de 6pera que assistira durante toda a sua infancia
e juventude, Stanislavski gravara fortes impressées em sua memoria. Essas

impressdes acabaram por impulsiona-lo, em um momento ja maduro da sua
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vida artistica, a buscar um aprofundamento na arte vocal dos atores.
Percebendo as reverberagdes da sua vasta experiéncia como espectador, ele

assim afirmou:

Entendi o valor que tinham para mim as impressdes
esponténeas. Constituiram aqueles impulsos que s6
recentemente me orientaram para o estudo da voz, a sua
impostagédo, o enobrecimento do som, a diccdo, a entonagéo
musical e ritmada, a percep¢do da alma das vogais, das
consoantes, da palavra e da frase, do mondlogo. Tudo isso se
aplica as exigéncias dramaticas (STANISLAVSKI, 1989, p.38).

Ao se dar conta de que na arte draméatica também seria possivel exigir a
qualidade do som pelo conhecimento e dominio da técnica vocal do canto
lirico, Stanislavski comeca a busca por aplicar, na arte do ator dramatico, aquilo
que o impactou na arte dos cantores: o som nobre, a diccao clara, a
musicalidade da entonacao, o dominio do tempo-ritmo, as sensacdes evocadas
da sonoridade das vogais e das consoantes. Como parte dos meios de criacao
do ator, a voz deveria ser treinada para conquistar um timbre agradavel aos
ouvidos do espectador, e 0 canto apresentava a possibilidade de, por meio
dele, trabalhar a afinagcdo dos sons das vogais e a dicgdo das consoantes,
além da dicgcao ocorrer também em aulas paralelas as aulas de canto. Da arte
dos cantores liricos, serviu-se das técnicas da respiracdo e do conhecimento
sobre o aparelho vocal e o dominio sobre a produgdo do som na busca por
proporcionar aos atores uma voz flexivel, expressiva, capaz de transmitir as

minucias da alma do artista.

Durante a sua juventude, quando se preparava para se tornar um cantor
de 6pera, Stanislavski se iniciou nos conhecimentos técnicos da respiragao e
da producdo do som vocal da arte dos cantores. Tais conhecimentos, que
foram sendo aprofundados ao longo das suas investigacdes, trouxeram
fundamentos técnicos que o ajudaram a eliminar a respiracdo e diccao
incorretas nos atores, e eliminar qualquer violéncia a prépria natureza do
mecanismo de funcionamento da respiracao e da producao da fala. Comentava
que a respiracdo deveria ser examinada com muita atengdo, assim como o
aparelho vocal, pois sdo os meios capazes de ajudar o ator no campo da fala

cénica.
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A partir da experiéncia prépria, testando na pratica, Stanislavski foi
aprimorando sua técnica em busca da qualidade do som vocal que tanto
sonhava. Revelou que foi através de uma conversa com um cantor que

descobriu um

segredo fundamental da colocacdo de voz. Ao respirar durante a
musica, vocé deve sentir duas correntes de ar saindo simultaneamente
da boca e do nariz. Parece que, indo para fora assim, eles se unem em
uma Unica onda sonora na frente do rosto do cantor (STANISLAVSKI,
19883, p.65, tradugéo nossa). 66

Realizando sistematicamente exercicios vocais que aprendera com
cantores liricos, por conta propria, Stanislavski foi investigando sua voz e
buscando a qualidade sonora almejada. Aprendeu assim a cantar durante
horas sem cansar e, através da sua investigacdo pessoal com a técnica dos
cantores e o treino com o canto, teve uma grande surpresa: “notas que nao
existiam antes no meu diapasdo comecaram a soar. Um novo colorido, um
novo timbre, que me parecia melhor, mais nobre e aveludado do que o anterior,
apareceu na minha voz” (STANISLAVSKI, 2019, p.62). Outra descoberta que
teve durante as aulas de canto se revelou quando a professora pedia aos
alunos: bocejem! Gracas a esse segredo, Stanislavski relata que conseguiu
eliminar a tensdo desnecessaria e prejudicial as cordas vocais, percebendo o
gue acontecia quando emitia um som vocal a partir do principio do bocejo:

Acontece que, para eliminar a tensdo em uma nota alta, deve-
se colocar a boca e a laringe exatamente na mesma posi¢ao de
quando se boceja. Dessa forma a garganta se dilata, de
maneira natural, e a tensdo indesejavel desaparece
(STANISLAVSKI, 1983, p. 68, traducdo nossa). &’

Através dessa técnica, conseguiu uma correta colocacdo da voz ao
emitir os sons das vogais quando cantava, mas as consoantes ainda deveriam

ser trabalhadas em aulas extras de diccao. Através de seu trabalho empirico,

% [...] secreto fundamental de la colocacién de la voz. Al respirar durante el canto hay que
sentir dos corrientes de aire que salen simultaneamente de la boca y la nariz. Parece que, al
salir asi al exterior, se unen em uma sola onda sonora delante del mismo rostro del cantante.

® Parece que para alejar la presién en una nota alta haya que colocar la boca y la laringe
exactamente en la misma posicién que cuando se bosteza. De esta forma la garganta se
ensancha, de manera natural, y la tensién no deseable desaparece.



77

percebeu o aforismo de S. M. Volkonski: “As vogais sdo um rio, as consoantes
sdo as margens” (STANISLAVSKI, 2019, p. 63). Para Stanislavski, o canto
desenvolvia naturalmente as vogais, mas ja as consoantes, além de serem
exercitadas com o canto, deveriam ser exercitadas em aulas especificas de

diccao.

No Estudio de Opera do Teatro Bolshoi, no entanto, deparou-se com a
necessidade do aprimoramento da dicgdo também dos cantores, pois segundo
ele,

Os cantores, como as pessoas em geral, ndo sabem falar
corretamente. E por isto que na maioria dos casos a beleza do
seu canto é frequentemente estragada pela vulgaridade da
diccdo e da pronuncia. Frequentemente a palavra some por
completo no canto (STANISLAVSKI, 1989, p. 513).

Assim como na arte dos atores, evidenciou a defasagem das técnicas da
diccao nos cantores, buscando um aprimoramento técnico e uma metodologia
de trabalho para o efetivo aperfeicoamento da diccdo dos artistas que

trabalhavam profissionalmente com a fala.

No estudo aprofundado dos sons das vogais e consoantes, 0 seu
objetivo apareceu, pois quando percebeu que “os sons das letras eram apenas
uma forma sonora para ser preenchida com o conteudo, surgiu, naturalmente,
0 objetivo de estudar essas formas sonoras das letras para as preencher, da
melhor maneira, com o contetdo” (STANISLAVSKI, 2019, p. 67). Segundo
Stanislavski, os sons das vogais se comunicam com “emoc¢des profundas que
anseiam sair e saem liviemente das profundezas da alma” (STANISLAVSKI,
2019, p. 67). Portanto, esses sons nao sao vazios, mas potentes transmissores
do conteudo espiritual humano. Para ele, “A palavra viva tem uma abundancia
de conteudo. Tem a sua fisionomia e deve ficar tal como foi criada pela
natureza” (STANISLAVSKI, 2019, p. 67). E, para corresponder & fisionomia da
palavra, a diccao das consoantes deve ser produzida claramente.

Realizando um trabalho empirico com a propria voz, Stanislavski notou
gue as consoantes ndo lhe soavam claramente. Empenhou-se assim, em sua
prépria experimentagao pratica, em perceber a sonoridade de cada uma das
letras, observando como se posicionava a boca, os labios e a lingua para criar
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cada som corretamente. Como parte da sua experimentagdo, observou
atentamente a producdo do som nos outros, e sobretudo nos cantores de
Opera, vindo a descobrir que até os melhores cantores descuidavam do som

das consoantes, omitindo-os na sua prondncia.

Sobre a auséncia de clareza que os atores e cantores nao eram capazes
de expressar nas suas falas, Stanislavski reforca a importancia da sonoridade
das consoantes no trabalho artistico com a palavra, trazendo o aforismo de S.
M. Volkonski, retirado do livro A Palavra expressiva: “se as vogais Sa0 um rio, e
as consoantes as margens, € necessario reforcar as Ultimas para evitar as
inundacdes” (STANISLAVSKI, 2019, p. 68). Ao perceber que os atores, assim
como os cantores, deveriam prestar atencao a juncao das consoantes com as

vogais na pronuncia das palavras, ele afirma que:

Quando as letras se juntam, criando silabas ou palavras e
frases inteiras, a capacidade da sua forma sonora torna-se
maior, naturalmente, pelo que pode caber nela mais contetdo.
[...] € preciso aprender o alfabeto de novo. Realmente, estamos
a viver uma segunda infancia, a artistica (STANISLAVSKI,
2019, p. 69-70).

Stanislavski seguiu desenvolvendo sua voz e diccao até o final da vida,
estudando com professoras experientes de diccdo e de canto, visando ao
aprimoramento técnico para uma correta colocacao da voz e para corrigir sua

prépria diccdo. Com a sua prépria pratica pessoal, ele compreendeu que:

[...] para a colocagdo da voz e para a correcdo da diccéo, as
horas de aulas s&o insuficientes. As aulas de canto nédo se
destinam a esgotar a pratica dos exercicios de colocacao da
voz ou de corregdo da diccdo. Destinam-se a aprender bem o
que se deve fazer nas aulas de “treino e adestramento”,
primeiro sob a vigilancia de um pedagogo experiente, depois
sozinho, em casa e por todo o lado — na vida do dia a dia.
Antes de a matéria se tornar um habito da vida, ndo podemos
considerar como aprendido o que é ensinado. Temos de nos
concentrar para que a nossa fala, no palco e na vida, seja
sempre correta e bonita. E necessario pér a uso o que
aprendemos de novo, torna-lo um habito de vida e a nossa
segunda natureza. Sé assim nao nos distrairemos com a
diccdo, esquecendo o resto, no momento da representacao
cénica. Ora, se o ator no papel de Tchatski ou Hamlet, no
momento da representagdo, estiver a pensar nos eventuais
defeitos da sua voz e na sua dicgao incorreta, isso ndo sera
grande ajuda para o seu principal objetivo criador. Por isso
aconselho a que, logo nos primeiros dois anos de estudo,
resolvam de uma vez por todas o problema das exigéncias
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elementares da dic¢cdo e do som. Quanto aos esmeros da arte
de falar, que ajudam a descobrir os finos matizes do sentimento
e pensamento de modo artistico, belo e exato, deverao
elabora-los durante toda a vida (STANISLAVSKI, 2019, p.74).

Stanislavski afirmou que s6 depois de muito tempo treinando a afinacao
do som, a colocacao das vogais por meio do canto, as consoantes e a sua
juncdo com as vogais nas aulas de diccao, conquistou o resultado daquilo que
h& muito sonhara: “o aparecimento, na minha fala, da mesma linha continua de
sonoridade que elaborei no canto e sem a qual a verdadeira arte da palavra
nao existe” (STANISLAVSKI, 2019, p. 76).

Preocupado com o programa de ensino nas na escola de arte dramatica,
a sua época Stanislavski, sonhava com um profissional que possuisse
simultaneamente os conhecimentos do canto, da diccao e da arte da atuacao

para ensinar os atores-estudantes, ao que manifesta com tais palavras:

Como seria bom se os professores de canto ensinassem
simultaneamente diccdo e os professores de dicgao
ensinassem canto! Como isso é impossivel, esperamos ter
especialistas de ambas as éareas trabalhando em estreita
colaboracao (STANISLAVSKI, 1983, p. 63, traducdo nossa) 68,

Somente mais tarde, muito tempo apés a morte de Stanislavski, surgiria,
na cultura teatral russa, a figura do pedagogo de fala cénica dentro das
academias que ensinam a arte da atuacdo. Esse profissional que detém os
conhecimentos da arte do ator, atuando sob os principios do Sistema de
Stanislavski, retine também os conhecimentos técnicos relacionados a voz e a
fala, sendo o responsavel por desenvolver as habilidades artisticas com a voz e
a fala dos estudantes-atores dentro da disciplina da Fala Cénica. Maria Knebel,
a aluna-ajudante de Stanislavski em seu ultimo estudio, responsavel por
ensinar a palavra artistica sob os principios do Sistema, é considerada,
portanto, a primeira pedagoga de fala cénica, a figura de profissional idealizada

por seu mestre.

% jQué bueno seria que los maestros de canto ensefiaran simultaneamente diccion, y los de
diccion ensefiaran canto! Como esto es imposible, esperemos contar com especialistas de los
dos campos, que trabajen en estrecha colaboracién entre si.
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5.2 AS LEIS DA FALA

No livro em que Stanislavski se dedica a tratar dos elementos fisicos da
encarnacao externa, que corresponderia ao terceiro volume das obras sobre o
Sistema que projetou publicar, ele dedicou um capitulo sobre as “leis da fala”.
Ao iniciar o capitulo A fala e as suas leis (STANISLAVSKI, 1983, p. 81,
traducdo nossa), Tortsov-Stanislasvki anuncia aos seus alunos que, na
disciplina na qual abordarao sobre as “leis da fala”, ird expor suas ideias sobre
a arte de falar no palco oriundas da sua prépria pratica. Ele também informa
que se apoia no livro A Palavra Expressiva, de Serguei M. Volkonski, e o indica
a seus alunos, como um manual bem adaptado a especialidade da fala do ator

no palco ao qual devem recorrer.

Também encontramos a informacgao de que Stanislavski define as leis da
fala que devem ser estudadas pelo ator, também com base em outro livro de
Volkonski, As leis da fala viva e as regras de leitura. Essa informacao consta
em nota de Grigori Kristi, 0 organizador tanto da edicao argentina de E/ Trabajo
del Actor sobre si mismo: El trabajo del actor sobre si mismo en el processo
creador de la encarnacién” (STANISLAVSKI 1983, p. 319), quanto da edicéo
portuguesa Preparagdo do ator no seu processo de encarnagao
(STANISLAVSKI, 2019, p. 355). Nas duas edicées mencionadas, nos “Anexos”,
h& materiais suplementares aos capitulos do livro que sado de extrema
relevancia para os estudos da fala cénica. Por exemplo, o texto “Do manuscrito
‘As leis da fala™ (STANISLAVSKI 1983, p. 319), que ele desejava publicar em
seu livro futuro. Outro texto que compde os Anexos, Sobre a perspectiva da
fala, intitulado assim pelo organizador na auséncia do titulo do manuscrito, é
uma importante fonte que contém algumas correcoes feitas por Stanislavski

sobre o0 assunto.

O estudo das leis da fala foi considerado de fundamental importancia por
Stanislavski no campo do trabalho com a palavra artistica, sobretudo apés a
critica a sua atuacao no papel de Salieri:

Observando em retrospectiva o proprio percurso cénico, chega a
conclusao de que os principais defeitos — tenséo fisica, a falta de
autocontrole, a atuacédo afetada, o pathos de ator — muitas vezes
surgem também porque os atores ndo dominam a fala, que € a Unica
capaz de dar o que € necesséario e expressar 0 que vive na almal
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Stanislavski diz o quanto é importante perceber na prépria
experiéncia o verdadeiro significado de uma maneira de falar bela e
nobre como um dos mais potentes meios de expressao e de acao
sobre os outros em cena. Tentando aprimorar a propria voz ao longo
do trabalho, Stanislavski compreendeu que saber falar com
simplicidade e beleza é uma ciéncia que deve ter leis claras. O
estudo dessas leis ocupou-o por muitos anos (KNEBEL, 2016, p.188).

Na arte defendida por Stanislavski, fundada na comunicagédo viva e
humana no palco, o estudo sobre as leis da fala foi considerado de
fundamental importancia para o trabalho do ator com a palavra artistica. Ele
exigia um estudo minucioso sobre essas leis, e 0 dominio de tais leis a ponto
de chegar a uma segunda natureza. Ao mesmo tempo, alertava seriamente
para ter cuidado ao utiliza-las, pois as considerava uma faca de dois gumes, ja
gue podia tanto ajudar quanto prejudicar os atores. Stanislavski relata que certa
vez trabalhou com um encenador que marcava no texto de seu papel, todos os
acentos, as pausas, as subidas e descidas da voz, todas as entonacdes, de
acordo com as leis da fala. No entanto, sua atencdo estava orientada para
decorar todas essas marcagoes, esquecendo-se de direciona-la para a coisa
mais importante, o que estd por tras das palavras do texto. Apds essa

experiéncia, ele assim concluiu:

Arruinei meu papel gracas as leis da fala. E evidente que este modo
de utiliza-las € prejudicial, e que ndo se pode decorar os resultados
das regras. E preciso que as proprias regras penetrem e comecem a
viver dentro de nos, como a tabuada de multiplicagdo, como as regras
gramaticais e sintaticas. Nao apenas as compreendemos, mas
também as sentimos. Temos que sentir de uma vez por todas o
nosso proprio idioma, as palavras, as frases, as leis da fala, até se
tornarem uma segunda natureza, ou seja, utilizad-las sem pensar nas
regras. Entdo a fala serd pronunciada espontaneamente, e de uma
maneira correta (STANISLAVSKI, 1983, p. 445, traducdo nossas). 69

Ao deixar-se dominar mecanicamente pelas leis da fala, as palavras sédo
“coloridas” artificialmente, dando lugar aos truques, aos clichés da fala e a

declamacao convencional “que matam definitivamente uma viva entonacéao

% Arruiné el papel por las leyes del lenguaje. Es evidente que este modo de utilizarlas es
danifo y que no se pueden aprender de memoria los resultados de las reglas. Es necesario
que las mismas reglas arraiguen y se afirmen dentro de nosotros, como la tabla de multiplicar,
como las reglas gramaticales y sintacticas. No sélo las entendemos: también las sentimos. Hay
que sentir de una vez para siempre el propio idioma, las palabras, las frases, las leyes del
lenguaje, y cuando lleguen a ser nuestra segunda naturaleza, hay que utilizarlas sin pensar en
las reglas. Entonces el lenguaje se pronunciara espontaneamente de una manera correcta.
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humana” (STANISLAVSKI, 1983, p. 445, traducdo nossa). Contra esse perigo
ou ma orientacdo no trabalho com as leis da fala, Stanislavski exigia a atencao
junto a linha do pensamento e das visualizagdes que deveriam orientar o

caminho de criacao das agdes verbais, na busca do ator pela fala cénica viva.

5.2.1 A PAUSA LOGICA, A PSICOLOGICA E A LUFTPAUSA

Ao atribuir importdncia a clareza na transmissdo das ideias,
pensamentos e sentimentos por meio da fala, Stanislavski orientava os atores a
identificar as paradas ou pausas légicas que separam as palavras por grupos
ou compassos de fala, de forma a realizar uma analise mais precisa sobre o
conteudo de uma frase. Segundo Knebel, isso obriga os atores a “compreender
e a pensar constantemente sobre o significado do que é dito em cena, tornando
nossa fala clara na forma e compreensivel na transmissao” (2016, p.189). Ela
lembra que Stanislavski recomendava como exercicio aos seus alunos, que
marcassem nos livros que estivessem lendo, os compassos de fala a partir da
sua construgdo gramatical, para que pudessem treinar o pensamento principal
de uma oracao (KNEBEL, 2016, p. 189). No livro de Stanislavski, encontramos
uma passagem sobre a orientacdo para esse exercicio, seguido da explicacao
sobre seu obijetivo:

Peguem com frequéncia um livro e um lapis, leia € marque o que
vocé |é de acordo com os compassos da fala. Habituem a isso o
ouvido, o olho e a méo. A leitura segundo os compassos da fala
contém outro elemento de grande utilidade pratica: ajuda no préprio
processo de viver o papel. A divisdo em periodos e a leitura segundo
iSsO sd0 necessarias, porque nos obrigam a analisar as frases e
penetrar em sua esséncia. Se ndo fizermos esse trabalho, nao
dizemos as frases corretamente. O habito de falar por compassos faz
com que a fala ndo sé resulte de uma forma harmoniosa,
compreensivel em sua expressdo, mas também aprofunda seu
conteldo, pois obriga a pensar constantemente na esséncia do que
se diz na cena. Enquanto ndo conseguirem isso, € inutil nao sé tratar
de cumprir uma das fungbes da palavra, ou seja, transmitir o subtexto
ilustrado do mondlogo, mas também de desenvolver o trabalho
preparatorio de criar as imagens que ilustram o subtexto. O trabalho
com a fala e a palavra deve comecar sempre pela divisdo em
compassos, ou em outras palavras, pela distribuicdo de pausas
Iégicas (STANISLAVSKI, 1983, p. 96, grifos do autor, tradugao
nossa). 70

" Tomen con frecuencia un libro y un lapiz, lean y sefialen lo leido segun los compases del
habla. Habitlen a esto el oido, el ojo, la mano. La lectura segun los compases del habla
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Segundo Stanislavski, as pausas légicas organizam grupos de palavras
por compassos de fala, consistindo em uma parada no meio da frase que as
divide corretamente por fragmentos para formar uma ideia. Ele atribui duas
funcdes opostas as pausas légicas, “a de juntar as palavras em grupos (ou
compassos de fala) e a de separar os grupos entre si” (STANISLAVSKI, 1983,
p. 95, traducdo nossa). Para chamar a atencdo para a importancia da pausa
l6gica em uma frase, Stanislavski provocava: “Vocés sabem que da distribuicao
das pausas logicas pode depender o destino e a vida de um homem?”
(STANISLAVSKI, 1983, p. 95, traducdo nossa). A seguir, uma frase servia de
exemplo para explicar a importancia das pausas logicas, resultando em
sentidos completamente diversos de acordo com a sua distribuicdo. Por
exemplo, ao atribuir as pausas nos lugares indicados, nas frases: 1) Perdao
[pausa], impossivel enviar a Sibéria”; e 2) Perdao impossivel [pausa] enviar a
Sibéria; tem-se na primeira frase o sentido de uma absolvicdo enquanto, na

segunda, um sentido oposto, de condenacéo.

Enquanto a pausa logica consiste em uma suspensao légica necessaria
para formar uma ideia, “a pausa psicolégica da vida a ideia, a frase e ao
compasso, transmitindo o seu subtexto” (STANISLAVSKI, 1983, p.104,
traducdo nossa). A pausa psicolégica € considerada por Stanislavski um
importante instrumento da comunicacéo pela capacidade de falar por si mesma
sem precisar de palavras. A pausa psicologica traz em si a eloquéncia do
siléncio, e “substitui [a palavra] com olhares, mimica, emissdo de radiacoes,
insinuacdes, movimentos quase imperceptiveis e muitos outros meios

conscientes e subconscientes de comunicacdo” (STANISLAVSKI, 1983, p.104,

contiene otro elemento de gran utilidad practica: ayuda al proceso mismo de vivir el papel. La
division en periodos y la lectura de acuerdo con éstos son necesarias, ademas, porque obligan
a analizar las frases y penetrar en su esencia. Si no efectuamos este trabajo, no decimos
correctamente las frases. La division em periodos y la lectura de acuerdo com éstos son
necessarias, ademas, porque obligan a analizar las frases y penetrar em su esencia. Si no
efectuamos este trabajo, no décimos correctamente las frases. El habito de hablar segun los
compases hace que el lenguaje no solo resulte de una forma armoniosa, comprensible en su
expresion, sino que, también, ahonda su contenido, puesto que obliga a pensar
constantemente en la esencia de lo que se dice en la escena. Mientras no lo hayan
conseguido, es inutil no sélo tratar de cumplir una de las funciones de la palabra, o sea
transmitir el subtexto ilustrado del mondlogo, sino, también, de llevar a cabo el trabajo
preparatorio de crear las imagenes que ilustran el subtexto. El trabajo con el discurso y la
palabra debe comenzar siempre por la division en compases, o en otras palavras, con la
disposicion de las pausas Iogicas.



84

traducdo nossa) ’'. Por meio delas, é possivel revelar as vivéncias mais sutis

do ator e transmitir uma riqueza de pensamentos e sentimentos.

Knebel, lembrando as explicacbes de Stanislavski sobre a natureza da
pausa psicolégica em uma das aulas em seu Estudio, afirma que ele
“‘considerava que a acdo verbal auténtica surge quando o ator, apos ter
dominado a primeira fase da arte da fala — a l6gica — aprende a descobrir e a
revelar o subtexto através da pausa psicolégica” (KNEBEL, 2016, p. 205).

Junto a pausa logica e a psicoldgica, a luftoausa corresponde a pausa
de ar necessaria para respirar. O termo é formado por Stanislavski a partir da
palavra luft, que em alemao significa “ar’. Knebel explica que a luftpausa as
vezes “nem sequer é uma parada, mas apenas uma diminuicdo do ritmo do
canto ou da fala, sem interrupgéo da linha de som” (KNEBEL, 2016, p.189). As
pausas sao importantes elementos da comunicacao humana que ajudam o ator
na clareza do que quer transmitir através da sua fala.

5.2.2 A ENTONACAO

Stanislavski exigia de seus atores um estudo aprofundado sobre as leis
do idioma e o0s signos de pontuacdo para que pudessem enriquecer suas
entonacdes vocais. O conhecimento sobre a natureza dos sinais de pontuacao
presta um grande servi¢o aos atores para o entendimento da obra e do papel e,

consequentemente, para a criacdo da sua fala cénica.

Os sinais de pontuacdo exigem as entonagdes de voz obrigatorias
correspondentes a cada um deles, para que se cumpra em cada um a sua
funcdo. Sobre a importdncia das entonagbes corretas relacionadas a
pontuacado na fala do ator, Stanislavski diz:

Com essas entonacgdes se exerce certa influéncia sobre os ouvintes,
que os obriga a algo: a figura fonética da interrogacéo, a resposta; a
da exclamacgéo, a simpatia, a aprovacdo ou ao protesto; os dois
pontos, a recepgao atenta do que se diz, e assim sucessivamente.
Em todas essas entonagbes ha uma grande expressividade. A
palavra e a fala tém sua prdpria natureza, que exige para cada signo

" Se la reemplaza con miradas, mimica, emision de radiaciones, insinuaciones, movimientos
casi imperceptibles y muchos otros medios conscientes y subconscientes de comunicacion.



85

de pontuacdo a entonagdo correspondente (STANISLAVSKI, 1983,
p.98, grifo do autor, tradugéo nossa). 2

No texto Do manuscrito ‘As leis da fala’, Stanislavski apresenta graficos
da fonética da fala (1983, p.321), exemplificando com desenhos as entonacgdes
correspondentes a cada um dos sinais de pontuacao: ponto final, dois pontos,
virgula, ponto de exclamacédo e de interrogacdo. No entanto, ap6s essa
exposicao, adverte para jamais fixar as entonacdes do papel, considerando tal
ato nocivo e perigoso para o trabalho do ator:

Nao pense que, no futuro, vocés precisardo desses gréaficos para
manté-los anotados e para fixar entonag¢des do papel de uma vez por
todas. Agir dessa maneira seria prejudicial e perigoso. Portanto,
nunca fixem a fonética da fala cénica, que deve nascer por si mesma,
de forma intuitiva, subconsciente. Somente nessas condicbes a
entonagdo podera transmitir exatamente a vida do espirito humano do
personagem. A figura fonética fixada é seca, formal, sem vida. Eu a
nego e a condeno definitivamente (STANISLAVSKI, 1983, p.323,
traducéo nossa).73

No relato de Toporkov (2016) sobre os ensaios de Os Esbanjadores’,
seu primeiro trabalho com Stanislavski ao entrar no TAM, o direcionamento
para a concretizacdo das acdes psicofisicas que definem o comportamento
humano constitui o foco fundamental para o desenvolvimento da acédo da
palavra e sua consequente entonacao. Ao expressar-se verbalmente em cena,
as entonacdes especificas devem ser originadas das acdes fisicas, como
consequéncia da légica e da coeréncia do comportamento fisico e humano do
papel. A atengdo de Stanislavski aos menores detalhes do comportamento
humano deixavam Toporkov indignado a cada interrupcdo do mestre, que o

"2 Con estas entonaciones se ejercen cierta influencia sobre los oyentes, que los obliga a algo:
la figura fonética de la interrogacion, a la respuesta; la exclamacion, a la simpatia y la
aprobacion o la protesta; los dos puntos, a la recepcién atenta de lo que se dice, y asi
sucesivamente. En todas estas entonaciones hay una gran expresividad. La palabra y el
discurso tienen su naturaleza propia, que exige para cada signo de puntuacién la entonacion
correspondiente.

”® No piense que en lo futuro necesitaran estos graficos para tenerlos anotado y para fijar
entonaciones del papel establecidas de una vez para siempre. Obrar de este modo seria
dafino y peligroso. Por consiguiente, no aprendan nunca la fonética del lenguaje escénico, que
debe nacer por si mismo, de un modo intuitivo, subconsciente. Sélo en estas condiciones la
entonacién podra transmitir exactamente la vida del espiritu humano del personaje. La figura
fonética aprendida es seca, formal, carente de vida. La niego y la condeno definitivamente.

“ Peca do dramaturgo soviético Valentin Kataev (1897-1986). Teve sua estreia no TAM em
abril de 1928.
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impedia de proferir as palavras na cena, fazendo-o atentar para o que ele
considerava “bobagens”.

Seu comportamento ndo o leva para a cena que vocé precisa fazer.
Logo, ndo h& por que encher o ouvido com entonacbes falsas, das
quais vocé depois terd dificuldade de se livrar. Nao pense na frase,
na entonacdo: elas corrigem-se por conta propria. Pense no
comportamento. [...] Palavras e entonagdes séo o resultado de seus
pensamentos, de suas agdes. Vejo que vocé deixa passar tudo o que
na vida jamais poderia passar despercebido, e [...] apenas espera a
sua deixa e prepara a entonagédo. Mas de onde pode vir a entonacao,
como pode ser viva e organica se vocé quebra as regras mais
elementares do comportamento humano? (TOPORKOQOV, 2016, p. 43-
44),

O trabalho realizado por Stanislavski era incomum para Toporkov, que
estava acostumado a ensaiar “com o texto na mao, marcar, procurar o ‘tom’
geral do papel, inventar entonagdes especificas, ‘truques™. Ele ainda “néo
entendia o significado auténtico do método de Stanislavski” (TOPORKOV,
2016, p. 45). Assim era a orientagdo de Stanislavski para encontrar as
entonagdes especificas da fala e a vida das palavras, através da linha das
acOes fisicas, ou da linha do comportamento humano, definidas pelas

condi¢des das situacdes em que estao inseridas.

Retomamos agora ao pensamento de Vol6chinov sobre a situagéao
extraverbal onde se insere a palavra e de onde parte sua concepcao sobre as
entonacoes, para refletirmos sobre a producédo das entonacdes no ato da fala
do ator. Para Voléchinov, “a entonacao estabelece uma relacdo estreita da
palavra com o contexto extraverbal: € como se a entonacdo viva levasse a
palavra para fora dos seus limites verbais” (2019, p.123). Ao analisar a
esséncia social da entonacdo, ele toma o exemplo da palavra “Puxa”,
pertencente ao diadlogo entre as duas pessoas ja trazido aqui em nosso texto,
para explicar que a palavra em si ndo pode predeterminar uma entonacao pelo
seu contetido, pois é “semanticamente quase vazia” (VOLOCHINOV, 2019, p.

123). Segundo Vol6chinov:

Qualquer entonagéo é capaz de dominar essa palavra de modo livre
e perfeito, seja ela de jubilo, de pesar, de desdenho etc., tudo
depende do contexto no qual a palavra ocorre. No nosso caso, o
contexto que determina a entonagao — de reprovacao indignada, mas
suavizada pelo humor — é a situagao extraverbal (2019, p.123).
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A entonacao, entendida como “o aspecto mais sensivel, flexivel e livre
da palavra” (VOLOCHINOV, 2019, p.127), exerce dominio sobre ela, pois com
a palavra estabelece uma relacdo estreita com o contexto extraverbal. A
entonagao se organiza a partir das relagdes sociais entre os falantes dentro de
uma determinada situacdo e nela encontra sua expressao sonora. Por isso,
apenas pela avaliacao do grupo social e do contexto extraverbal onde esta
inserida a palavra € que podemos entender a entonacdao. E Voléchinov a
entende “sensivel em relacdo a todas as oscilagdes do ambiente social que
circunda o falante” (2019, p.123). Essa sensibilidade da entonacdo explica o
fato de um mesmo enunciado ser pronunciado com entonacdes diferentes,
adquirindo sentidos diferentes. Ao atribuir a determinacdo da entonacao pela
situacao dos falantes, Vol6chinov afirma que “ndo ha enunciado nem vivéncia

fora da expressdo material” (2019, p. 286).

Parece-nos cabivel, pela exposicdo do pensamento de Voléchinov sobre
a entonagao, aproximarmos tais entendimentos daqueles de Stanislavski, que
propde analisar a situacao e as circunstancias de inser¢cao da palavra que ira
determinar as entonacdes da fala do ator. Sob as condicbes em que ela
emerge, ou sob uma série de circunstancias, como assim Stanislavski as
define, as entonacdes das palavras do papel devem ganhar vida no palco. Os
fundamentos do trabalho com a palavra viva no método de Stanislavski estao
ligados ao contexto material de geracdao das entonagdes das palavras
vivenciadas e encarnadas pelo ator no palco. As nuances mais sutis da fala
cénica deveriam aparecer nas entonacdes dos atores, correspondendo as

circunstancias ou condi¢des particulares de onde elas emergem.

5.2.3 A ACENTUACAO

Junto as pausas e a entonagao, a acentuag¢ao é um importante elemento
da fala que consiste no realce das palavras pelas entonacdes da voz, e que,
segundo Stanislavski, age como um dedo indicador que marca a palavra
principal em uma frase. Stanislavski ensinava os atores a operar com cuidado
na distribuicdo dos acentos, ja que um acento no lugar errado poderia gerar a
deturpacao do sentido de uma frase. Também os orientava para aprenderem
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primeiramente a ser econémicos, eliminando os acentos desnecessarios, pois
alertava que o excesso da acentuacdo de palavras em uma frase a levava a

perder o seu sentido:

sejam econdmicos ao maximo com os acentos! Perguntem a si
mesmos se o significado chegard aos ouvintes caso um ou outro
acento seja eliminado. Lembrem-se de que, quando ha uma grande
quantidade de palavras acentuadas, a frase perde o sentido
(STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.190).

Knebel, em acordo com tal direcionamento pratico, também continuou
afirmando que “a arte de tirar os acentos desnecessarios nos presta um grande
servico na préatica” (KNEBEL, 2016, p. 190). A acentuacdo excessiva das
palavras é evidenciada sobretudo na atitude dos principiantes, como observa
Stanislavski:

Os iniciantes se esforgam demais para falar bem. Eles abusam da
acentuagdo. Para corrigir esse defeito, € necessario ensina-los a
remover 0s acentos onde eles ndo sao necessarios. Eu ja disse que
se trata de uma arte e muito dificill Essa arte permite, em primeiro
lugar, liberar a fala das acentuages incorretas, incrustadas na vida
cotidiana pelos maus habitos (STANISLAVSKI, 1983, p.115, tradugao
nossa). »

Ao destacar palavras no texto, os atores deveriam ordena-las, atentando
sempre para a funcdo da palavra de transmitir pensamentos, sentimentos e
visualizagdes, pois de outra forma correriam o risco de “martelar os timpanos
com ondas sonoras” simplesmente. E necessario tornar precisa a escolha das
acentuacdes e ordena-las a partir do que se quer dizer, considerando que,
“‘quanto mais claro estd para o ator o que ele quer dizer, mais econémico ele
sera na distribuicdo dos acentos” (KNEBEL, 2016, p. 190).

No trabalho com uma narrativa ou mondlogo, por exemplo, que se
compbe de um texto longo e frases compridas, é importante manter o foco na

eliminacdo de toda acentuacdo desnecessaria e dar destaque nas palavras

"® Los principiantes se esfuercen demasiado por hablar bien. Abuzan de la acentuacién. Para
corregir este defecto hay que ensefar a quitar los acentos ahi donde no hacen falta. jYa les
dije que se trata de todo un arte, y muy dificill Este arte permite, ante todo, liberar al lenguaje
de las acentuaciones incorrectas, incrustadas en la vida corriente por los malos habitos.
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principais para dar “a fala a clareza e a leveza necessarias” (STANISLAVSKI
apud KNEBEL, 2016, p.191). Stanislavski propunha:

[...] a arte de suprimir 0s acentos os ajudara mais tarde na pratica, em
certos casos, como por exemplo, quando se trata de expor
pensamentos complicados ou situagdes confusas; por uma questao
de clareza, episédios isolados ou detalhes do assunto devem ser
frequentemente lembrados, mas de modo que o espectador ndo se
distraia da linha principal da histéria. Esses comentarios devem se
apresentar de forma clara e precisa, mas sem énfase excessiva.
Nesses casos, vocé deve economizar no uso das entonagdes e dos
acentos. Em outros casos, quando se trata de frases longas e
pesadas, apenas algumas palavras isoladas devem ser destacadas
para deixar as outras passarem com clareza, mas sem chamar a
atencdo. Com essa forma de falar, um texto dificil fica mais leve,
tarefa que os atores devem realizar com frequéncia. Em todos esses
casos, a arte de suprimir os acentos sera de grande ajuda
(STANISLAVSKI, 1983, p.115, tradugéo nossa). '

A acentuacao é entendida nao somente em relagdao a silaba de uma
palavra, mas a palavra dentro de uma frase, a frase dentro de um periodo, ao
periodo dentro de um trecho ou a um trecho dentro dos limites da obra
especifica. A justificativa para as acentuacoes na fala deve estar fundamentada
pela linha do subtexto criada pelo ator, e sua criacdo orientada pela acéo
transversal e pela supertarefa, que, segundo Stanislavski, devem sempre guiar
a criacao do ator.

5.2.4 A PERSPECTIVA DA FALA

Stanislavski considerava a coordenagdo das acentuacdes um aspecto
importante e dificil na arte de falar em cena. A atencao minuciosa para essa
técnica da fala, que coordena a distribuicdo dos acentos entre si para reforgar
ou atenuar as palavras, frases ou trechos, contribui para tornar clara e

compreensivel a fala, atribuindo-lhe sentido e facilitando a comunicacao verbal

"6 [...] el arte de suprimir los acentos les ayudara mas adelante en la practica, en ciertos casos,
como, por ejemplo, cuando se trata de exponer pensamientos complicados o situaciones
confusas; en aras de la claridad hay que recordar a menudo episodios aislados o detalles del
tema, pero de modo que el espectador no se distraiga de la linea principal del relato. Estos
comentarios deben presentarse en forma clara y precisa, pero sin excesivo relieve. En estos
casos hay que economizar en el uso de las entonaciones y los acentos. En otros casos, cuando
se trata de frases largas y de peso, deben subrayarse sélo algunas palabras aisladas y dejar
que las demas vayan pasando en forma nitida, pero sin llamar la atencién. Con este modo de
hablar se aligera un texto dificil, tarea que los actores deben realizar con frecuencia. En todos
estos casos, el arte de suprimir acentos les prestara una gran ayuda.
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com os ouvintes. “A entonacgao obrigatéria e um desenho sonoro existem nao
s6 para certas palavras e sinais de pontuacao, mas também para as frases e
periodos inteiros” (STANISLAVSKI, 1983, p.101, traducdo nossa), permitindo
elaborar o que chamou de planos sonoros e perspectiva da fala. Costumava
explicar a perspectiva na fala comparando-a com a arte da pintura:

Assim como na pintura existem tons, semitons, claros-escuros, da
mesma forma, na arte da fala cénica, existem gamas inteiras de
distintos graus de acentos que devem ser coordenados de modo que
0s menores nao enfraguecam a palavra principal, mas, ao contrario,
destaquem-na com mais forca, de modo que ndo concorram com
essa palavra, mas participem da mesma tarefa de construgéo e
transmiss@o de uma frase complexa. Em cada frase e na fala como
um todo deve haver uma perspectiva (STANISLAVSKI apud
KNEBEL, 2016, p.191).

A criacdo do plano sonoro e da perspectiva da frase a partir da
acentuacdo das palavras, e como essa mesma frase pode ser compreendida
de uma nova maneira, pode ser compreendida através do exemplo do préprio
Stanislavski (1983, p.119, tradugédo nossa). A partir da frase “Um homem que
conhecem bem veio aqui a pé”, ele exemplifica como os acentos podem mudar
o sentido da frase e contribuir com o direcionamento e precisdo sobre o que se
diz: 1) “Um homem que conheces bem veio aqui a pé€”; e 2) “Um homem que

conheces bem veio aqui a pé”. No primeiro exemplo, o homem de quem se fala
nao é um desconhecido para o ouvinte, e justamente ele o conhece muito bem.
No segundo exemplo, o homem nao foi a um lugar qualquer, mas a um lugar

especifico, precisamente “aqui” onde se encontram o falante e o ouvinte.

Stanislavski alerta para o destaque das palavras mais importantes, que
devem se distinguir das menos importantes, mas ressalta que essas menos
importantes sdo necessérias para o sentido da frase. Ao destacar as palavras
mais importantes, estas sdo levadas a um primeiro plano sonoro, e as outras
palavras na frase, menos importantes, atenuadas, formam um plano ao fundo.
Atenuando a sonoridade das palavras menos importantes, criamos o segundo
plano sonoro. Dessa forma, assim como na pintura formam-se imagens no
primeiro plano e planos ao fundo, criando a ilusdo de vérios planos em uma

tela, criam-se planos e perspectiva na fala.
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Mas Stanislavski chama atencao ainda para que o ator construa em
sua fala uma perspectiva que ndo destrua o sentido da frase. Para isso, deve
se lembrar de manter a criacdo da perspectiva na fala ligada as linhas do
subtexto, da acao transversal e da supertarefa da obra. A criagdo dos planos
sonoros e da perspectiva na fala, pelo trabalho da acentuacédo e coordenacéao
das palavras nas frases, trazem movimento e vida a fala, definem ideias, e

agem para criar a “vida do espirito humano do papel e da peca”.

Ao abordarmos as leis da fala neste capitulo, verificamos a importancia
dada por Stanislavski as questdes técnicas da fala, constituindo um foco
fundamental na preparacdo consciente do ator para dominar a arte da fala no
palco. O campo da fala cénica é tratado por Stanislavski como um campo com
exigéncias especificas que devem ser estudadas, treinadas e dominadas pelo
ator até atingir uma segunda natureza. Nesse campo, 0 conhecimento e o
desenvolvimento da técnica exterior — leis da fala, produgdo do som vocal,
diccdo, respiragao, junto com a técnica interior — agdo das forgas motrizes,
imaginacao, atencao, adaptacado, circunstancias — constituem o foco da
preparacdo consciente do ator para dominar a arte de falar em cena.
Stanislavski, implacavel na luta contra o descaso na transmissao do texto do
autor e contra o diletantismo dos atores no trabalho com a fala cénica, exigia o
trabalho sistematico para dominar as leis da fala a ponto de “transformar o
dificil em habitual, o habitual em facil e o facil em belo”.

5.3 TEMPO-RITMO E MUSICALIDADE DA FALA

As pesquisas de Stanislavski acerca da influéncia do tempo-ritmo sobre
os sentimentos e dos sentimentos sobre o tempo-ritmo, abriram enormes
possibilidades para o aprimoramento da psicotécnica do ator. Os exercicios
sobre o tempo-ritmo desenvolvidos por ele exaltam a importadncia desse

elemento para a psicotécnica do ator, pois, como ele afirmou,

O ritmo vive no artista e se manifesta quando ele esta em cena,
tanto em suas agbes e movimentos, como quando ele esta
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imovel, te}nto em sua fala quanto em seu siléncio
(STANISLAVSKI, 1983, p.173, tradug&o nossa). '’

Ao pesquisar como o ritmo externo da acédo psicofisica influencia
diretamente os sentimentos, Stanislavski chegou a resultados que serviram de
fundamento para fortalecer o campo de trabalho com a fala cénica. Diante dos
resultados da pesquisa que ele seguiu desenvolvendo principalmente no seu

Ultimo estudio, ele afirmou:

Se neste campo os resultados da influéncia sobre o sentimento
forem os mesmos que no campo da acdo, ou ainda mais fortes,
a psicotécnica sera enriquecida com um instrumento muito
importante para o efeito do externo sobre o interno, ou seja, do
tempo-ritmo da fala sobre o sentimento. Comecgarei destacando
que os sons da voz, a fala, sdo um material magnifico para
transmitir e expressar o tempo-ritmo do subtexto interno e do
texto externo (STANISLAVSKI, 1983, p.165, tradugéo nossa). 78

O material rico para a criagdo que sdo os sons da voz e a fala, ao
servirem ao ator como meios para transmitir os pensamentos, as sensacoes e
impressées, sao materiais de investigacao sobre o qual o ator compde tempos-

ritmo para o subtexto interno e para o texto externo.

Maria Knebel recorda que, na época em que foi atriz no TAM,
Stanislavski reunia com frequéncia os atores em grupos para realizar

exercicios de tempo-ritmo.

Marcar com palmas as batidas e os compassos era apenas um
exercicio inicial, depois faziamos exercicios muito mais
complexos. O objetivo era aprendermos na pratica que
qualquer situacdo da vida e qualquer acao estdo ligadas a um
determinado tempo-ritmo. [...] Ele era incansavel na invencao
de exercicios que nos levassem a compreender, através da
nossa experiéncia, que é impossivel recordar e sentir um
tempo-ritmo sem ter antes criado as visdes correspondentes,
imaginado as circunstancias propostas e elaborado, na nossa
imaginagao, as possiveis tarefas e acdes (KNEBEL, 2016,
p.217).

" El ritmo vive en el artista y se manifiesta cuando estd em escena, tanto en las acciones y
movimentos como cuando esta inmdvel, tanto em su lenguaje como en su silencio.

"8 Sj en este campo los resultados de la influencia sobre el sentimiento seran iguales que en el
campo de la accién, a aln mas fuertes, la psicotécnica de ustedes se enriquecera con un
instrumento muy importante para el efecto de lo externo sobre lo interno, o sea, del tempo-ritmo
del lenguaje sobre el sentimiento. Empezaré por sefialar que los sonidos de la voz, el lenguaje,
son un material magnifico para transmitir y expresar el tempo-ritmo del subtexto interno y del
texto externo.
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Os exercicios sdao os meios pelos quais se exercita a consciéncia
ritmica, e a relagao indivisivel entre a acao externa, fisica e espacial, e a acédo
interna, correspondente as imagens e pensamentos produzidos no ato das
acles fisicas e verbais. Tais exercicios ajudam os atores a cultivarem o tempo-
ritmo correto das acoes fisicas e verbais, tornando-os sensiveis ao tempo-ritmo

especifico do papel e de toda a peca.

Stanislavski insistia na precisdo ritmica na criagcdo do tempo-ritmo da
peca e do papel, atentando para o tempo-ritmo correto de cada acgao fisica, de
cada cena, de cada ato, da peca como um todo e de cada fragmento da fala do
ator em cena. A partir do trabalho sobre os acontecimentos, as circunstancias,
a supertarefa e a construgao da légica do comportamento do personagem, ou
seja, do trabalho com a analise em agéo, o ator deveria compor o tempo-ritmo
das acdes verbais em cada cena, para enfim vislumbrar o tempo-ritmo da fala
cénica do espetaculo em sua totalidade. O tempo-ritmo surgira, assim, como
consequéncia da légica do comportamento e pensamento do personagem
plasmado nas agdes fisicas e verbais fundamentadas pela analise ativa da
peca e do papel.

Encontrar o tempo-ritmo correto é uma tarefa dificil na arte do ator e
deve ser encarada como uma das mais importantes tarefas para o artista da
cena, sob o risco de levar ao publico um entendimento errébneo, uma impressao
equivocada ou uma imagem que ndo condiz com a ideia e o sentido da obra e
do papel. Na busca pelo sentimento e vivéncia corretos, Stanislavski exigia

uma rigorosa busca pelo tempo-ritmo, como lembra Knebel:

Ele era cruelmente rigoroso na verificagdo dos ritmos regidos,
exigindo de nés detalhes minuciosos sobre as circunstancias
propostas, sobre as definicbes e avaliagdes dos fatos, sobre os
modos como buscavamos a acao e as tarefas. Sempre repetia que,
se “pegarmos” o tempo-ritmo corretamente, o sentimento e a vivéncia
adequados surgirdo de forma natural, por si sé. Mas se o tempo-ritmo
nao estiver correto, entdo, exatamente da mesma forma, nascera o
sentimento inadequado, que néo pode ser corrigido, a ndo ser que se
altere o respectivo tempo-ritmo (KNEBEL, 2016, p.225).
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Para Stanislavski, essa era uma tarefa que exigia um grande esforgo
investigativo e criativo e que deveria ser guiada pelo método da andlise ativa
da peca e do papel. No campo de trabalho com a fala cénica, para chegar ao
seu tempo-ritmo correto, é necessario descobrir o tempo-ritmo dos subtextos,
ou seja, das visdes e pensamentos que justificam as acdes verbais. Para isso,
fundamentalmente o0 método da analise ativa ampara o ator na busca pela
definicdo da supertarefa e da acéo transversal da peca e do papel que esta
profundamente em relacdo com a légica do pensamento e comportamento do

personagem aplicada na sua fala cénica.

Stanislavski buscava a precisdo no tempo-ritmo da fala cénica,
espelhando-se no trabalho ritmico preciso dos cantores liricos. Tomando como
exemplo a arte desses cantores, buscava na fala artistica dos atores 0 mesmo
trabalho de exatiddo, precisdo, acabamento e organizagdo ritmica que

acontece no canto, defendendo a ideia de que:

Essa precisdo produz uma impressao indelével. A arte exige ordem,
disciplina, precisdo e acabamento. E mesmo nos casos em que uma
arritmia deve ser transmitida musicalmente, também requer uma
terminagdo clara e precisa. Também o caos e a desordem tém seu
tempo-ritmo. Tudo o que se diz sobre a musica e os cantores €
igualmente vdlido para nés, atores dramaticos (STANISLAVSKI,
1983, p.166, traducéo nossa).79

Mas diferente deles que tém as notas registradas na partitura que |Ihes
serve de guia, muito mais dificil € elaborar o tempo-ritmo da fala dos atores.
Stanislavski lamentava o fato de os atores ndo possuirem, assim como 0s
cantores, 0 apoio das notas musicais distribuidas na partitura, ou do regente
para guiar precisamente o seu tempo-ritmo. Para ele, o trabalho dos atores na
elaboracdo do tempo-ritmo da fala era muito mais delicado e fugidio, ja que
lidam com a justificativa interior das palavras, as visualizagdes e o0s
pensamentos, as sensagoes que aparecem no momento presente, o que exige

um dominio técnico de alto nivel na criagao da fala artistica.

7 Esta exactitud produce una impresién imborrable. El arte exige orden, disciplina, exactitud y
acabado. E incluso en los casos en que hay que transmitir musicalmente una arritmia, también
para ésta hace falta una terminacién clara y precisa. También el caos y el desorden tienen su
tempo-ritmo. Todo lo dicho sobre la musica y los cantantes vale igualmente para nosotros los
actores dramaticos.
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Stanislavski afirma que, na producdo da fala, o tempo presente é
preenchido com a pronuncia dos sons em diferentes duracdes, contando com
as pausas necessarias que fazem parte desse processo. Os sons das letras,
das silabas e das palavras, misturados com as pausas légicas, psicolégicas e a
luftpausa sao meios expressivos que permitem o ator trabalhar com o texto
tecnicamente e elaborar o tempo-ritmo da sua fala cénica de forma adequada
ao estilo do autor. O trabalho de tais elementos, na criagdo do tempo-ritmo e

musicalidade da fala, sdo comparaveis para Stanislavski a arte do canto:

Uma forma de falar comedida, sonora e fluente possui muitas
qualidades e elementos relacionados ao canto e a musica. As letras,
silabas e palavras sdo as notas musicais da fala, com as quais se
formam os compassos, as arias e as sinfonias inteiras. Nao é a toa que
se diz que uma bela maneira de falar € musical. Essa maneira sonora e
controlada de falar aumenta a forca de seu efeito (STANISLAVSKI,
1983, p.165-166, traducao nossa) 8

Para criar a musicalidade da fala é necessario também levar em conta o
estilo do autor do texto, pois, como observa Stanislavski, o tempo-ritmo da fala
na prosa e na poesia sao diferentes. Os versos da poesia sao constituidos de
maior nitidez ritmica, o que n&o acontece com a prosa. Para ajudar na criacao
do tempo-ritmo e da musicalidade da fala, tanto da prosa quanto da poesia,
Stanislavski utiliza-se de um procedimento conhecido como “tatatiracdo” ®' que
auxilia o ator na percepcdo do movimento ritmico dos pensamentos e das
visualiza¢des que quer transmitir. A musicalidade aparece como consequéncia

da linha ritmica manifestada pela légica dos pensamentos e visualizagées.

Esse procedimento ajuda o ator a compreender o movimento dos
pensamentos e visées que fluem em uma sequéncia légica, de acordo com a
imaginacao do ator e seu objetivo ao transmitir o que deseja ao espectador. Ja
que os atores ndo possuem a ajuda do metrbnomo ou a batuta do regente
como no caso da arte dos cantores, a tatatiragdo oferece um apoio na

8 Una forma de hablar mesurada, sonora y fluida tiene muchas cualidades y elementos afines
con el canto y la musica. Las letras, silabas y palabras son las notas musicales del lenguaje,
con las que se formam los compases, arias y sintonias completas. No en vano se dice que una
bella forma de hablar es musical. Esa forma sonora y mesurada de hablar aumenta la fuerza de
su efecto.

8 A palavra utilizada por Stanislavski em russo é «mamamuposanue». O termo que adotamos
em portugués foi traduzido do russo para o portugués por Vassina e Labaki (2015).
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contagem ritmica interna, correspondendo a uma pulsacgao interior. A contagem
interna contribui para que a linha ritmica continua da fala permanega em
constante desenvolvimento, sem as interrup¢cdes desnecessarias que
corrompem a sua légica. Nao sé eficiente ao tempo-ritmo da fala, a tatatiracao
ajuda na percepcao do tempo-ritmo da acéo fisica silenciosa, quando a fala se
ausenta. Na alternancia entre a acao, a fala, a pausa da fala, a pausa da agéao
externa, o procedimento da tatatiragdo age como um guia ritmico, oferecendo,
através da pulsacao interior, um caminho para o ator nao perder o subtexto e o
sentido da verdade das suas acbes. Conduzido pelo trabalho da acao
transversal e da supertarefa, o tempo-ritmo interior atravessa todos os
movimentos, as pausas € a fala, organizando as acoes fisicas e verbais através

da criacao da perspectiva.

Diante do trabalho sobre o tempo-ritmo, Stanislavski conclui que, através
deste elemento da psicotécnica do ator,

[...] dispomos de meios diretos e imediatos de estimular cada uma das
forcas motrizes de nossa vida psiquica. As palavras, o texto, as idéias,
as representagdes, que dao origem aos julgamentos, agem de modo
direto e imediato sobre a mente. A supertarefa, os objetivos e a linha
transversal de acao influenciam diretamente sobre a vontade (desejos).
O tempo-ritmo atua diretamente sobre a sensibilidade. Nao é uma
aquisicdo de grande importancia para a nossa psicotécnica?
(STANISLAVSKI, 1983, p.177, traducdo nossa). %

O tempo-ritmo é um agente sensivel que estimula as forcas motrizes da
vida psiquica — vontade, mente e sentimento — e que se movimenta na medida
em que a fala é produzida conscientemente no método de trabalho com a fala
cénica. Como também Knebel afirmou, “O tempo-ritmo surge da avaliagdo de
um determinado acontecimento em funcdo das circunstancias propostas da
peca”’ (KNEBEL, 2016, p.220), o que se configura um trabalho de elaboracgéao
consciente e, por essa razdo, o tempo-ritmo pode ser alterado no interior de

uma mesma cena ou mondlogo. O tempo-ritmo da fala esta relacionado as

82 [...] disponemos de médios directos e imediatos de estimular cada uma de las fuerzas
motrices de nuestra vida psiquica. Las palavras, el texto, las ideias, las representaciones, que
dan origem a los juicios, actian de modo directo e imediato sobre la mente. El superobijetivo,
los objetivos, la linea continua de accién influyen diretamente sobre la voluntad (los deseos).
Sobre la sensibilidade actla diretamente el tempo-ritmo. /No es esta uma adquisicién de suma
importancia para nuestra psicotécnica?
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circunstancias e acontecimentos do texto que, pela andlise, definem o que se
fala, para quem se fala e por que se fala a alguém ou a propria consciéncia.
Vemos o método de trabalho com a fala cénica como parte do método de
atuacao. Regidos pelos mesmos principios, buscam que cada acao cénica e
cada situacao tenha um tempo-ritmo. A fala do ator em cada acontecimento
cénico, assim como na vida, deve ter seu tempo-ritmo correto, especifico, que

serd determinado pelas circunstancias da obra e do papel.

6 PROCEDIMENTOS PARA A ACAO DA PALAVRA: A CRIACAO DO
SUBTEXTO

Nas suas investigagdes no campo da fala cénica, Stanislavski foi movido
pelo impulso de combater a palavra “sem vida” do ator no palco, baseada nos
esteredtipos da declamacao e dos clichés da fala. Preocupava-o encontrar
caminhos para que as palavras no palco nao fossem repetidas mecanicamente,
“pronunciadas somente pelos musculos da lingua”. Devido a importancia que
atribuia a palavra no teatro e a “comunicacdo humana viva” que pretendia com
a fala cénica, buscou o desenvolvimento de “iscas” interiores ou impulsos
internos que pudessem devolver ao ator no palco, a capacidade da
comunicacao auténtica por meio das palavras. Sobre essa busca, que resultou

na criacao desses procedimentos, Knebel afirma:

Com persisténcia, Stanislavski buscava procedimentos que
pudessem conduzir a um sentir-a-si-mesmo natural em cena. Para
ele, seu sistema tinha a funcdo de, justamente, lidar com as
inevitaveis distor¢des, restabelecer as leis da natureza criativa que
foram violadas pelas proprias condicoes do trabalho em publico e
fazer o ator voltar a um sentir-a-si-mesmo orgéanico e humano em
cena (KNEBEL, 2016, p.121).

Defendendo a criacdo genuina com a fala do ator-artista, Stanislavski
revolucionou a arte do ator ao desenvolver nocdes como “subtexto ilustrado” e
“filme de visbes” e, junto com elas, procedimentos que contribuiam para o
desenvolvimento do conteudo interior — subtexto — capaz de provocar a agao

das palavras, ou seja, sua acao verbal.
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Stanislavski, observando a natureza da comunicacao verbal, notou que,
antes de falar, o ser humano visualiza as imagens do que vai falar com o olhar
interior (STANISLAVSKI, 1983, p. 88, traducdo nossa) para, em seguida,
comunicar com a fala aquilo que vé. E assim aquele que ouve algo que o outro
comunica por meio da fala visualiza o que foi ouvido. Ao atentar para a fala do
ator no palco como um processo de comunicacdo auténtica, Stanislavski
alertava para que os atores falassem nao tanto aos ouvidos, mas para os olhos
dos espectadores e atores com quem atuavam, evocando as imagens que

visualizavam na tela da imaginacao, no ato da sua fala.

Em nossa linguagem, ouvir significa ver aquilo do que se esta
falando, e falar significa desenhar imagens visuais. Para o artista, a
palavra ndo é apenas um som, mas um evocador de imagens. Por
isso, durante a comunicagédo verbal em cena, falem nao tanto para o
ouvido, mas para o olho (STANISLAVSKI, 1983, p. 88, traducao
nossa). 8

Stanislavski nomeou subtexto ilustrado da peca e do papel a faculdade
de criacdo de imagens pelo ator. Pelo trabalho da imaginacdo, das
circunstancias e “se” magico, o ator exercita a capacidade de elaborar o
conteudo interior que gera a necessidade em dizer as palavras alheias, escritas
do papel. O subtexto consiste na intencdo em dizer as palavras, no sentido
dado pelo ator em dizé-las.

A cada vez em que sobe no palco, o ator inicia um processo de
producédo de visdes interiores e sua transmissao, contribuindo para a efetiva

comunicacao da ideia da peca e do papel. Stanislavski defendia a ideia de que:

Somente no palco a obra pode ser conhecida em toda a sua extensao
e esséncia. Somente diante do espetaculo podemos sentir o
verdadeiro espirito da peca e o0 seu subtexto, que € recriado e
transmitido pelo ator a cada vez que a apresenta. O artista deve criar
a musica do seu sentimento com o texto da peca e aprender a cantar
esses sentimentos com palavras. Quando ouvimos a melodia de uma
alma viva, entdo, e somente entdo, podemos apreciar devidamente o
valor e a beleza do texto e tudo o que ele oculta (STANISLAVSKI,
1983, p. 86, traducdo nossa). 84

8 Qir significa en nuestro lenguaje ver aquello de lo que esta hablando, y hablar es dibujar las
imagenes visuales. La palabra es para el artista no s6lo un sonido, sino un evocador de
imagenes. Por eso, durante la comunicacion verbal en la escena, hablan no tanto al oido como
al ojo.

8 Solo en el escenario se puede conocer la obra en toda su extensién y esencia. Unicamente
ante el espectaculo podemos sentir el verdadero espiritual que anima a una obra y su subtexto,
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Ao revelar o que esta escondido por tras das palavras através do
subtexto, o ator da a elas sentido. Segundo Stanislavski, é o subtexto que
anima as palavras do papel, com os sentimentos humanos vivos do ator, pois,
para ele, “as palavras vém do autor e o subtexto do artista. Se nao fosse assim,
0 espectador ndo teria que ir ao teatro para ver o ator, e Ihe bastaria ficar em
casa lendo a peca” (STANISLAVSKI, 1983, p.86, traducdo nossa).

Os procedimentos de criacao das visualizacdes, do monodlogo interior e a
improvisagcdo com as palavras nos études, constituem ferramentas para o ator
desenvolver o subtexto e, através dele, transmitir as imagens interiores, as
intencdes, as ideias por tras das palavras. Tais procedimentos foram criados
para que as palavras alheias (do autor) soassem auténticas, genuinamente
criadas pelo ator no momento da sua apresentacao publica.

6.1 AS VISUALIZACOES

As visualizagcbes tratam da criacdo das visGes interiores que
impulsionam a agéo fisica e a agdo da palavra no trabalho do ator. Para
Knebel, “A visdo é a lei do pensamento imagético do ator em cena” (KNEBEL,
2016, p.148). Essa nogado elaborada por Stanislavski estd vinculada
diretamente as suas investigacbes na pratica com a palavra artistica,
constituindo ao mesmo tempo um procedimento que exercita a capacidade de
o ser humano artista “enxergar ativamente os fendbmenos vivos da realidade
por tras das palavras do autor, de despertar em si mesmo as representacoes
daquilo que fala” (KNEBEL, 2016, p. 69). Ao ver sobre aquilo que pretende
falar, e agir com as palavras para “convencer o parceiro em cena, com suas
imagens psiquicas, convicgoes, crencas e emogdes” (KNEBEL, 2016, p.69), o
ator conquista a atencdo dos parceiros de cena e dos espectadores,
despertando neles associacdes pelas imagens evocadas que definem o como

sdo ditas as palavras.

que es recreado y transmitido por el actor cada vez que representa la obra. El artista debe
crear la musica de su sentimiento con el texto de la pieza y aprender a cantar esos
sentimientos con palabras. Cuando oimos la melodia de un alma viva, entonces, y solo
entonces, podemos de apreciar debidamente el valor y la belleza del texto y todo lo que oculta.
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Stanislavski afirma que basta indicar um tema para nossa fantasia para
comecgarmos a “ver com o que chamamos visdo interior as correspondentes
imagens” sobre aquilo que pensamos e julgamos com nossas proprias
sensacoes. “Dos pensamentos nascem as sensacdes e as vivéncias’ que
também despertam o desejo de atuar com as palavras (STANISLAVSKI,1980,

p.109, traducéo nossa).

Em uma anotagao pessoal feita em 1936, durante as aulas no Estudio
de Opera e Arte Dramatica, Knebel registra uma conversa de Stanislavski com
seus alunos, que trata da importancia do desenvolvimento das visualizagcbes
(ou visbes) para a efetiva comunicacao por meio da palavra. Ele observa que o
ser humano, ao comunicar-se com alguém através da palavra, tenta transmitir
suas visdes para a pessoa com quem se comunica, fazendo-a ver com seus
préprios olhos as imagens que ele mesmo visualiza. Na fala cénica, os atores
deveriam dominar a acao de contagiar os parceiros de cena com suas proprias
visdes interiores para uma efetiva comunicacdo por meio das palavras. Em

suas anotacdes, Knebel traz assim as palavras de Stanislavski:

Isso também é importante a cada ensaio, a cada espetaculo: fazer
com que 0 parceiro veja 0s acontecimentos assim como eu 0s vejo.
Se possuirmos esse alvo interior, seremos capazes de agir através
das palavras. Se nao, o quadro torna-se critico: falaremos as palavras
do papel apenas por falar, e elas acabardo por acomodar-se no
musculo da lingua. Como escapar de tal perigo? Em primeiro lugar,
como ja disse, ndo decorem o texto enquanto nao tiverem estudado
nos minimos detalhes o seu conteudo. S6 entdo o texto sera
necessario. Em segundo lugar, € preciso decorar outra coisa: no
papel, é preciso memorizar a visdo. O material das sensagcbes
interiores tdo necessario para que a comunicagdo acontega
(STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.70).

Ao alertar para o perigo em decorar o texto mecanicamente, Stanislavski
aponta um caminho no seu método de atuacao, que parte do entendimento do
ator sobre aquilo que diz para entdo ser capaz de desenvolver as visées ou
visualizagdes que trardo a acao das palavras. O exercicio de entendimento da
obra e do papel, no qual o método da analise ativa propbée um caminho
metodoldgico, ampara o ator no processo de elaboracdo do pensamento por
tras das palavras que definem a sua agao verbal.
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Knebel (2016) explica que o processo de criagcdo das visdes interiores é
composto de dois momentos. No primeiro, o ator dedica-se a acumulagao de
visdes. No segundo momento, o ator dedica-se a comunicar essas imagens

aos parceiros e a envolvé-los com elas.

Ao dedicar-se no primeiro momento a acumulacdo de imagens, 0s
atores treinam, no espaco de trabalho individual, fora do espaco coletivo dos
ensaios, para acumular as visées sobre o papel, assim como 0s escritores
acumulam as visualizacées sobre a vida dos papéis que criam no ambito da
literatura. Através da acumulagcédo de imagens, cria-se o “filme” do papel. “Esse
‘filme’ sera sempre novo, ja que as imagens visuais se enriquecem a cada dia e
fornecem ao ator os impulsos necessarios para que tanto a agdo como o texto

tornem-se vivos e organicos” (KNEBEL, 2016, p.71).

As visualizagbes serdo tao ricas quanto mais detalhes concretos forem
acrescentados pela imaginacdo do ator ao seu filme de visbées do papel,
mantendo uma relacao l6gica e coerente com a avaliacao dos fatos concretos
trazidos na obra. Mas, para isso, € necessario um treinamento para tornar
essas imagens precisas na vida imaginaria do ator. Nesse treino de elaboracao
das visualizacbes, elas devem contagiar o ator a ponto de desejar dividi-las,
através da sua fala, com os seus parceiros de cena e os espectadores.

Stanislavski indica a formulacdo de perguntas simples para estimular a
imaginacao a dar-lhe respostas precisas, concretas e logicas. O qué, quem,
onde, por que, para quem sao perguntas que nos obrigam a formular
esclarecimentos e acrescentar novas circunstancias para tirar o ator da esfera
das generalidades sobre aquilo que deve falar em cena. Ao fazer tais
perguntas, a imaginacdo socorre o ator, mostrando a sua capacidade de
desenhar visualmente as imagens-respostas estimuladas pelo trabalho

consciente.

Como afirma Stanislavski, “O trabalho imaginativo é frequentemente
preparado e dirigido de maneira consciente, intelectual” (STANISLAVSKI,1980,
p.114, traducédo nossa). Diante das perguntas, o ator ativa sua imaginacao para
fornecer-lhe respostas para preencher as lacunas que se apresentam no
exercicio criativo sobre o papel. Os detalhes acrescentados pela agdo da
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imaginacao do ator fortalecem as imagens sobre o papel que passam a viver

Nno seu imaginario, assim como vivem suas lembrangas pessoais.

Uma vez formuladas as visdes, a sua memorizagao podera ser treinada
assim como o enriquecimento dos detalhes sobre elas. A respeito disso,
Stanislavski orientava: “Quanto mais vocé fizer isso, mais profundamente as
coisas ficardo gravadas em sua meméria e mais profundamente vocé as
experimentard” (STANISLAVSKI, 1980, p.114, traducéo nossa).

Diferentemente do que acontece na vida, em que naturalmente criamos
o filme de imagens, no palco o ator deve treinar para fazer existir em sua vida
imaginaria, o filme das imagens que o mantém agindo dentro de uma linha
ininterrupta de acdes logicas e coerentes sob a perspectiva da supertarefa do
papel. Stanislavski esclarece que, ao fixar o filme pela elaboragdo das visées
internas, estabelecemos um caminho mais acessivel as emocdes e aos
sentimentos. Nao podemos acessar diretamente nossas sensagdes e
vivéncias, mas podemos desperta-las pela acdo de nossos pensamentos e
visGes sobre aquilo que dizemos. Segundo ele,

[...] nossas sensacgdes e vivéncias sdo caprichosas, inapreensiveis,
variaveis; ndo podem se submeter a uma “fixagdo”, como dizemos em
nossa lingua. A visdo é mais acessivel. Suas imagens ficam
registradas de forma mais livre e forte em nossa meméria visual e
voltam a renascer em nossas representagbes. Além disso, as
imagens visuais de nossos sonhos sao, apesar de sua aparéncia,
mais reais, mais perceptiveis, mais “materiais” (se se pode dizer isso
de um sonho) que as representacdes e sensagdes sugeridas de um
modo confuso por nossa meméria emotiva. Deixemos que essas
imagens visuais, mais acessiveis, nos ajudem a ressuscitar e
consolidar as sensagdes espirituais, mais distantes, menos estaveis.
Que o filme das imagens mantenha em nds um estado de alma
adequado, analogo ao que existe na obra, e que elas, ao penetrarem
em nosso espirito, provoquem as correspondentes vivéncias, 0s
impulsos e as proprias agoes (STANISLAVSKI, 1980, p.112, tradugéo
nossa).

8 [...] nuestras sensaciones y vivencias son caprichosas, inasibles, variables; no se pueden
someter a una "fijacion", como decimos en nuestro lenguaje. La visidn es mas accesible. Sus
imagenes se graban mas libre y fuertemente en nuestra memoria visual y vuelven a renacer en
nuestras representaciones. Ademas, las imagenes visuales de nuestros suefos, son, a pesar
de su transparencia, mas reales, mas perceptibles, mas "materiales" (si se puede decir eso de
un suefio) que las representaciones y sensaciones sugeridas de un modo confuso por nuestra
memoria emotiva. Dejemos que esas imagenes visuales, més accesibles, nos ayuden a
resucitar y consolidar las sensaciones espirituales, mas lejanas, menos estables. Que la
pelicula de las imagenes mantenga en nosotros un estado de animo adecuado, analogo al que
existe en la obra, y que ellas, al penetrar en nuestro espiritu, provoquen las correspondientes
vivencias, los impulsos y las acciones mismas.
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Ao desenvolver o filme de visdes interiores sobre os fatos da obra e do
papel, o ator cria as imagens correspondentes a eles e exercita sua capacidade
de completar com a sua prépria imaginacao, os fatos e as circunstancias que
ndao estdo explicitos na obra, mas que sado necessarios para criar a acao
transversal e a linha do subtexto. Ao orientar-se pela supertarefa e agao
transversal, ele desenvolve a linha do subtexto que sustenta a agdo da palavra
e que € capaz de despertar sensacdes e sentimentos. Acrescentando novas
circunstancias dentro dos limites da obra, a cada vez a cadeia interna de

imagens se enriquece e se fortalece com a criagdo de novos detalhes.

Para desenvolver em si a necessidade e o desejo de agir com as
palavras, Stanislavski dizia serem necessarias as representacdes mentais
criadas pelas ficcdes da imaginacao, os “ses” magicos e as circunstancias
propostas, pois a natureza criadora necessita de algo — as visualizacdes
interiores — para impulsionar o sentimento e o estado adequado no palco. Ao
tratar desse processo de ver com o olhar interior 0 que a obra da sua
imaginacdo desenha visualmente, para que as palavras se tornem

imprescindiveis, Stanislavski explica que:

Isto se realiza ndo pelo realismo e naturalismo como tais, mas sim
porque se trata de algo necessario para nossa natureza criadora,
para o subconsciente, que requer uma verdade, ainda que seja
inventada, na qual se possa acreditar e possa ser vivida
(STANISLAVSKI, 1983, p.90, traduco nossa). %

No segundo momento do procedimento das visdes, o ator se dedica em
comunica-las por meio das palavras, intentando contagiar seus parceiros com
suas proéprias visdes. Esse € o momento do processo da comunicacdo das
visbes em que o ator se dedica a contagiar o outro e a convencé-lo, treinando
sua capacidade de “falar aos olhos do parceiro”. Nessa etapa, Stanislavski
orientava seus alunos-atores, a “encontrar o caminho para a comunicacao

auténtica”:

% Esto se realiza no en aras del realismo y el naturalismo como tales, sino porque se trata de
algo necesario para nuestra naturaleza creadora, para el subconsciente, que requiere una
verdad, aunque sea inventada, en la que se pueda creer y pueda ser vivida.
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E preciso encontrar aquele processo organico, por sobre o qual,
posteriormente, as palavras serdo postas. Logo, em primeiro lugar é
preciso sondar o parceiro; em segundo, obriga-lo a perceber a visao
de vocés; em terceiro, verificar sua percepgéo. Para isso, é preciso
dar ao parceiro tempo de ver aquilo que Ihe € transmitido
(STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p. 156-157).

Para treinar a percepcao dos alunos sobre esse processo organico e
desenvolver a habilidade de envolver seu(s) parceiro(s) de cena com suas
préprias visdes, Stanislavski propunha um exercicio que deveria ser realizado
antes de trabalhar com um conto literario ou monélogo. O exercicio consistia
em contar algum evento ocorrido em sua prépria vida. Knebel lembra que,
através desse exercicio, “O aluno devia reconstruir na memdria da forma mais
completa, detalhada e vivida possivel algo ocorrido na vida, e depois contar a
um ouvinte” (KNEBEL, 2016, p.156). Com o exercicio, o aluno compreendia
que, para contar um evento que ele mesmo viveu, dependia de lembra-lo; para
contar algo segundo uma narrativa literaria ou mondlogo, deveria trabalhar
ativamente com sua imaginacado para elaborar os “quadros de imagens” por
tras das palavras, acostumando-se com eles “a tal ponto que eles se tornem
suas proéprias lembrancas” (KNEBEL, 2016, p.156).

Ao relatar um evento da sua vida recorrendo a uma lembrancga pessoal,
o aluno compreendia o caminho do processo organico da comunicacao entre
as pessoas, que depende do intento de fazer o outro ver com suas proprias
visbes, da verificacdo sobre a percepcdo do outro sobre aquilo que esta
ouvindo, da espera para que o outro apreenda aquilo que foi dito, respeitando o
tempo para que ele visualize e complete também com sua prépria imaginacao
aquilo que ouve. Ao perceber a natureza desse processo de interacao entre as
pessoas, 0 aluno compreende que é através dele que buscara agir com as

palavras da peca e do papel.

No relato de Knebel (2016) sobre as aulas de palavra artistica
conduzidas por Stanislavski em seu Ultimo estudio, podemos ver o
procedimento de criacdo e comunicacao das visualizacbes sendo realizado a
partir do trabalho com um texto narrativo. Ela relata o trabalho sobre o conto
Champanhe de Tchekhov, escolhido dentro de uma série de contos
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selecionados por Stanislavski e que trata do seguinte contetudo, segundo o
resumo de Knebel:

Um homem decaido conta como irrompeu em sua vida de chefe de
uma pequena parada de ftrem — uma vida magante e
desesperadamente cinzenta — a paixao por uma mulher que apareceu
por acaso, e como essa paixao o destréi. (KNEBEL, 2016, p.160).

Seguindo as instrucdes que Stanislavski dava a seus alunos no trabalho
com a palavra artistica, Knebel iniciou o procedimento da analise ativa do
conto, que deveria ser feito antes do primeiro ensaio pratico. Através da
analise, identificou os acontecimentos e fatos com os quais o autor construiu
seu enredo e buscou a acao transversal na perspectiva do chefe da parada de
trem. Sob a sua perspectiva, exercitava sua compreensao sobre a vida desse
zé-ninguém, analisando as circunstancias da sua vida para acumular as visdées
que serviriam de subtexto para a comunicagcdo em sua narrativa. Exercitava
assim a capacidade de fazer viver na sua vida imaginaria, a vida desse chefe
de parada de trem. Depois disso, preparou uma série de études de fala cénica

para serem aprese ntados.

Sobre os exercicios de comunicacao dos relatos abordados nas aulas de
palavra artistica, Knebel reflete:

Compreendi com uma clareza ainda maior que ndo se pode iniciar um
relato sem antes abarcar o quadro completo daquilo de que se vai
falar. Devo saber perfeitamente o que me leva a contar, como me
posiciono em relacdo as pessoas ou aos acontecimentos sobre os
quais irei contar e 0 que espero do meu parceiro ao lhe contar o
acontecido. [...] A analise da narrativa por fatos, a avaliacdo desses
fatos, a acumulacdo das visdes e a habilidade de narrar o material do
autor com as préprias palavras araram e prepararam o solo em que a
palavra se tornou imprescindivel (KNEBEL, 2016, p.165).

A experiéncia de Knebel com a metodologia de Stanislavski contribui
para a compreensao sobre o procedimento de criacdo das visdes e sua eficacia
para a acao da palavra no palco e também permite perceber a importancia de
elaborar e exercitar as visualizagbes para que estas possam viver na
imaginacdo do ator assim como vivem na sua memoéria 0s acontecimentos

ocorridos na vida. Mas para isso, como Knebel afirmou, “Era preciso percorrer
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um longo caminho até que o quadro desenhado pelo autor se tornasse uma
lembrancga pessoal” (KNEBEL, 2016, p.159).

6.2 0 MONOLOGO INTERIOR

O mondlogo interior constitui importante procedimento pratico junto as
visualizagdes, que contribui na pratica do ator para a criacdo da palavra
organica. O termo, trazido da literatura por Vladimir Nemirovitch-Dantchénko,
foi usado por ele e por Stanislavski para desenvolverem um procedimento
pratico no teatro que contribuiu significativamente para o aprofundamento do
trabalho do ator com o texto e a apropriacédo da palavra do autor pelo ator.

Na teoria literaria, o termo é usado para nomear o processo dos
pensamentos do personagem que nao sao proferidos em voz alta. As palavras
escritas revelam o que o personagem ndo diz, ou seja, suas sensacoes,
sentimentos, raciocinios, emocgdes, conflitos internos e sua atitude diante do

que esta acontecendo.

Na pratica do teatro, o monédlogo interior consiste em um procedimento
que treina no ator a sua capacidade de formular e dominar os pensamentos
que nao sao ditos em cena, mas que movem organicamente as agdes fisicas e
verbais dos personagens no palco. Segundo Knebel, sdo poucos os atores que
sabem dominar o pensamento em cena, e “é precisamente esse lado da
psicotécnica do ator que é decisivo no processo organico continuo da
revelagao da ‘vida do espirito humano’ do papel” (KNEBEL, 2016, p.174).

A fala do ator que o espectador ouve na cena é somente uma parte da
expressdo dos pensamentos do personagem. A comunicacdo nao acontece
exclusivamente por meio da expressao verbal, mas por meio da expressao
fisica, ou seja, das agdes psicofisicas do ator. No entanto, os pensamentos que
nao sao ditos sdo fundamentais para o desenvolvimento do subtexto e da sua
linha continua, que justificam a acdo verbal e as acdes psicofisicas do ator-
personagem. Knebel ressalta a exigéncia do trabalho intelectual do artista que
busca a palavra viva em cena, para a qual o monélogo interior se apresenta

como um importante procedimento para desenvolvé-la:
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Na arte do teatro, a exigéncia do “mondlogo interior” levanta a
questdo do poder intelectual do ator, que deve ser alto. No teatro, é
comum o ator apenas fingir que estd pensando. Os “mondlogos
interiores” da maioria dos atores ndo foram preparados em sua
propria imaginacao, e poucos atores tém forca de vontade suficiente
para pensar em siléncio os pensamentos que ndo sao ditos, mas que
impulsionam a ag¢do. Em cena, muitas vezes falsificamos os
pensamentos, muitas vezes o ator ndo pensa verdadeiramente e ndo
age durante o texto do parceiro, animando-se apenas na Ultima
réplica, porque sabe que, naquele momento, tera de responder
(KNEBEL, 2016, p.177).

Na vida, o processo organico de elaboracdo de pensamento é inerente
ao ser humano. No palco, o ator deve treinar para elaborar esses pensamentos
e ser capaz de manté-los em movimento em cena. Para isso, o procedimento
do mondlogo interior contribui para o desenvolvimento da relacdo organica com

a palavra, dando consisténcia e l6gica para suas acoes fisico-verbais.

Ao descrever um ensaio ocorrido na época do Estudio de Opera e Arte
Dramatica, Knebel nos permite visualizar o procedimento do mondlogo interior
operando na pratica, contribuindo para nos aproximarmos do seu
entendimento. Stanislavski ensaiava com uma aluna que atuava no papel de
Varia, em O jardim das cerejeiras de Anton Tchekhov. A atriz queixava-se da
dificuldade na cena do encontro de Varia com Lopakhin, em que ela espera
finalmente que ele a peca em casamento. Stanislavski identifica onde reside a
dificuldade da atriz, e assim explica a ela:

Tchekhov coloca na boca de Véaria um texto que nao s6 nao revela as
verdadeiras vivéncias dela, mas claramente as contradiz. [...] Para
apreciar a arte de Tchekhov, vocé precisa antes de tudo compreender
como € enorme o lugar que ocupam na vida dos personagens os
monologos interiores, que nao sao ditos em voz alta (STANISLAVSKI
apud KNEBEL, 2016, p.179).

A atriz afirma que pensa na cena, mas como ndo obtém o resultado
esperado, questiona Stanislavski sobre como é possivel expressar o
pensamento sem usar as palavras em cena. Parece aqui existir uma diferenca
entre “pensar na cena’, e “pensar em cena”. Exercitemos uma possivel
distincdo entre esses atos de pensamento: “Pensar na cena” como um ato de
elaboracdo de quaisquer pensamentos, ou seja, pensamentos “em geral”; e

“pensar em cena” como um ato de elaboracao de pensamentos relacionados a
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l6gica dos fatos e da supertarefa do papel através do exercicio intelectual, ou
seja, pensamentos concretos, especificos e direcionados as circunstancias

propostas, ja que o “em geral’ é inimigo da arte”, como costumava ressaltar

Stanislavski.

Stanislavski, diante do questionamento da atriz, que evidenciava sua

falta de confianga na acdo dos pensamentos do ator em cena, responde a ela:

Os atores nao confiam que podem ser claros e contagiar o
espectador sem pronunciar 0s pensamentos em voz alta. Acredite
que se o ator tem esses pensamentos, se pensa de verdade, isso
necessariamente ir4 se refletir em seus olhos. O espectador nao
sabera que palavras vocé estd pronunciando em siléncio, mas
adivinhara o sentir-a-si-mesmo do personagem, seu estado
emocional; sera tomado pelo processo organico que cria a linha
continua do subtexto (STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.179).

AplOs essa exposicdo, Stanisldvski convida a atriz a experimentar o
procedimento do mondlogo interior. Ele inicia o procedimento orientando a atriz
para lembrar-se das circunstancias que antecedem a cena do encontro de
Varia e Lopakhin: “Varia ama Lopakhin. Todos na casa consideram resolvida a
questdo do casamento deles, mas, por algum motivo, ele demora a tocar no
assunto. Passam-se dias, meses, e ele ndo diz nada” (STANISLAVSKI apud
KNEBEL, 2016, p.180). Apds o jardim de cerejeiras ter sido vendido, espera-se
que Lopakhin peca Varia em casamento, e justamente nesta cena, Lopakhin
vai ao encontro de Varia para Ihe fazer o pedido, enquanto Varia aguarda ao
mesmo tempo que ele o faga. Stanislavski orienta a atriz para que sua atencao
se volte a avaliacao das circunstancias sob a qual a personagem se encontra

na cena, e da sequéncia ao procedimento:

Avalie isso [as circunstancias], prepare-se para ouvir 0 pedido de
casamento e aceita-lo. Eu pedirei que vocé, Lopakhin, diga o texto do
papel, e vocé, Varia, além do texto do autor, va dizendo em voz alta,
durante o texto de seu parceiro, tudo 0 que vocé pensa. Pode ser que
as vezes voceé fale junto com Lopakhin, e isso nao deve atrapalha-los.
Diga essas palavras mais baixo, mas de forma que eu possa ouvi-las;
de outro modo, ndo poderei verificar se o seu pensamento flui
corretamente. E diga em tom normal as palavras do texto
(STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.180).

A atriz inicia a cena entrando na sala onde Lopakhin a aguarda,

pronunciando em voz baixa, mas audivel, as palavras que descrevem seus
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pensamentos, ao ir ao encontro de seu amado: “Agora, agora vai acontecer
aquilo que quero tanto [...] Quero olhar pra ele...Nao, ndo consigo...Tenho
medo...” (apud KNEBEL, 2016, p.180). E de repente, tomada pelo desejo e
pelo medo, comeca a procurar um objeto para disfarcar os sentimentos que a
constrangem. A atriz elabora mais uma vez as palavras que se passam na sua

consciéncia:

Por que comecei a procurar? [..] Nao deveria ter feito isso. Ele
provavelmente esta pensando que ndao me importo com o que deve
acontecer agora, que estou ocupada com bobagens. Agora vou olhar
para ele e ele vai entender tudo. Nao, ndo consigo (KNEBEL, 2016,
p.180).

A atriz segue elaborando o mondlogo interior desta cena de O jardim das
cerejeiras e, ao finalizar, conquista o resultado desejado que, segundo

Stanislavski, € o de entender, através da prépria experiéncia, “a ligacao
organica entre o mondlogo interior e a réplica do texto do autor” (apud
KNEBEL, 2016, p.182). Stanislavski da fundamental importancia a esse
entendimento no trabalho do ator com a palavra. Ele assim alerta a atriz e
consequentemente os demais estudantes-atores presentes no ensaio: “Nunca
esqueca que a quebra dessa ligacao inevitavelmente leva o ator a dizer o texto

de maneira formal e afetada” (apud KNEBEL, 2016, p.182).

ApGés ter alcancado os resultados desejados na cena com um ator,
Stanislavski indica a realizacdo do mesmo procedimento com os outros atores
que participam da cena, alertando para que o realizem sob a supervisdao do
pedagogo da turma quando esta no contexto da escola de atuacdo. O proximo
passo do exercicio consiste em realizar a mesma cena mantendo as palavras
elaboradas pelo monédlogo interior em movimento no pensamento, sem dizé-las

em voz alta, e sem mexer os labios. Stanislavski explica que:

Isso tornara a fala interior ainda mais densa. Os pensamentos,
independentemente do desejo de vocés, irdo se refletir nos olhos,
passardo pelo rosto. Observem como esse processo acontece na
vida real e verdo que estamos tentando transpor para a arte um
processo profundamente organico, inerente a psique humana
(STANISLASVKI apud KNEBEL, 2016, p.182).
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O exercicio de elaboracdo do mondlogo interior desperta o processo vivo
de uma corrente de pensamentos sem a qual 0 homem nao vive na vida real.
E, assim como na vida, no trabalho do ator, 0 processo vivo de pensamentos
deve despertar a necessidade da fala. Ao desenvolver a capacidade de pensar
em cena, o ator cria a necessidade de corresponder esse impulso interno a
expressao exterior através das acles verbais (e acbes fisicas). Ele deve
aprender a dominar a correspondéncia entre os aspectos internos e externos
que na vida sao indivisiveis, mas que, sob as condicoes da apresentacao

publica, corrompem a sua natureza organica.

6.3 AIMPROVISACAO COM A PALAVRA NOS ETUDES

Stanislavski desenvolve um procedimento no &mbito do trabalho do ator
com a palavra em seu novo método de ensaios, que objetiva devolver ao ator,
a relacédo organica com a palavra no palco. No novo método de abordagem da
peca e do papel por meio da agdo, o procedimento conduz o ator ao
desenvolvimento da acdo verbal. O novo método coloca em pratica a
concepcgao sobre a indivisibilidade dos aspectos fisicos e psiquicos através do
método das acdes fisicas, que se apoia nos principios da analise ativa para seu
desenvolvimento.

O procedimento da improvisacdo com as palavras criadas pelo ator nos
études passa a ser desenvolvido e aprimorado por Stanislavski no Estudio de
Opera e Arte Dramatica, seu Ultimo estidio, onde contou com a colaboragdo de
sua discipula, Maria Knebel. Dando continuidade a heranga artistica e
pedagdgica de Stanislavski, ela aprofundou-se nos postulados do mestre,
ressaltando a importancia da nova abordagem do método de ensaios na “luta
contra a pronuncia mecéanica e a conquista do auténtico pensar em cena”
(KNEBEL, 2016, p.19).

Em sua nova metodologia, logo apdés a primeira leitura da peca, os
atores passam para os ensaios praticos, partindo para a realizacdo dos études
e a criacao das acgdes fisicas. Knebel ressalta a importancia desta primeira
leitura pelos atores, chamada “exploracdo mental” por Stanislavski, pois é

“‘nesse processo de ‘exploracdo mental’ que o ator comecga a enxergar no
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esqueleto da obra um tecido organico” (KNEBEL, 2016, p.50). Essa analise
primeira traz ao ator o conhecimento dos temas, dos acontecimentos, das
tarefas externas e internas do papel, proporcionando ao ator as condigcdes

iniciais para desenvolver os études.

O termo francés étude, usado por Stanislavski, significa estudo, analise,
composicdo. Na éarea musical, o termo corresponde a uma peca curta
composta com o objetivo de treinar habilidades especificas no musico.
Stanislavski traz a ideia do termo usado na musica para o contexto do
treinamento do ator, tornando-o uma “metodologia de aprendizagem e
aperfeicoamento das habilidades técnicas do artista” (ZALTRON, 2015, p. 185).

Os conhecidos études com objetos imaginarios, propostos por
Stanislasvki, por exemplo, objetivam aperfeicoar nos atores a capacidade de
concentracdo, da imaginacao e precisao na realizacao das acgdes fisicas. Eles
devem fazer parte dos exercicios diarios dos atores, constituindo parte do que
Stanislavski chamou de “toalete do ator”. Ao mesmo tempo, o étude se constitui
de improvisacdes que objetivam estudar a peca e o papel na pratica, por meio
das acdes fisicas e verbais desenvolvidas pelos atores. Nesse estudo, apds a
selecdo de determinado fragmento da peca, os atores realizam tarefas fisicas,
buscando delinear a estrutura do acontecimento e desvelar seu conteudo. Por
meio da investigacdo da agao, o ator desenvolve a linha das acgdes fisicas que
define o comportamento humano do papel. Na constru¢cdo da linha fisica,
busca-se a justificativa interna para as agdes, reanimando-as por dentro, “pelos
impulsos psiquicos que justificam o trabalho do corpo” (STANISLAVSKI, apud
VASSINA; LABAKI, 2015, p. 242).

A pratica artistico-pedagégica de criacdo de études, constitui um
caminho para o desenvolvimento da autonomia criativa do ator por meio de um
trabalho investigativo sobre a acao fisica e sua sequéncia logica e coerente. A
pratica do étude coloca o ator no centro da criagdo cénica para agir em seu
préprio nome, dentro de circunstancias propostas relacionadas aos temas da
peca a ser trabalhada. A partir de seu proprio material vivo, o ator prioriza sua

autonomia na criacao das acoes fisicas. Segundo Knebel,

Com o novo meétodo de trabalho, o intérprete apropria-se dos
acontecimentos desde 0s primeiros passos do trabalho sobre o papel,
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sem separar o psicoldgico, interior, do fisico, exterior. Se antes
analisavamos a pega e o papel desde um ponto de vista especulativo,
através do raciocinio e como que ‘de fora’, no novo método de
ensaios, realizando études diretamente sobre os temas da peca,
sobre as situagdes que a compdem, a analise € feita de maneira real
e ativa. E como se o ator fosse imediatamente colocado nas
condigdes de vida do personagem, no mundo da propria pega. E
preciso que o ator perceba o episédio ensaiado nao apenas
racionalmente, mas com todo o seu ser. (KNEBEL, 2016, p. 51).

Ao concretizar as tarefas fisicas, sob a légica dos fatos da peca e suas
circunstancias, o ator age em seu préprio nome para criar as acoes fisicas, o
que implica o acionamento de suas proprias vivéncias, memdrias, sensacoes e
associacdes pessoais. No processo de concretizacdo de acdes fisicas, ou
melhor, psicofisicas, os sentimentos estdo organicamente implicados, sendo
provocados indiretamente. Nesse processo, por via indireta, as emocoes
podem vir a ser despertadas, devido a natureza da acdo humana que
movimenta externa e internamente o ser humano. A realizacdo dos études
engendra um processo criativo que exige do ator uma percepgdo mais
profunda das relacbes humanas e da propria vida, para que ele possa
evidenciar as sutilezas do comportamento humano e revelar “a vida do espirito

humano do papel” através da sua prépria perspectiva e vivéncia pessoal.

No método dos études, os atores investigam a fala na cena,
improvisando com suas proprias palavras o texto do autor, antes da
memorizacao propriamente dita das palavras exatas do texto. Para Stanislavski
e seus discipulos que trabalharam com o método da analise ativa, o caminho
para a apropriacdo do texto do autor pelo ator, € um caminho que deve ser
trilhado “ndo através da memorizacdo mecanica, mas organicamente, para que
ele se torne a Unica expressao possivel do conteudo interior do personagem
criado pelo autor” (KNEBEL, 2016, p.55).

Stanislavski assim explica como trabalha em seu novo método de

ensaios:

Vocé sugere as ideias, mas ndo da ao ator o caderno com o texto.
Ele vai falar das ideias e acrescentar suas palavras a essas ideias, e
conseguird chegar a sua proépria l6gica das reflexdes sobre a pega.
Eu pego a agao como o mais acessivel e facil de fixar. Eu dirijo o ator
pela linha da agdo (STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI, 2015,
p. 266).
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O ator trabalha com as palavras improvisadas, levando em conta a ideia
do acontecimento, as circunstancias propostas, a andlise dos fatos presentes
na obra e todos os demais elementos da andlise ativa que dao suporte para
desvendar o contetdo da obra. Knebel enfatiza que o ator, até o Gltimo minuto,
“substitui as palavras do autor por suas proprias, mantendo obrigatoriamente,
porém, os pensamentos do autor” (KNEBEL, 2016, p.53).

Neste momento, em que ndo ha preocupagdo com as palavras exatas
usadas no texto pelo autor, Knebel observa que “as vezes, o texto improvisado
sai desajeitado e arido”, mas isso nao tém tanta relevancia, j& que “O
importante € que essas palavras lhe sejam sugeridas pelas ideias do autor,
localizadas no fragmento concreto sobre o qual se realiza o étude” (KNEBEL,
2016, p. 51). Ela assim explica o objetivo do procedimento de improvisacéao
com as palavras pelo ator:

O étude tem o objetivo de aproximar o ator o maximo possivel do
texto do autor. Quando, depois do étude, o ator volta ao texto original,
absorve sedentamente as palavras com as quais 0 autor expressou
suas ideias. Comparando o Iéxico do autor as palavras que acaba de
pronunciar, ele comega a entender todos os seus desvios em relagdo
ao estilo do que est4 escrito. Durante o étude, a palavra vem ao ator
involuntariamente, resultado de uma percepgdo interior correta
daquilo que o dramaturgo concebeu. A comparagdo do texto
improvisado com o texto original serve precisamente para verificar o
quanto o ator avangou no dominio do material (KNEBEL, 2016, p. 55).

Para Knebel, como parte do método dos études, a “analise de controle”
consiste no momento apds o trabalho com o texto improvisado, em que 0s
atores voltam a reler a cena ou episédio da peca sobre o qual realizaram seu
estudo, confrontando aquilo que fizeram, com o texto do autor. Nesse
momento, “A comparacao do texto improvisado com o texto original serve
precisamente para verificar o quanto o ator avancou no dominio do material”
(KNEBEL, 2016, p.55). Knebel chama a atencdo dos atores também para “a
construgao léxica, a estrutura gramatical que ele [0 autor] usou para expressar
as ideias de determinado personagem em determinada cena” (KNEBEL, 2016,
p.54).

Knebel lembra que a questdo de quando passar para o texto exato do

autor, e como fazer isso, era uma preocupacgao de Stanislavski. Ela afirma que
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“diversas vezes ele sublinhou que essa questdo é de natureza experimental e
deve ser verificada na pratica” (KNEBEL, 2016, p.166). Com base na sua
prépria experiéncia pratica como diretora e pedagoga, Knebel considera “que o
periodo de ensaios no qual o ator diz o texto com as proprias palavras deve
estar o mais préximo possivel do momento em que ele compara o que disse as
palavras do autor” (KNEBEL, 2016, p.166).

No processo de ensaio do espetaculo Tartufo, de Moliére, Toporkov

relata 0 momento em que os atores passaram para o texto do autor:

Chegou enfim a hora em que passamos a proxima etapa do trabalho,
etapa em que ja precisavamos do texto. Os esquemas que haviamos
esbogcado e encontrado agora deveriam adquirir expressividade e
precisdo maximas no pensamento, na palavra. Nao me lembro de
que Stanislavski ou a direcdo nos tenham proposto essa transigcéo.
Foi algo que aconteceu por si sO, paulatinamente, vindo de uma
necessidade interna nossa, que crescia a cada dia. [...] ja tinhamos
diante de nés tarefas diferentes, mais complexas e que definiam, até
certo ponto, a forma de execugdo da cena. Resumindo, ja
trabalhavamos sobre a palavra. Os “impulsos” a agédo trabalhados
precisavam agora ser liberados e precisados na palavra ativa. Era
necessario conectar os personagens da pe¢a numa cadeia verbal
ativa. O campo para esse trabalho havia sido preparado pelo trabalho
anterior, mas as exigéncias de Konstantin Serguéevich nesse &mbito
eram tdo grandes, que mesmo nessa etapa tivemos grandes
amarguras. Stanislavski ndo permitia uma frase vazia sequer, uma
palavra que nao fosse iluminada pela “visdo interior”.

— Na&o é preciso ouvir-se a si mesmo, e sim ver claramente aquilo de
que fala, tdo vivamente e em detalhes tdo minimos como na vida.
Entdo, na cena, a fala serd também clara e o espectador também a
verd vividamente (TOPORKOV, 2016, p.204).

No processo vivido por Toporkov, podemos verificar a construcdo da
linha fisica do papel e os impulsos das acbes preparando o terreno para o
trabalho com a palavra ativa. Nesse trabalho, o processo da justificativa da
linha fisica, junto ao desenvolvimento da linha de pensamentos, fortalece a
linha interna do subtexto do papel que impulsiona e define as a¢des verbais. Ao
trabalhar com as palavras improvisadas nos études, o ator desenvolve uma
relacdo com aquilo que diz, para quem diz, e por que diz, que orienta o fluxo de
seus pensamentos e visualizagdes necessdario ao desenvolvimento da linha do
subtexto da fala cénica. Através do procedimento de improvisacdo com as
palavras préprias do ator nos éfudes, busca-se devolver ao ser humano-ator a

relacdo orgéanica com a palavra.
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Refletindo sobre a abordagem orgénica do trabalho com a palavra no
novo método de ensaios de Stanislavski, John Gillet assim afirma sobre o
trabalho ativo da imaginacao do ator no centro desse processo:

[...] qualquer pedago de fala em um texto ndo € toda a realidade, mas
um produto de uma realidade mais ampla, embora imaginaria. E uma
questdo de comunicacdo entre as pessoas e deve ser interpretada a
partir de nossas experiéncias de mundo e de nossos personagens.
S6 pode ser trazido a vida se explorarmos a histéria e as
circunstancias que levaram a essas palavras, se encontrarmos o
impulso por tras delas e o pulso que as percorre. Isso requer
pesquisa e imaginacao (GILLET, 2016, p.160, traducao nossas). 8

A fala, integrada ao processo de criagdo nos études, esta organicamente
comprometida com os impulsos das acoes fisicas, ambas criadas pelo trabalho
ativo da imaginagcdo do ator em relacdo ao que o universo do texto sugere.
Para ser capaz de improvisar com suas proprias palavras e desenvolver o
pensamento que impulsiona a acao da fala do ator-papel, é necessario investir
nas “invengdes da imaginagao”, para criar os trechos da vida do papel que a
peca ndo revela mas que sdo fundamentais para completar a “linha da vida da

personagem”.

O trabalho na criacdo dos études exige a pesquisa constante do ator
para enriquecer e completar com sua propria imaginacdo a vida do papel,
constituindo um caminho para a “descoberta de si mesmo no papel e do papel
em si mesmo”. Ao tratar desse caminho criativo em seu texto Abordagem a
criacdo do papel, descoberta de si mesmo no papel e o papel em si mesmo,
considerado o dUltimo texto sobre o Sistema, ouvimos a orientacdao de
Stanislavski aos atores:

Que tudo que ndo foi escrito pelo autor se crie em sua imaginagéo, a
partir das memérias da sua vida. Ndo se esquega de que o autor ndo
escreve toda a vida da pega, mas somente aquela parte dela que é
trazida ao palco. O resto, aquilo que acontece nos bastidores, exige o
trabalho criativo de sua imaginagédo [...]. Assim, pouco a pouco,
crescera e se formara sua relacdo pessoal, humana e viva com o
papel criado, e ndo uma relagao morta, racional e atoral. [...] vocé tera
que acrescentar na pega as invengdes da sua imaginagao que sejam
analogas a da obra e criar com elas o passado da personagem, seu

8 1...] any piece of language in a script is not the whole reality but a product of a wider, albeit
imaginary, reality. It's about communication between people and has to be interpreted from our
and our characters’ experiences of the world. It can only be brought to life if we explore the
history and circumstances that have led to these words, if we find the impulse behind them and
the pulse running through them. This requires both research and imagination.
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presente que acontece nos bastidores, e ndao no palco, e as
perspectivas para o futuro (STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI,
2016, p.250).

No centro do processo de criacao dos éfudes, o ator ao improvisar com
suas préprias palavras, age a partir de si mesmo, de sua propria perspectiva
humana e experiéncia de vida para desenvolver o sentido por tras das palavras
de seu papel. Na criagcdo da linha de pensamentos expressa pelo ator com
suas préprias palavras, ha a necessidade de elaboracao de detalhes sobre
aquilo que diz, o que gera um esforco intelectual e imaginativo para produzir a
fala do ator-papel. Stanislavski ressalta que, a cada vez que o ator realiza este
trabalho, mais contribui para o fortalecimento da sua ligagdo com o papel, pois
diversas duvidas e questdes aparecem exigindo a sua resolucao, e com isso, 0
ator “cada vez mais e mais aprofundara a linha ativa do papel” (STANISLAVSKI
apud VASSINA; LABAKI, 2016, p.246).

Nesse caminho para a apropriagdo das palavras do autor, sob as bases
do método da andlise ativa e do método das acgdes fisicas, exercita-se o
desenvolvimento da linha fisica do comportamento humano do papel e a
correspondente linha dos pensamentos e visdes que sustentam a linha do
subtexto da fala cénica do ator. A partir do trabalho ativo da imaginacédo do
ator, a linha interior, fundamental para a criacdo da acdo da palavra, se
aprimora, e se fortalece, pois como afirma Stanislavski, “antes de pronunciar
palavra, é preciso criar um pensamento” (STANISLAVSKI apud VASSINA;
LABAKI, 2016, p.246).

Ao plasmar a vida imaginaria pela concretude das acobes fisicas e
verbais, Stanislavski afirma que o ator “age no papel, cerca-se das
circunstancias propostas do papel e se familiariza com elas a tal ponto que ja
nao sabe onde € vocé e onde é o papel. Isso é o verdadeiro e isso € vivéncia”
(STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI, 2016, p.276). O ator cria sua linha
l6gica de agdes pelo trabalho ativo da imaginagdo dentro dos limites do
universo da obra, criando as acgdes fisicas e verbais correspondentes a ele.
Sobre esse processo, Stanislavski salienta:

[...] como personagens ativos da vida imagindria, vocés ja nao verao
vocés mesmos, mas verao 0 que os rodeia, e assim responderdo
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internamente a tudo o que esta ocorrendo em torno de vocés, como
verdadeiros participantes dessa vida. Neste momento de seus sonhos
ativos se cria em vocés o estado que chamamos “eu existo”
(STANISLAVSKI, 1980, p.109, traducdo nossa).

O estado do “eu existo” origina-se pelo trabalho sobre a légica e
coeréncia das acgdes fisicas e verbais que despertam a verdade, a fé e os
sentimentos. Para Stanislavski, nesse estado instaura-se a verdadeira vivéncia
que produz no ator uma sensacao de “existo, vivo, sinto e penso em unissono
com o papel” (STANISLAVSKI apud VASSINA; LABAKI, 2016, p.308).

Na abordagem de trabalho de Stanislavski, Gillett reconhece o
pensamento monista, “para quem mente, emocdes e corpo sao inseparaveis”
(GILLETT, 2016, p.161, traducdo nossa). Nesse pensamento, Gillett esclarece
que “o cérebro e a mente sdo partes intrinsecas e unificadas do corpo e
afetam-se mutuamente de uma forma complexa e variavel a medida que
interagem com o mundo” (2016, p.161).%° Acdes e fala sdo produzidas na
interacdo com o mundo, na urgéncia de expressao e comunica¢cao humana, em
um processo em que corpo, mente, pensamento, e emogdes agem de maneira
integrada. Gillett, ao refletir sobre a abordagem organica de Stanislavski no
trabalho com a fala em seu método de atuacéao, percebe-a como uma resposta
a experiéncia vivida. O autor defende a conducao pedagdgica de Stanislavski
ao levar os atores a habitarem o texto desde o inicio do processo de criagao,
integrando no método de atuacgao, a elaboracao da fala junto a elaboragédo das
acoes:

Isso aponta na direcdo do papel da imaginagédo e do sentimento ao
nos aproximarmos da acdo e do dialogo através do método das
acoes fisicas, da improvisacdo do texto com nossas proprias palavras
para criar uma partitura de ag¢des psicofisicas. Além disso, a fala é
apenas uma parte da linguagem humana, e outros elementos
envolvidos na improvisagao sdo o movimento fisico e acao, gesto e,

possivelmente, ritmo e musicalidade e siléncio (GILLETT, 2016,
p.164, traducdo nossa). %

8 [...] como personajes activos de la vida imaginaria, ya no os veréis a vosotros mismos, sino
que veréis lo que os rodea, y desde luego responderéis internamente a todo lo que esta
ocurriendo em torno de vosotros, como verdaderos participantes de esa vida. En ese momento
de vuestros suerios activos se crea en vosotros el estado que llamamos “estoy”.

8 [...] the brain and mind are intrinsic, unified parts of the body and they affect each other in a
complex and changing way as they interact with the world. (Tradugao nossa).

% This points forward to the role of imagination and feeling in drawing us closer to the action
and dialogue of the play through the method of physical action, the improvisation of the text in
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Na abordagem orgéanica do método de ensaios de Stanislavski, a fungao
da comunicacao através da auténtica acao verbal em cena é restaurada pelo
trabalho técnico consciente do ator que devolve a coordenacdo do pensamento
com a fala e com as acgdes fisicas no contexto da atuacao cénica. Partindo das
acoOes fisicas elaboradas a partir da avaliacdo dos fatos, das circunstancias
propostas e demais elementos que a analise ativa oferece para que se
desenvolvam de acordo com a ideia da obra e do papel, percebemos na
concepcao de Stanislavski, a fala como um processo que necessita de um
contexto para sua elaboracdo. O procedimento dos études, assim exercita na

criagdo, a organica interacao entre acao/pensamento/fala.

Os procedimentos praticos abordados neste capitulo oferecem aos
atores um caminho no qual possam se aperfeigoar techicamente, apoiados em
principios que visam ao restabelecimento da integralidade psicofisica em cena.
Nao sdo uma garantia de sucesso imediato nos resultados e necessitam de
tempo e trabalho constante de aperfeicoamento e dominio psicotécnico para
que o ator possa ser capaz de estabelecer uma relacdo organica com a palavra
alheia (do autor), tornando-a um ato de fala.

our own words to create a score of psycho-physical actions. Also, speech is only one part of
human language, and other elements involved in improvisation are physical movement and
action, gesture, and possibly rhythm and musicality, and silence.
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PARTE Il - EXPERIENCIA COM O METODO DA FALA CENICA
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1 AS AULAS DE FALA CENICA

Ao desejar conhecer e aprofundar-me nos conhecimentos sobre o
campo da fala cénica, além do estudo tedrico, busquei 0 acesso a esses
conhecimentos pela via da experiéncia pratica. Essa escolha metodoldgica
levou em consideracdo a natureza do tema de pesquisa, que requer também
esse tipo de abordagem para sua ampla compreensdo. Penso assim agir em
conformidade com o pensamento de Stanislavski sobre o aprendizado do seu
Sistema, entendendo-o como uma experiéncia pedagodgica que sé pode ser
estudada na prética através da agao.

O fato de ter conhecido Elena Konstantinovna Gaissionok, atriz, cantora
lirica e pedagoga russa, com experiéncia no tema de pesquisa, tendo sua
formacao em teatro musical e em atuacdo em instituicdes de ensino superior
russo, morando no Brasil, possibilitou a escolha metodologica da pesquisa.
Através da vivéncia nas aulas ministradas pela pedagoga, pude estudar na
pratica a fala cénica na perspectiva do Sistema.

As aulas de Fala Cénica iniciaram em 23 de agosto de 2019 por Skype,
contaram com aulas presenciais em novembro de 2019, no Rio de Janeiro, e
continuam ainda hoje a se realizar de forma online, pois o processo de
aprendizado com a voz e a fala exige um longo caminho de treinamento
psicotécnico consciente para chegar a uma segunda natureza.

Com o consentimento da pedagoga Elena, as aulas realizadas ao longo
dos anos foram gravadas por meio do software Free Cam, possibilitando a
pesquisadora revisita-las. O acesso aos arquivos de video das aulas constituiu
um procedimento de fundamental importancia para a pesquisa. Através deles,
pude rever as aulas, agora sob o olhar analitico da pesquisadora, que
objetivava analisar o trabalho tanto para identificar seus principios, como para
identificar os exercicios, os procedimentos e as técnicas empregadas, quanto
para produzir reflexées sobre a singularidade do método russo da fala cénica.

Ao explorar o material dos arquivos das aulas gravadas em video,
identifiquei e classifiquei os exercicios experienciados dentro do que nomeei de
sessbes de trabalho. Essas sessbes de trabalho sao apresentadas em
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subcapitulos, onde apresento exercicios, procedimentos e o0s principios
tedrico/praticos que fundamentam o trabalho do ator com a voz e a fala na
perspectiva do método russo apresentado pela pedagoga. Intercaladas as
sessodes de trabalho, o leitor encontrara algumas Orientagées fundamentais no
trabalho com a fala cénica.

Portanto, nesta Parte Il da tese, compartilharei com o leitor fragmentos
de uma vivéncia com aulas de fala cénica ao longo de quase trés anos, com
frequéncia semanal, construindo uma narrativa que tem como base os
acontecimentos que fizeram parte da jornada de aprendizagem. A narrativa
leva em conta os dialogos trocados entre a pesquisadora e a pedagoga, assim
como a ordem cronoldgica das etapas de trabalho no aperfeicoamento da fala
cénica segundo a pratica do Sistema.

Gostaria de alertar que, ao recorrer a pedagoga de fala cénica com
formagdo pelo método russo em instituicbes herdeiras do Sistema, néo
acessamos o “método” de Stanislavski, mas os fundamentos do trabalho de
atuacdo de uma tradicao teatral que se movimenta, se adapta e se desenvolve
sob o legado do Sistema. Gostaria de lembrar que o método ja ndo é mais
propriedade de Stanislavski, pois vive na pratica pedagdgica daqueles que o
movimentam a partir da sua propria singularidade artistica e pedagdgica.

2 A PEDAGOGA ELENA KONSTANTINOVNA GAISSIONOK®

Elena nasceu na cidade de Moscou, Russia, em 1961, filha dos
engenheiros, Lidia lvanovna Gnessinyh e Konstantin Nicolaevitch Gaissionok.
No periodo de sua infancia, em idade pré-escolar, as criancas habitualmente
realizavam exames médicos para avaliar sua saude. Quando Elena realizou
essa avaliagdo, foram identificados cinco fonemas faltantes em sua fala. A
partir desse momento, por um periodo de mais ou menos dois anos, recebeu
tratamento por uma logopeda, assim chamada na época a profissional
especializada na fala, linguagem e comunicacdo. As sessbes, onde

exercitavam os fonemas através da escuta e da recitacdo de poesias, eram

° As informagdes aqui apresentadas na biografia da pedagoga foram coletadas das conversas
que tivemos ao longo das aulas e das pesquisas na internet de sites russos que
complementam as informagdes coletadas no discurso da biografada.
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percebidas como um agradavel encontro, deixando uma forte impressao a

futura cantora, atriz e pedagoga.

Ao entrar na primeira série escolar, Elena comegou a participar dos
concursos de poesia da escola e, logo em seguida, dos concursos do bairro e
da cidade. Em festas ocasionais, também era vista participando das

apresentacoes de cenas dramaticas.

Aos oito anos, percebeu que queria cantar. Apds tentar entrar em
algumas escolas de musica onde n&o foi aceita, pelas dificuldades com a
afinagdo das notas musicais, seus pais a matricularam em uma escola de
musica da Casa de Cultura de uma fabrica do bairro. No entanto, ao ser
avaliada pela professora do coro, que apontou sua incapacidade para cantar
com a afinagéo correta, foi impedida de cantar durante as aulas de canto coral.

Por mais ou menos um ano, ficou calada durante as aulas de canto
coral, dedicando-se aos estudos de piano e solfejo. Nao admitindo ser
considerada a pior aluna da turma, comecou a treinar sozinha sua afinacao e a
aprender a cantar através de um programa de radio que ensinava cancdes
para criangas. Um dia, quando ouviu uma cangao do compositor russo Dmitriy
Shostakévitch (1906-1975), encantou-se com a beleza da melodia e procurou

aprendé-la a cantar sozinha.

Certo dia, durante uma aula de coro, essa mesma canc¢ao foi proposta
aos alunos para que aprendessem a canta-la. Elena cantou a masica junto com
seus colegas e foi percebida pela professora, que a convidou a permanecer na
sala apds o término da aula. Mesmo temendo o que poderia acontecer, Elena
permaneceu na sala a espera da professora, que entdo Ihe pediu que cantasse
a cancao de Shostakévitch. Acompanhando-a ao piano, ouviu atentamente a
aluna cantar. Depois de um tempo de estudos, Elena tornou-se parte do grupo

de solistas do coral.

Na sétima série do periodo escolar, percebeu sua forte inclinagéo para a
arte teatral. Frequentando o teatro e acompanhando os espetaculos

transmitidos pela televisdo, admirava as produgcdes do Teatro Académico da
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Juventude da Russia (RAMT)%, sonhando um dia em se tornar atriz desse
teatro.

No mesmo verdo em que terminou a formacao basica escolar, Elena
candidatou-se para entrar nas melhores escolas de ensino superior para atores
de Moscou. Fez sua preparacdo com a professora do Teatro Vakhtangov,
Natdlia losifovna Kalinina®® (1927-2021), responsavel pelo programa de fala
cénica das escolas de teatro da Unidao Soviética. Diante da alta concorréncia,
que na época envolvia em torno de 120 pessoas disputando uma Unica vaga,
nao obteve a aprovacgao.

Naquele verdo, decepcionada por nao ter sido aprovada em nenhuma
das escolas para atores, soube que estavam abertas as inscricbes para a
Escola Estatal de Musica dos Gnesin®* em Moscou.

Realizou a selecdo sem alimentar esperanca de éxito, tendo sido
aprovada com nota maxima nas provas. Naquele ano de 1978, a turma de
Gaissionok esteve sob a orientagdo da professora Elena Mikhailovna Dolgina®
(1941-), formada no Instituto Russo de Artes Teatrais (GITIS), na turma da
professora Maria Knebel (1898-1985), que assumia sua primeira turma como
pedagoga.

Ao término dos quatro anos de estudos na escola de teatro musical, em
1982, Elena havia recebido convites para trabalhar em cinco diferentes teatros
musicais de Moscou. Recusou todos eles, motivada pelo desejo de trabalhar no
Teatro da juventude de Kirov, cidade chamada hoje Viatka, apresentado a ela
pela professora Dolgina. Nesse teatro, a quase mil quildmetros de distancia de
Moscou, trabalhou durante um ano em grandes obras do teatro dramatico,

% Fundado em 1921, é considerado um dos principais teatros de Moscou e da Russia. Para
saber mais, acessar em: https://ramt.ru/.

% A pedagoga formou-se como atriz na Escola Superior de Teatro Shchukin em 1950.
Trabalhou como atriz no Teatro Regional de Moscou A.N. Ostrovsky. Foi Professora de Fala
Cénica da escola Vakhtangov. Recebeu em 2009 os titulos de Trabalhadora Homenageada da
Cultura e Artista Homenageada da Federacdo Russa. Para saber mais, acessar em:
https://www.kino-teatr.ru/teatr/acter/w/sov/293273/bio/.

" Para saber mais, acessar o site da instituicdo em: http:/www.gnesin.ru/

% A diretora e pedagoga formou-se em 1971 no departamento de diregio do GITIS, na turma
da Professora M.O. Knebel. Trabalhou no Teatro da Juventude de Kirov, sob a dire¢éo principal
de A.V. Borodin. Atualmente é assistente em questdes criativas do diretor artistico A.V.Borodin
no RAMT, em Moscou, e ensinou em seus cursos de Maestria do Ator, entre os anos 1985 a
2017. Em 1992 recebeu o titulo de Artista Homenageado da Federacdo Russa. Para saber
mais, acessar em: https://ramt.ru/staff/artdirection/.




124

interpretando onze personagens em diferentes espetaculos, sendo trés deles
papéis principais. No papel de Helen Keller, a menina cega e surda da peca “O
milagre de Anne Sullivan”, de Willian Gibson, veio a conquistar grande sucesso

junto ao publico.

No entanto, a professora Elena Dolgina, sabendo do sonho de sua aluna
em trabalhar no RAMT em Moscou, a convidou para participar da selecédo de
uma turma especial que aconteceria naquele ano de 1983. Os diretores do
RAMT organizaram uma selecao para preparar artisticamente uma turma de 20
alunos que receberia a formacao do GITIS, pois o0 RAMT funcionava naquele

momento como um anexo da instituicao de ensino.

Gaissionok foi aprovada nos testes de admissao e, logo ao ingressar
como estudante do GITIS, comecou a estagiar no teatro RAMT, ajudando seus
colegas no trabalho com a musica, o texto e a fala cénica, pois ja trabalhava

profissionalmente desde sua formacéo no teatro musical.

Em 1988, ao concluir sua formacao no GITIS, foi uma das cinco pessoas
recém-formadas a se destacar com as melhores notas, e por isso foi contratada
para trabalhar no RAMT, principal teatro para a juventude da Unido Soviética.
Como funcionéria do teatro®, Elena chegou a fazer 34 sessdes de espetaculos
no més de novembro de 1989.

Em 1996, por motivos pessoais, Elena veio morar no Brasil, na cidade
do Rio de Janeiro, com suas trés filhas e o marido na época. Ao chegar,
deparou-se com dificuldades de reconhecimento de sua formagé&o académica e
profissional na Russia, com as recusas de seus diplomas por diferentes
instituicbes, mesmo depois de validado. Como Unica possibilidade de trabalho,

Elena passou a ministrar aulas particulares em sua residéncia.

Percebendo no Brasil a auséncia de um profissional equivalente ao
pedagogo de fala cénica na Russia, que prepara a voz e a fala do ator para o
trabalho artistico, Elena organizou uma metodologia de trabalho voltada tanto
para atores como para cantores. Contatou Kalinina, sua primeira professora de

% Para conhecer alguns dos trabalhos artisticos de seu periodo como atriz no RAMT, acessar
a pagina: https://ramt.ru/museum/theater-people/worked-in-ramt/actors/employee-374/
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Fala Cénica, e a mestra Dolgina, que a ajudaram, emprestando livros na época
enviados da Russia atraves de conhecidos que viriam ao Brasil.

Ao dar inicio ao seu trabalho pedagodgico no Brasil, Elena tomou
conhecimento dos autores da literatura brasileira, vindo a ler e selecionar obras
de dramaturgia, fabulas, poesias classicas e contos que abordassem questdes
universais para trabalhar com seus alunos atores, utilizando a técnica de
entendimento e andlise do texto aplicada nas aulas de fala cénica nas
instituicdes de teatro soviéticas.

Elena hoje ministra aulas particulares presenciais e online para inimeros
atores e cantores no Brasil, Russia, México e Viena e, desde 2012, integra o
corpo docente da Faculdade CAL de Artes Cénicas no Rio de Janeiro.

Saber da existéncia de Elena, uma pedagoga em atividade no Brasil,
ministrando aulas em portugués de fala cénica, fundamentada no Sistema de
Stanislavski, apresentava-se como uma grande coincidéncia e sorte para uma
atriz, professora e pesquisadora brasileira com interesse de pesquisa nesse

assunto.

3 AS LEIS DA FALA CENICA

Nas primeiras aulas com a pedagoga, ja sdo apresentadas as trés leis

da fala cénica que vao ser constantemente praticadas em cada aula:
1) Nao projetar a voz para a frente;

2) Nao articular exageradamente;

3 Nao respirar profundamente.

Sobre a primeira lei, a professora explica que o som vocal deve ser
emitido a partir da consciéncia do funcionamento do aparelho vocal e do treino
para uma emissao sem esforco ou tensédo nas cordas vocais. Essa lei contraria
uma noc¢ao que costumeiramente é adotada por praticantes do teatro de que se
deve projetar a voz para a frente, “para a voz alcangar aquela velhinha sentada
na ultima fileira da plateia”. Ao intencionar a projecéo da voz para a frente, ha
um deslocamento da cabeca também para a frente, gerando uma tensdo na
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musculatura do pescoco e consequentemente produzindo uma tensdo nas
cordas vocais que ndo podem jamais serem tensionadas. Essa tentativa
demonstra desconhecimento do funcionamento do aparelho vocal. Quando
temos conhecimento e dominio da técnica vocal, ndo precisamos fazer esforgo
para fazer a voz alcancar o espaco no fundo da plateia, pois uma voz treinada,
consciente da sua capacidade de ressonancia, chegara aos ouvidos dos

espectadores.

A segunda lei atenta para os movimentos exagerados da mandibula na
tentativa de “articular bem” as palavras e tornar a diccdo mais clara. Elena
explica que a articulacao esta relacionada com os movimentos dos 0ssos e, na
fala, 0 0osso responsavel pela articulacdo € a mandibula. Portanto, a articulacao
da fala deve ser baseada na flexibilidade da mandibula que, junto com o céu da
boca erguido e a circulacdo do ar nesse espacgo interno da boca, irdo
proporcionar a ressonancia do som na cabeca. Os movimentos dos labios, do
rosto e do pescoco devem ser minimizados para ndo comprometerem o

trabalho com a mandibula.

A terceira lei diz respeito a um tipo de respiragdo profunda feita antes de
emitir o som vocal, e deve ser evitada. Esse tipo de respiragdo profunda com a
intencdo de armazenar 0 maximo de ar possivel dentro do corpo gera uma
tensdo no peito e provoca muita pressao interna prejudicando a emissao vocal.
Elena explica que nao precisamos de muito ar, mas sim de uma respiracao
fluida, sempre circulando e sem bloqueios. Essa é a tarefa da Ginastica da
Respiracao que, através das “fungadas”, drena todo o sistema respiratério para
qgue ele se desenvolva mais pleno e sem bloqueios. Assim como o pianista ndo
treina a for¢ca dos dedos, mas a sua flexibilidade e resisténcia, quanto mais
treinamos a respiracdo, mais 0s musculos respiratorios desenvolvem a sua

flexibilidade e resisténcia.

As leis da fala cénica devem ser praticadas no cotidiano do artista para
que esses novos habitos comecem a fazer parte da sua vida cotidiana. Sigo
treinando fora do espaco das aulas para falar em meu cotidiano usando a
flexibilidade da mandibula, minimizando os movimentos da musculatura do

rosto e do pescoco e mantendo o céu da boca erguido.
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— Se esses novos habitos da fala entrarem na sua vida, aos poucos a
sua voz vai mudar, assim como o corpo da bailarina muda com o treino. Se ela
nao tem a flexibilidade suficiente na abertura das pernas, por exemplo, com o

tempo e o treinamento ela consegue desenvolvé-la — ressalta a pedagoga.

4 A POSTURA DA FALA SAUDAVEL

Na metodologia da fala cénica, a saude da voz e da fala € preservada
segundo as recomendacbes que devem ser praticadas durante as aulas,

ensaios e no uso da voz e da fala no cotidiano:
1) Nao usar a musculatura do rosto e do pescoco;
2) Trabalhar com a flexibilidade da mandibula;

3) Manter a lingua pousada/estendida com a ponta tocando na raiz dos dentes
debaixo;

4) Manter o céu da boca semierguido.

5 A METODOLOGIA DE TRABALHO

A partir da minha vivéncia nas aulas de fala cénica, identifiquei que a
metodologia da professora Elena € configurada basicamente em oito

momentos, ou sessdes de trabalho, que serdo descritas nesta parte da tese:
1) Sesséao de trabalho com a Ginastica da Respiracao de Strelnikova;

2) Sessao de trabalho com a Ginastica da Coordenagéo;

3) Sessao de trabalho com as vogais;

4) Sessao de trabalho com a flexibilidade da mandibula;

5) Sessao de trabalho com as consoantes;

6) Sessao de trabalho sobre a musicalidade e o fraseado;

7) Sessao de trabalho com o texto literario;

8) Sessao de trabalho com a agéo verbal.
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Em cada sessao de trabalho, treinam-se aspectos relacionados ao
aparelho fisico externo, sem negligenciar o aspecto interior, pois a natureza
psicofisica do ser humano jamais deve ser negligenciada. Em cada sessao de
trabalho, o engajamento psicofisico é exercitado na realizagdo dos exercicios,
demandando a mobilizacdo dos elementos essenciais para o desenvolvimento
da fala cénica (atencdo, imaginacao, “se” magico, circunstancias, fé e sentido
da verdade, adaptacao, relacao, liberdade muscular e tempo-ritmo).

Na 72 sessao de trabalho, a analise do texto pelo método da analise da
peca e do papel através da acdo fundamenta o trabalho na 82 sessao, da
criacdo das acdes verbais. Na ultima sessdo, tudo o que foi abordado nas
sessOes anteriores € colocado em pratica, e as técnicas anteriormente
abordadas devem se coordenar com a agao do pensamento e da imaginacao
no ato da fala, mobilizando os demais elementos do Sistema.

5.1 O TREINAMENTO DA RESPIRACAO NA GINASTICA DE STRELNIKOVA

Na pratica pedagégica da professora Elena Gaissionok, a atengdo ao
treinamento do aparelho fisico externo da voz e da fala é feito por meio da
Ginastica da Respiragdo de Strelnikova® e da Ginastica da Coordenagao.

A pratica com a Ginastica da Respiracdao proporciona melhora no
funcionamento do sistema respiratério, trazendo diversos beneficios para a
saude; por isso € realizada antes de comegarmos o trabalho com a voz e a fala.
Logo que iniciei a praticar a Ginéstica de Strelnikova, fui capaz de perceber os
resultados de sua pratica, evidenciando como ela pode trazer beneficios ao
trabalho com a voz e a fala. Antes mesmo de eu poder ser capaz de perceber

algum resultado, a professora Elena ja havia identificado uma mudang¢a no meu

%7 Alexandra Nikolaevna Strelnikova (1912-1989) foi cantora e professora de épera, solista do Teatro
Musical Académico de Moscou K.S. Stanislavsky e VI.I. Nemirovich-Danchenko entre os anos 1934 e
1940. Depois de ter perdido a voz, comegou a desenvolver, junto a sua mae Alexandra Severovna
Strelnikova, que também era cantora, um treinamento pratico que fosse capaz de recuperar sua voz. A
Ginastica da Respiracdo de Strelnikova foi patenteada em 1972 na URSS (Unido das Republicas
Socialistas Soviéticas) e ganhou popularidade entre atores e cantores liricos que a aderiram em suas
praticas. Para saber mais, consultar o site do médico, aluno e herdeiro de Strelnikova, Mikhail
Shchetinin, disponivel em: https://strelnikova.ru/pervie-publikacii.
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timbre vocal, como um resultado evidente de uma respiracdo mais fluida e

potente.

Elena conheceu a Ginastica da Respiracdo com a pedagoga Natalia
Kalinina, antes mesmo de entrar na escola de ensino superior. Depois, a
praticou nas duas escolas de ensino superior onde se graduou, na Escola
Estatal de Musica dos Gnesin e no GITIS, com a pedagoga de Fala Cénica
Olga Fried® (1923), vindo também a fazer aulas com M.N. Shchetinin®, o
aluno e sucessor de A. N. Strelnikova (1912-1989).

Strelnikova foi cantora de 6pera e solista do Teatro Musical Académico
de Moscou. K.S. Stanislavsky e VI.I. Nemirovich-Danchenko entre os anos
1934 e 1940. Depois de ter perdido a voz, comecou a desenvolver, junto a sua
mae Alexandra Severovna Strelnikova, que também era cantora, um
treinamento pratico que fosse capaz de recuperar sua voz. Mae e filha, que nao
eram médicas nem fisioterapeutas, conduziram suas investigacées com o foco
na respiracdo, baseando-se na experiéncia técnica como cantoras e na
observacdo do que acontecia com a respiracdo e as vozes daqueles que
consideravam bons e maus cantores. Elas encontraram nas inalagdes'® a
chave para desenvolver os exercicios respiratérios que fazem parte da sua
Ginastica da Respiragao.

Apo6s comprovarem a eficacia dos exercicios no trabalho com a voz de
inUmeros cantores e atores, a Ginastica ganhou popularidade entre os
principais atores e cantores soviéticos. Com seu reconhecimento, foi incluida
nos principais conservatorios musicais de Moscou, também adotada pelo

Teatro Bolshoi e inUmeros outros teatros na Russia.

Ao analisarem o0s exercicios respiratérios criados por Strelnikova,
especialistas (médicos) comprovaram que esses exercicios recuperavam a
voz, podiam eliminar sintomas de doencas crénicas como asma e bronquite e
contribuiam para melhorar a saude e proporcionar bem-estar. Em 1972, a
Ginastica da respiracao de Strelnikova foi entdo patenteada na URSS.

% Formada pela Escola do Teatro de Arte de Moscou, é professora da Escola-Esttdio do TAM

desde 1960. Para saber mais, acessar em: https://mxat.ru/history/persons/frid/

% O herdeiro criativo de Strelnikova, o Dr. Schetinin mantém o site oficial sobre a Ginastica da

Respiragédo de Strelnikova. Acessar em: https://strelnikova.ru/ob-avtore-dykhatelnoy-gimnastiki.
Inspiracao curta, aguda e ruidosa pelo nariz, chamada “fungada” por Elena Gaissionok.
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A Ginastica da Respiracao consiste em um sistema de exercicios que
envolve movimentos do corpo com inalagdes curtas, bruscas e com barulho; e
exalacoes passivas, automéaticas pelo nariz. A principal caracteristica dessa
ginastica é a realizagcdo das inalacbes vigorosas no momento em que se
realizam os movimentos de compressao do térax. As inalagdes, acompanhadas
pela compressao da caixa toracica, ativam a respiracao nasal e o diafragma, o
mais forte musculo envolvido na respiracao. A pratica dos exercicios aumenta a
troca de ar nos pulmdes, fazendo com que a capacidade pulmonar aumente de
20% a 30%. A ginastica ensina atores e cantores a respirarem corretamente,
eliminando os estere6tipos da respiragdo desenvolvidos ao longo da vida.

Na metodologia da professora Elena, o treinamento da respiragao
através da Ginastica de Strelnikova promove a corregdo no mau uso da
respiracdo, gerando uma voz “flexivel e sonora” capaz de atender as
demandas criativas do artista profissional, como ressalta o Manual de Fala
Cénica do GITIS:

O ator precisa ter uma respiragdo bem treinada e uma voz flexivel e
sonora, com um grande diapasdo. Um treino permanente da
respiracdo e da voz € necessario para as pessoas de profissdes “de
fala” inclusive para preservar as qualidades profissionais da voz e
como profilaxia contra doengas do aparelho fonador. J& nas primeiras
aulas de dicgao e ortoépia é necessario o uso correto da respiragéo e
da voz. E nos primeiros exercicios de respiracdo e voz, combinagoes
de sons, palavras e textos ditos de forma correta e clara séo
verificadas e fixadas (Promptova; Koelianivova, tradugdo de Marina
Tendrio, 2002, p. 5). '

Logo apés o treino da respiragao, a Ginastica da Coordenacgao prepara o
aparelho fisico externo para produzir uma emissao vocal saudavel. Uma série
de beneficios foi percebida pela pratica frequente da Ginastica da Respiragao,
como a sensacao do aumento do volume de ar na inspiragcdo e na expiracao,
que antes dessa pratica era menor. Aliado a Ginastica, o treino da subida do
céu da boca com a Ginastica da Coordenacao e a manutengao da circulacao

101 AKTepy HeobxogMmo BnageTb XOpoLwo TpeHUpoBaHHbIM AbIXaHWEM WU rMoKnM, 3BYYHbIM,

OonbWwKM No amanasoHy rorocoM. Jliogam "peyeBbix” npodeccuii NOCTOsIHHAasi TPEHWpPOBKA
ObIXaHus n ronoca HeobxoavMa uM AN coxpaHeHus NpodeCcCUoHanbHbIX KavyecTB rofioca kak
npodunakTuka npoTmB 3aboreBaHWii rofiocoBOro amnnapata. Ha nepBbiX Xe 3aHATUSAX Mo
OVKuMmn 1 opcdoanum TpebyeTcs NpaBUNbHOE UCMONb30BaHME ObIXaHusA K rorioca. A B NepBbIX
yrpaXHEeHUsAX MO AbIXaHWI0 W TOSyiocy MPOBEPSIOTCA W 3aKPENnnAlTCA MpPaBUIbHO U YETKO
NPON3HECEHHbIE 3BYKOCOYETaHWs, CIIOBa, TEKCTHI.
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do ar fluida, sem bloqueios, provocou uma alteragdo do equilibrio dos
componentes harménicos da minha voz, deixando o timbre menos estridente e
mais grave, tornando minha voz mais agradavel de ouvir. A significativa
mudanca no timbre de minha voz estridente, com o foco na garganta, foi
observada ap6s praticar com frequéncia a Ginastica da Respiracédo e a
Ginastica da Coordenacdo e ao comparar minha voz nas gravacbes das
primeiras aulas com a gravacao das aulas mais recentes, no primeiro ano de

pratica.

52 A GINASTICA DA COORDENACAO: RESPIRACAO, SOM E
MOVIMENTO

A Ginastica da Coordenacao € constituida por uma série de exercicios
que visam treinar a coordenacao da respiragdo e dos movimentos do corpo
(mandibula e lingua). E dada atencéo a flexibilidade da mandibula e a regido
do céu da boca em sua posicao levantada, tal como ocorre quando bocejamos.
Essa técnica, oriunda da pratica vocal dos cantores liricos, foi estudada pela
pedagoga Elena Gaissionok em sua formacdo em canto lirico e novamente
vivenciada em sua pratica como atriz na escola de atuacédo do GITIS, pois os
atores sustentam o mesmo principio técnico vocal dos cantores liricos. A
técnica permite que, ao se realizar o som vocal, as cordas vocais nao recebam

qualquer tensao que prejudicaria a sua saude fisica e a qualidade do som.

Os exercicios da Ginastica da Coordenacéao visam treinar o céu da boca
erguido a flexibilidade da mandibula ao mesmo tempo em que a lingua é
treinada para ndo se movimentar dentro da boca durante esses movimentos,
mantendo a sua ponta tocando a raiz dos dentes de baixo. Durante os
exercicios, deve-se cuidar que a respiracdo nao “trave”, ou seja, nao se
interrompa durante a execug¢ao dos movimentos do corpo. O ar deve se manter

sempre circulando de forma fluida e leve.
A sequéncia de exercicios consiste em:

1) Realizar movimento de engolir os labios e solta-los devagar;
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2) Realizar movimento de engolir os labios e mordé-los repetidas vezes;

3) Abrir a boca na forma de bocejo, deixando cair a mandibula, mantendo a
ponta da lingua tocando levemente a raiz dos dentes inferiores € movimentar a
mandibula para a direita e para a esquerda, sem mexer a lingua dentro da
boca.

4) Abrir a boca na forma de bocejo, deixando cair a mandibula e mantendo a
ponta da lingua tocando levemente a raiz dos dentes inferiores; movimentar de
forma circular a mandibula em sentido horario e anti-horario, sem mexer a

lingua dentro da boca.

5) Fazer com os labios um biquinho para a frente, seguido de um sorriso com

os labios colados.

6) Fazer com os labios um biquinho para a frente, seguido de um sorriso com
os labios colados e entdo deixar cair a mandibula, produzindo a abertura da
boca, mantendo o sorriso nos labios. Abragar os dentes de cima com os labios
superiores. Manter a ponta da lingua colada nos dentes inferiores e jogar a
mandibula um pouquinho para tras.

7) Passar a lingua nas gengivas em sentido horario e anti-horario com a boca
fechada.

8) Bater as bochechas com a ponta da lingua com a boca fechada.

9) Fazer um sorriso sem abrir a boca, abaixar a cabeca, levando o queixo ao
peito e deslizar a ponta da lingua pelo palato duro, dirigindo-a para alcangar a

Gvula.

Esses exercicios ndao sdao complicados de fazer, mas exigem a
concentracéo sobre o que se esta fazendo para manter o fluxo da respiracao
coordenado com os movimentos do corpo durante a sua realizagdo. A
musculatura do corpo néo pode estar tensa, o fluxo da respiragdo ndo pode ser
interrompido, a lingua deve ser mantida quieta e deitada dentro da boca.
Percebo como a producao de saliva aumenta durante os exercicios, ndo sendo
necessario ingerir agua. A pedagoga considera essa ginastica uma espécie de

pilates para a voz.
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5.3 EXERCICIOS COM AS VOGAIS

Quando se trabalha a voz para o palco, tanto no trabalho com o canto
quanto com a fala, ndo se deve jamais forgar a voz para ser projetada para a
frente, em direcdo aos espectadores, uma orientacao frequente que vemos no
trabalho de preparacéo da voz para atores.

Elena explica que, em sua formacdo como cantora lirica e atriz, no
trabalho com o canto e no trabalho com a fala cénica, treina-se sempre a
projecao da voz para trds e nunca para a frente. Para ampliar a capacidade
sonora da voz, treina-se a abertura do espaco interno da boca através do céu
da boca erguido, levando a voz a ser amplificada pela caixa de ressonancia da
cabeca. Aliado a isso, ao emitir a voz, ela é enviada para o “ponto frio”, regiao
do fundo da garganta, na Uvula, identificada ap6s se experimentar a sensacao
de “susto” puxando o ar para dentro da boca. Ao utilizarmos essa técnica, a
caixa de ressonancia da cabeca é usada para aumentar a capacidade sonora,

amplificando o som vocal.

Comecamos a treinar a emissao das vogais a partir dessa técnica, aliada
ao importante trabalho da mandibula, pois “as vogais dependem da
flexibilidade da mandibula”. O trabalho da mandibula ajuda a abrir 0 espaco
dentro da boca para “fazer a vogal acontecer”.

— A corda vocal funciona com o comando do cérebro e ndo com o
comando do corpo por si. Por isso vocé nao pode “fazer a vogal”’. Vocé a
produz. A corda vocal produz o som da vogal, na verdade. E a vogal acontece
la dentro da boca. Tem que “deixar a vogal acontecer” e nao fazer esforgco para

“fazer a vogal’.

Pela demonstracao que vai fazer, Elena avisa que vou ser capaz de
perceber a diferenca entre “fazer a vogal” e “deixar a vogal acontecer” dentro
da boca, sem esforco das cordas vocais.

Na primeira demonstragdo, digo que o som da vogal parecia vir da
garganta, incomodando meus ouvidos, ou seja, nao era um som agradavel de

se ouvir. Na segunda demonstracdo, o som parece confortavelmente
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produzido, sem nenhum esforgco, sendo agradavel de ouvir. Sob essa
percepcao, a pedagoga faz os seguintes comentarios:

— Também é mais facil para o publico aceitar essa voz do segundo
exemplo que demonstrei, porque € mais agradavel de ouvir. No primeiro
exemplo, da “voz na garganta”, a sua fala vai ser limitada dentro de trés notas;
por isso vocé nao vai conseguir brincar com ela. A primeira tarefa do professor
de fala é tirar a voz da garganta do aluno, para deixar que ela va para a

cabega.

Os exercicios da Ginastica da Coordenacéao treinam a subida do céu da
boca para ampliar o espaco interno de circulacdo do ar preparando o0 corpo
para a emissdao do som vocal direcionado ao “ponto frio”. Essa abertura ajuda a
apoiar a voz, sem precisar “fazer as vogais”, mas “deixando o som acontecer”

dentro da boca.

Para treinar a “vogal que acontece”, que é produzida sem esforco, a

pedagoga orientou:

— Vamos fazer o seguinte: Solte a mandibula para abrir a boca e
segure, respire, e cole a ponta da lingua nos dentes inferiores. Respire. Tente

nao mexer nada e, com essa sensacao, tente falar as vogais.

Realizei o exercicio. Ele exige muita concentragdo e coordenacao.
Produzir o som da vogal com a boca aberta, a mandibula “pendurada”, sem
apoiar a voz na garganta e manter a respiragdo circulando sem travar nao é
algo facil de realizar inicialmente. Percebo que nao consigo apoiar 0 som na
maioria das vezes, pois quero “fazer o som” e nao permito a “vogal acontecer”
dentro da boca. Véarias vezes entdo o som € produzido com o esforco da

garganta.

— A sua tarefa nesta semana € achar esse “som que acontece”, sem

nenhum esforco — a pedagoga orientou.

Para treinar os sons das “vogais que acontecem”, preparei-me para 0s

exercicios:

1) Colocar as maos no rosto e deixar a mandibula suspensa, com a sensacao
de estar pendurada;
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2) Tirar as maos do rosto e manter a expressao da “mascara do Panico”, uma
imagem que Elena costuma usar;

3) Direcionar a mandibula um pouquinho para tras, fazendo o céu da boca se

erguer;

4) Respirar sem gerar tensées no corpo e sem fazer esforgco, mantendo o céu
da boca erguido e a mandibula “pendurada”.

Mantendo a boca nessa posicao, percebi o ar circulando tranquilamente,
0 céu da boca erguido, permitindo maior espaco para o ar circular e a “vogal

acontecer”.

Sustentando a mandibula pendurada e o céu da boca erguido, fiz o
“susto” para perceber a regido onde vou enviar a voz, e iniciei o trabalho com

as vogais na seguinte ordem: I, E, A, O, U, I.
Emiti cada vogal, enviando o som para o “ponto frio”.
| (repetir duas vezes)
E (repetir duas vezes)
A (repetir duas vezes)
O (repetir duas vezes)
U (repetir duas vezes)
| (repetir duas vezes)
Realizei a seguinte preparacao para o proximo exercicio:
1) Fazer um “susto” para identificar o “ponto frio” no fundo da boca;

2) Abracar os dentes superiores e inferiores com os labios para erguer o céu da

boca;
3) Soltar os labios e manter o céu da boca erguido e a mandibula “pendurada”.
Depois dessa preparacgao, parti para o exercicio que consiste em:

1) Emitir a combinacdo das vogais (descritas logo abaixo) com a ajuda do

movimento dos bragos, permitindo-a “acontecer”;
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2) Fazer movimento de alavanca com os bracos, jogando-os para tras dos
ombros, junto com a flexdo dos joelhos, que deve coincidir com o acento na

primeira vogal: A;

3) Finalizar o movimento, voltando para a posi¢do inicial com os joelhos
estendidos, ao mesmo tempo em que os bracos sdo jogados para a frente,

coincidindo com a emissao das outras duas vogais: Ul;
AUI

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:

z

AUE

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:

e

AUA

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:

z

AUO

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:
AUU

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:
AUI

No proximo exercicio, segui 0 mesmo procedimento de preparacao e
movimento do corpo do exercicio anterior para a nova sequéncia das vogais.
As vogais devem ser emitidas com o desenho sonoro exemplificado pela

pedagoga: com o sentido de “se queixar” de algo.

Parti para o exercicio que consiste em:
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1) Emitir a combinacdo das vogais (descritas logo abaixo) com a ajuda do

movimento dos bragos, permitindo-a “acontecer”;

2) Fazer um movimento lento de jogar os bracos para tras dos ombros emitindo

continuamente a vogal inicial: O;

3) Fazer um movimento, quando os bracos chegarem nos ombros, como se
desse um tapa nos ombros junto com a flexdo dos joelhos, coincidindo com o
acento na vogal do meio: A;

3) Finalizar o movimento, voltando para a posicédo inicial com os joelhos
estendidos, ao mesmo tempo em que os bracos sado jogados para a frente,
coincidindo com a emissao da ultima vogal de cada sequéncia de vogais.

OOOOOAI

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:
OOOOOAE

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:
OOOO0AA

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:
OO000AO

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:
OOOO0O0AU

Fazer o “susto” + manter o céu da boca erguido + enviar o som para o “ponto

frio” + movimento do corpo:

OOOOOAI
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A pedagoga observou que minha voz ainda esta na garganta, mas aos
poucos, com o treino, irei aprendendo, percebendo como “deixar a vogal
acontecer” e enviar a voz para o “ponto frio” para reverberar no topo da cabeca.

Continuei trabalhando a técnica, coordenando a emissdo do som aos
movimentos do corpo. A pedagoga apontou os momentos em que a minha voz
estava na garganta, “fazia a vogal’ e ndo “deixava a vogal acontecer”. Ela
explica que nao vou conseguir “deixar a vogal acontecer” através do
relaxamento do espaco interno da boca, mas sim através da subida do céu da

boca e a sustentacdo dessa posicéo.
Parti para o exercicio que consiste em:

1) Balancar os bracos para frente e para tras, flexionando os joelhos, para
impulsionar o movimento (sensacdo de estar dentro do carro e sofrer um
impulso ou sensagdo da crianca que faz birra), ao mesmo tempo em que

emitimos o som de uma consoante e da vogal A;

2) Parar o movimento do corpo na emissdo da ultima vogal tbnica: U, ao
produzir um acento, com os bracos sendo jogados para tras dos ombros.

BAAAAU
CAAAAU
DAAAAU
FAAAAU

GAAAAU
JAAAAU

LAAAAU

MAAAAU
NAAAAU
PAAAAU

QAAAAU
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RAAAAU
SAAAAU
TAAAAU
VAAAAU
XAAAAU
ZAAAAU

Minha voz falhava. Nao conseguia sustentar o som com o céu da boca
erguido por muito tempo. Elena explica que minha voz ainda ndo se acostumou
a trabalhar assim. Como meu corpo ainda nao esta habituado a agir a partir
dessa nova técnica, fica evidente a luta do corpo com a meméria muscular.
Somente com o tempo e o treino continuo a musculatura pode ser treinada

para dominar novos habitos e atingir uma “segunda natureza”.
Eu continuo:
LAAAAU

— Esta na garganta! Deixe a voz falhar, ndo se preocupe com isso agora.
Mas leve o som para o céu da boca, nada aqui (indica, colocando a mao no

pPescoco).

Elena explicou que eu preparei a musculatura, subi o céu da boca, mas,
como minha musculatura ndo estd acostumada, ela relaxou, voltando para o
lugar de costume. A musculatura ndo se desenvolveu ainda suficientemente
para poder sustentar a emissao vocal com a abertura do céu da boca erguido
no tempo necessario que a emissao vocal exige. Devo seguir movimentando
essa musculatura para que ela continue se desenvolvendo. Sao necessarios
tempo e treino constante para que o corpo aprenda a dominar essa técnica.

5.4 EXERCICIOS COM A FLEXIBILIDADE DA MANDIBULA

Continuei treinando a emissao das vogais a partir do trabalho com a
flexibilidade da mandibula, lembrando que “as vogais dependem da

flexibilidade da mandibula e ndo dos movimentos dos labios”.
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Realizei 0 seguinte exercicio:

1) Colocar os dedos das maos tocando a regido acima dos labios superiores

(regidao do bigode) e o dedo polegar tocando embaixo do queixo;
2) Deixar cair a mandibula, abrindo assim a boca;

3) Falar as silabas bla bla bla com a sensacao de “bocejo na boca”, deixando
cair a mandibula em cada vogal ténica (sensacao da mandibula pendurada).

Depois de realizar esse exercicio, tomando consciéncia da flexibilidade
da mandibula junto a “sensacgéo de bocejo”, parti para:

4) Falar as seguintes palavras, mentalmente, sem emitir sons:

ARARA — TAO RARO - FALAVA — PARECE — PENSAVA — TAMBEM -
MUITO RARO — ARARA — NAO FALA — TAO RARO — MAS ESTA — ARARA —
NUNCA — PENSAVA

Em cada palavra pronunciada mentalmente, a mandibula deve cair,

entdo, na sua respectiva silaba ténica. Depois disso, parti para:

5) Falar a sequéncia das palavras anteriores emitindo o som e, com o sentido
de “queixar-se” com as palavras, manter o principio do bocejo na boca como no

exercicio anterior com a mandibula.

Fiz algumas vezes sem som e depois com som, treinando a flexibilidade
da mandibula na silaba ténica de cada palavra. As orientacbes sao para
respirar, soltar o ar naturalmente e nao preparar a respiracdo “pegando o ar”
antes de falar; deixar o ar circulando livremente; marcar somente uma silaba

ténica em cada palavra.

Dando continuidade ao treino da flexibilidade da mandibula nas silabas
tbnicas de cada palavra, sem forcar a musculatura do rosto, e sob os mesmos

principios do exercicio anterior, treinei com o texto abaixo:

O TEMPO PERGUNTOU PRO TEMPO QUAL E O TEMPO QUE O
TEMPO TEM. E O TEMPO RESPONDEU PRO TEMPO QUE NAO TEM
TEMPO PRA DIZER PRO TEMPO QUE O TEMPO DO TEMPO E O TEMPO
QUE O TEMPO TEM.
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Junto a flexibilidade da mandibula, exercitei ao mesmo tempo a
sustentacao do céu da boca erguido, a lingua pousada dentro da boca com a
ponta tocando na raiz dos dentes de baixo, a respiracao circulando, € o corpo

sem tensdo muscular desnecessaria.

Para exercitar a memoria muscular, fui treinando a flexibilidade da
mandibula também na minha fala cotidiana. A pedagoga sugeriu o exercicio de
colar um esparadrapo acima do labio superior, um pedaco em cada lado do
rosto, para treinar ndo mexer toda a musculatura do rosto enquanto falo, mas

somente a mandibula, deixando-a cair nas silabas ténicas das palavras.

Costumamos falar movimentando exageradamente os musculos do rosto
e os labios e acentuando cada silaba das palavras na tentativa de trazer
clareza na dicgéao e enfatizar o que queremos transmitir; o que é absolutamente
ineficaz. Isso gera mais dificuldade na emissdo sonora e confunde o
entendimento do interlocutor ao ouvir inUmeras silabas acentuadas. A
consciéncia de usar a flexibilidade da mandibula na silaba ténica das palavras
aliada a emissao da voz a partir do principio do bocejo € um caminho para

trazer clareza a fala.

5.5 EXERCICIOS COM AS CONSOANTES

Trabalhando com as consoantes V e F, B e P, preparei os labios para
produzirem a vibracdo correspondente a cada consoante. Percebi a diferenca
entre o som produzido em cada consoante a partir da posi¢cao dos labios e da
sensacao da vibracdao nos dentes e labios produzida pelo ar. Considerando a
orientacdo para “prender na consoante” e “soltar na vogal”, “deixando a vogal

acontecer”, parti para o seguinte exercicio:
1) Fazer a vibracao da consoante (sensacao de prender o som da consoante);

2) Soltar os labios e deixar a mandibula cair, abrindo a boca como no bocejo e,

segurando o céu da boca erguido, enviar o som da vogal para o “ponto frio”;
VVVEE, VVVEE, VVVAA, VWVOO, VVVOO;

FFFEE, FFFEE, FFFAA, FFFOO, FFFOO;
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BBBEE, BBBEE, BBBAA; BBBOO, BBBOO;
PPPEE, PPPEE, PPPAA, PPPOO, PPPOO;

Realizando o exercicio, percebia a diferenca entre o som produzido nas
consoantes B e P, e nas consoantes V e F, a partir da posi¢cao dos labios e da
sensacao da pressao produzida pelo ar. Como alertava a pedagoga, o objetivo

nesse exercicio nao era a vogal e sim a consoante:

— Segure a consoante e chute a vogal, enviando-a para o “ponto frio”,

sem usar a musculatura do rosto e sem “fazer a vogal”.

Meu pensamento foi dirigido a consoante e ndo a vogal, e isso tornou

mais facil “deixar a vogal acontecer”.

No préximo exercicio, prossegui treinando para “prender nas

consoantes” e “soltar nas vogais”:

1) Ficar em pé, com a perna esquerda ou direita aberta para a frente, bracos

dobrados na altura do peito e palmas das méaos abertas para a frente;

2) Fazer um gesto de empurrar as maos para a frente e jogar as costas para
tras “soltando a vogal”. Experimentar “prender as consoantes” B e P:

Bil

BAA
BOO
BUU
Bil

Pil

PEE
PAA
POO

PUU
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Prosseguindo o trabalho com as consoantes, Elena orientou-me para

preparar o espaco para a vogal, com o principio do bocejo, antes de fazer o

som da consoante.

— Para a consoante, s6 aqui, (aponta para os labios), eu a sustento e
sinto a vibracao, e o0 espaco para a vogal ja esta la preparado.

Prossegui o trabalho com a consoante V e com a vogal E:

VVVVEE VVVEEE

— Vocé deve soltar na vogal. Nao pense no que vai acontecer. Esqueca
a vogal. Pense somente na consoante e chute a vogal para esse espago que

vocé segura durante a consoante.
Eu tento novamente.
— Umnitchka'% Agora, segure a vibracdo, sentindo cogar os labios.
AWAY/elele}

VVVViii

FOOO
Fiii
No proximo exercicio, trabalhamos com a consoante V e a emissao das

vogais na frase: Varias vezes Vitor veio em vao. Para realiza-lo, segui as

instrucoes:

102 A palavra é uma expressao no diminutivo, uma forma calorosa, bondosa e carinhosa de dar
um elogio. Traduzindo para o portugués, significa “garota esperta”.
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1) Ficar em pé, deixar os bracos dobrados na altura do peito e paralelos ao

chéo;

2) Fazer o movimento de abrir os bragos, mantendo-os paralelo ao chao, ao

mesmo tempo em que se emite a primeira consoante da palavra.

3) Estender os bracos em 180° e, com a flexdo dos joelhos, dar um impulso
para os bragos e as maos fazerem um movimento acentuado para baixo, junto

ao acento na silaba ténica da palavra.

Seguindo esse procedimento, disse cada palavra abaixo verificando o

céu da boca erguido na emissao das vogais:
VARIAS - VEZES - VITOR - VEIO — EM VAO
— Vocé “pegou ar’! Nao “pegue o ar’!
Realizei novamente o exercicio sem “pegar o ar”.

— Viu? Assim fica melhor. Sem “pegar o ar” vocé néao respira de forma

exagerada.

Percebia que esse “melhor” no meu corpo significava deixar o ar
circulando em um fluxo continuo com a inspiracao e expiracdo sendo realizada
quando o corpo demanda. Sem impor a inspiracdo com esforco e exagero
antes de dizer cada palavra, eu as dizia entdo com leveza e tranquilidade. Falar
€ muito mais facil agora do que com meus habitos antigos de usar esforco para
respirar e falar. Eu descobria como usar a capacidade do meu corpo sem

violentar a sua natureza.
Eu continuo, e novamente, “pego o ar”.

— Esse neg6cio de pegar o ar tem que ser eliminado para sempre
(Elena faz uma inspiragdo forcada para exemplificar). Nos ensaios, antes de
trabalhar com o texto, nada de fazer isso (exemplifica novamente). Mais uma

vez, faga o exercicio sustentando as consoantes.

Faco novamente a sequéncia de palavras, exercitando a sustentagcéao da
vibracdo da consoante nos labios, deixando a vogal “acontecer” no espaco do

céu da boca, mantendo a respiracao fluida sem pegar o ar exageradamente
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antes de falar cada palavra e coordenando os movimentos dos bracos com o
impulso da flexao dos joelhos na silaba ténica de cada palavra.

Realizei a sequéncia novamente e percebi que comecei a executa-la
sem prestar atencdo ao que estava fazendo, passando por cima dos detalhes
técnicos. Comentei que realizei 0 movimento “sem pensar” e falei a palavra

sem a técnica.

— Otimo! Vocé ja comegou a perceber quando esta fazendo certo e
quando esta fazendo errado.

Comecamos a trabalhar com outra frase: A foca fofoqueira fugiu da foto
do Fabio.

Eu entdo comecei o exercicio seguindo o0 mesmo procedimento e

principios técnicos do exercicio anterior:
A FFFOCA

Na primeira palavra, Elena imediatamente chama a atengdo para o

momento em que “peguei o ar”.

— Quando vocé enche uma bexiga somente pela metade, com a
pressao muito pequena do ar vocé pode fazer uma musiquinha [ao espichar a
borracha, o orificio apertado emite um som com a saida do ar]. Se eu tenho ar
suficiente, nem demais nem de menos, mas o suficiente para o corpo emitir um
som, eu nao preciso “pegar ar” para fazer o exercicio. Sempre tem ar dentro do
corpo para realizar um som. Tire esse negdécio de “pegar ar’. Tem que tirar
esse habito do esforgo fisico. Esse negécio de “ator esforcado” aplicando tudo
na forga fisica tem que ser eliminado. Meryl Streep, Meg Smith ndo fazem
esforgo fisico, ndo é? Energia, sim, forca, ndo. Tem que entender essa
diferenca. Se eu peguei ar demais, a pressao sera muito forte, e a musculatura

nao vai desenvolver a sua flexibilidade.

Continuei a sequéncia das palavras, exercitando minha atencado para
nao “pegar ar”, tentando eliminar esse mau habito de “ator esforcado”, que faz

um esfor¢co muito além do que o corpo precisa.
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— Segure a consoante e nao corra para fazer a vogal. Ninguém esta
atras de vocé. Nao corra. Eu espero vocé, esta bem?

Recomecei a sequéncia de palavras trabalhando com a consoante F:
A FFFFOOCA

A professora parou o exercicio, lembrando-me desta vez de segurar a
consoante e soltar a mandibula na vogal ténica de cada palavra. Seguimos

com a frase:

A FFFFOCA — FFFOFOQUEIRA — FFFUGIU — DA FFFOTO - DO
FFAABIO

Seguindo com o0 mesmo procedimento, passamos para o trabalho com
as consoantes B e P e a emissao das vogais com as seguintes frases: Abrindo

o bico, o bico aberto. O prato do pato esta pronto.
ABRINDO - O BICO - O BICO — ABERTO

— Vocé ja se esqueceu de segurar a consoante e soltar a mandibula

para a vogal — alertou-me.

Retorno ao exercicio, concentrando-me na técnica, passando para a

outra frase:
O PRATO - DO PATO - ESTA — PRONTO

— A musculatura do céu da boca esta ligada com o corpo. Estes
exercicios devem ser feitos como a bailarina faz seus exercicios na barra,
todos os dias. Ela treina a flexibilidade e a resisténcia da musculatura para que,
na hora de dancar, tudo possa funcionar com éxito. Isso nao significa que vocé
vai falar assim (a professora exemplifica, exagerando a fala com o movimento
da mandibula e marcando os sons das consoantes). Vocé nao vai fazer isso.
Vocé esta treinando a musculatura para fazé-la funcionar automaticamente —

acrescenta.

— Os sons vao se tornar mais nitidos na fala porque estou exercitando a

musculatura necessaria para produzir os sons sem esforco — comento.
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— Olha como vocé fala agora. Olha como sua fala esta bonita agora.
Uma fala clara, leve, com timbre do centro, nada anasalada, nem estridente.
Assim vocé pode falar o dia inteiro, ensaiar o dia inteiro e n&o vai acontecer

nenhum problema com a sua voz — observou.
— Porque eu nao sobrecarreguei as cordas vocais.

— lIsso. Vocé treinou toda a musculatura em volta das cordas vocais
junto com a respiracao e a energia do corpo, porque quem da energia vocal € o
corpo e nao a coitadinha da corda vocal. E isso ndo tem a ver com a

quantidade do ar. E o corpo cansa, nao é?

— Sim, porque ha um empenho do corpo que esta entendendo o que

deve fazer.

— O cérebro esta se empenhando também. Agora vocé vai ver, quando
falar o texto, como vocé vai falar com maior facilidade — complementa a

pedagoga.

5.6 EXERCICIOS SOBRE A MUSICALIDADE E O FRASEADO

Realizei o seguinte exercicio com o auxilio de uma bolinha de ténis que

quica:

1) Falar a sequéncia de vogais | - E— A - O — U — | na forma de uma pergunta,
jogando a bolinha para cima e acentuando a primeira vogal: “I”.

2) Falar a sequéncia de vogais | - E — A—- O — U — | na forma de uma resposta

confirmativa, quicando a bolinha no chao e acentuando a primeira vogal

3) Falar a sequéncia de vogais | - E — A — O — U — | na forma de uma pergunta,
jogando a bolinha para cima e acentuando a segunda vogal: “E”.

4) Falar a sequéncia de vogais | -E — A - O — U — | na forma de uma resposta

confirmativa, quicando a bolinha no chao e acentuando a segunda vogal “E”.

Realizei o exercicio, colocando o acento em cada uma das vogais,

fazendo a entonagao correspondente a pergunta e a respectiva resposta:

Pergunta: | -E-A-O-U-1
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Resposta: | -E-A-O-U -1

Pergunta: | -E-A-O-U -1
Resposta: |-E-A-O-U -1
Pergunta: |-E-A-O-U-1
Resposta: |-E-A-O-U-1
Pergunta: | -E-A-O-U-1
Resposta: |-E-A-0O-U -1

Pergunta: | -E-A-0O -
Resposta: | -E-A-0O -

Pergunta: | -E-A-O-U—-1
Resposta: |-E-A-O-U -1

Somente uma vogal da sequéncia de vogais € acentuada a cada vez. As
vogais que ndo sao acentuadas devem ser ditas em uma sequéncia de sons
fluidos, sem nenhum acento. A professora sugere uma imagem no exercicio: “A
vogal acentuada é a cabeca do cometa; as outras vogais sao a cauda que a
acompanha”. Deve-se realizar o exercicio que treina a acao verbal com
musicalidade sempre com o objetivo de fazer uma pergunta e dar uma resposta
confirmativa para essa pergunta. Portanto, a entonacdo de uma pergunta
corresponde a bolinha jogada para cima; a entonagcdo de uma resposta

confirmativa ocorre quando a bolinha quica no chao.

No proximo exercicio, demos continuidade ao treino da musicalidade da

acao verbal, trabalhando com a seguinte estrofe:
UM DOIS FEIJAO COM ARROZ
TRES QUATRO FEIJAO NO PRATO

CINCO SEIS FALAR INGLES
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SETE OITO COMER BISCOITOS
NOVE DEZ COMER PASTEIS

Nesse exercicio, a acao verbal estd mais ligada a clareza e ao
entendimento do texto a partir da conducdo do pensamento para a palavra
mais importante da frase. A instrucdo foi treinar a conducdo do pensamento
para a silaba tdnica de uma Unica palavra em cada frase.

A mandibula deve cair na silaba ténica da palavra. Comecei treinando a
conducgao do pensamento que leva a acentuacdo na segunda palavra de cada
frase, depois realizei 0 mesmo exercicio acentuando a terceira palavra de cada
frase e depois acentuando a ultima palavra. A cada frase, tentei conduzir meu
pensamento para a Unica palavra que deveria ser acentuada. A logica do
pensamento € o que deve me levar a escolher a Unica palavra na frase que
devo marcar. A pedagoga ressalta que esses exercicios devem ser feitos como
uma brincadeira e jamais mecanicamente, sem preenchimento interno

(motivacao).

Com o texto abaixo, trabalhei a acdo verbal a partir do sentido que

desejava transmitir com as palavras:
DOIS ANOEZINHOS VALENTES
ARMADOS COM SUAS LENTES
TODAS AS FLORES OLHARAM
E MUITOS INSETOS ACHARAM

O sentido deve ser transmitido através da condugdo do pensamento
l6gico do inicio até o final do texto. De acordo com o sentido que quero
transmitir posso criar diferentes acdes verbais como fofocar, condenar, ofender,

exaltar, etc.

Na realizagdo do exercicio com esse verso, experimentei inicialmente
transmitir o sentido de surpresa sobre o feito dos andezinhos, acentuando a
primeira palavra de cada frase. Experimentei também transmitir o sentido de
perigo que os andezinhos representam as pessoas, acentuando a ultima

palavra de cada frase. E assim sigo descobrindo como o sentido de um texto
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pode mudar de acordo com o0 que eu quero transmitir através dele. Como
consequéncia do que eu quero transmitir, surgira a palavra que deve receber a

acentuacao em cada frase.

Elena d4 um auxilio com a tatatiracdo'® transmitindo o sentido através
da acao verbal, sem usar palavras. Falando as silabas tatatara tatatara tara,
faz-me exercitar a condugdo do pensamento para o lugar especifico da frase
no verso que usa de exemplo (sobre os andezinhos), produzindo em mim uma
sensagao mais concreta sobre o fraseado e a musicalidade. Ela mostra com a
tatatiracdo a conducdo do pensamento até o lugar onde esta a palavra mais
importante da frase e alerta para sempre ter clareza do sentido concreto para
poder fazer esse exercicio, pois do contrario, ele vira mecanico e comegcamos a

“colorir” as palavras vazias.

Com esses exercicios, percebia o treino da escuta a musicalidade das
frases e da concretude da transmissé&o do sentido, e como eles trabalhavam a
coordenacdo do pensamento com o movimento e o aparelho externo da fala.
Os exercicios treinam a musicalidade da fala a partir da clareza do que se quer

transmitir.

O objetivo do trabalho com a musicalidade e o fraseado é o de treinar a
clareza no entendimento daquilo que se diz e melhorar a expressividade da
fala. Através da clareza no sentido que se quer transmitir, treina-se a
musicalidade da fala, um elemento expressivo de grande importancia que ajuda
0 ouvinte/espectador a captar mais facilmente o sentido daquilo que se quer
comunicar, capturando sua atencdo. Dessa forma, treinamos o ouvido e o
cérebro para perceber as diferentes musicalidades na fala de acordo com a
clareza na conducdo do pensamento e dos sentidos que se quer transmitir.
Vamos assim construindo uma memaria auditiva que fica como uma referéncia

e que segue sendo desenvolvida.

Assim, seguia no caminho de educar minha fala para acentuar s6 a
palavra necessaria na frase, exercitando-me para mudar o habito em acentuar

muitas palavras quando falo, algo que costumeiramente fazemos no teatro, o

'%% Sobre esse termo, acessar a Parte 1 da tese, Capitulo 5.3.
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que atrapalha o entendimento tanto dos companheiros de cena quanto dos

espectadores.

5.7 ETUDE COM A FABULA A ONCA DOENTE, DE MONTEIRO LOBATO

Partimos para a criacao de études de fala cénica com diferentes textos e
autores. Nessa etapa, o ponto de partida do trabalho com a palavra artistica e a
criacdo das acles verbais é a andlise ativa da peca e do papel. Iniciamos pela

104

fabula A onca doente'™, que escolhi a pedido da professora Elena, dentre as

indmeras fabulas de Monteiro Lobato.

Apoés a primeira leitura, conversamos sobre o sentido atribuido a criagéo
das fabulas. Ao proporem ensinamentos aos seres humanos, personagens nao
humanos, no caso, animais, sdo apresentados com caracteristicas humanas.
Na fabula, ha uma construcdo narrativa que se repete. Ha sempre um
momento em que algo acontece, provocando uma consequéncia, “virando tudo
para baixo”. Elena me pede para encontrar um exemplo, na realidade da vida
humana, do que acontece na fabula. Entdo eu comeco:

— Quando nos damos conta de que estamos numa emboscada...
— Crie uma histéria concreta, com detalhes concretos — ela me pediu.

Eu tento criar uma histéria, com situagdes concretas, mas nao convengo.

Entao Elena d4 um exemplo:

— Meus amigos me falam de um edital que esta aberto para a
realizacdo de montagens de espetaculos. Um edital muito bom, eles dizem, e
me pedem para participar do projeto para concorrer ao edital. Mas quando eu
investigo sobre esse tal edital, percebo que as pessoas que ja participaram nao
ganharam dinheiro nenhum com ele e ainda ficaram com dividas geradas pelas
apresentacdes no teatro. Ao descobrir que o edital € uma “mentira”, ou seja,
uma péssima ideia, eu ndo entro no projeto. Como vocé contaria a fabula A
onca doente para alguém que quer participar do tal edital? Conte, com suas

préprias palavras.

1% Para conhecer o texto, acessar o APENDICE A — Anotacgdes sobre a fabula Onga doente,

de Monteiro Lobato.
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Comeco a contar a fabula com minhas préprias palavras, lembrando a

ideia sobre a histéria do edital que Elena acabou de me contar.
— Pois vocé estragou a obra de arte — ela diz.

Ela explicou que, do jeito que contei a histéria, ja entreguei desde o
inicio o resultado para o espectador. Dessa forma, para o espectador nao
acontece nenhuma surpresa com o final da histéria, pois ele ja se apresentou

como Obvio, e essa estratégia ndao produz interesse no espectador.

Entdo Elena comega a contar ela mesma a historia, relatando cada
acontecimento e acbes, sem anunciar ou entregar o momento seguinte. Por
exemplo, da seriedade ao acontecimento fundamental, em que a onc¢a cai da
arvore e fica doente. Percebo as pausas que ela faz entre as acoes que relata,
que estao ligadas a acado do seu pensamento e que estdo se desenvolvendo
durante a fala. Eu figuei interessada em ouvi-la, mesmo ja conhecendo a
histéria. Até mesmo surpreendi-me com o modo pelo qual ela contou um trecho

especifico da histéria que eu ja conhecia, 0 que me suscitou o riso.

— Vocé se interessou porque nao estava esperando o texto em si.
Estava esperando o pensamento e o sentimento. Vocé se interessou porque

vocé “viu”, visualizou a histéria.

De fato, eu visualizei a histéria a partir dos detalhes que eram
transmitidos, formando na minha imaginacdo de espectadora o meu filme de
visGes. Ao contar uma histéria, o artista envolve o publico com as imagens que
vivem no seu filme de visbes, produzindo interesse no que esta sendo dito.
Tais imagens se afirmam na imaginacéo do artista a partir do entendimento da
obra, da definicdo do assunto que aborda e do porqué de levar essa obra ao
publico. O sentido do que quer transmitir deve estar definido, para o artista ser

capaz de selecionar o que vai fazer e o que nao vai fazer.

Para a préxima aula, minha tarefa é contar a fdbula com minhas préprias
palavras, com o objetivo de “enganar” o publico, ou seja, leva-lo a cair no
mesmo erro que os animais da fabula, surpreendendo-o com a chegada do

jabuti e a sua decisao.
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— Vocé vai conseguir o seu objetivo contando a histéria, se vocé

105»

conseguir construir o seu “cinema’ ", como dizia Maria Knebel.

No seguinte exercicio com o texto, a orientacao foi para que eu fosse me
lembrando da fabula contando-a com minhas préprias palavras, “preenchendo-

me” com o filme de visodes.

Apés contar a fabula com minhas préprias palavras, tentando visualizar
0s acontecimentos e seus detalhes ou circunstancias que a particularizam,
Elena observa que ainda estou revelando antes do tempo o final da histéria
para o espectador e que uso as palavras muito distantes daquelas do texto, o
que me levou a retomar o texto do autor. Ela também observou o fato de eu ter
ressaltado a palavra “faminta” do texto, na primeira frase: “A onga estava

faminta”.

— Vocé tem que entender que vocé é a atriz e esse é o papel. Eu sei
qual é a trajetéria do personagem. Por isso eu vou percorrer um caminho, e
calcular para que o caminho do personagem seja trazido para o espectador, de
forma mais interessante, mais reveladora. Vocé tem que conduzir o publico
para que ele fique preocupado com a onca, sinta pena dela, afinal ela esta
doente, faminta e impossibilitada de cacgar. Mas vocé logo entrega, com a sua
fala, que ela é muito ma. Vocé ja avisa isso desde o inicio para o publico. E

isso acaba com o interesse do publico pela histéria.

A circunstancia que interessa no inicio da histéria € de a onga estar
faminta, mas recebo a orientacdo de ndo acentuar a palavra “faminta”. Reconto

a fabula. Ao finalizar, Elena diz:

— Agora vocé criou seu filme, as suas imagens. Vocé pensou enquanto
contava a histéria. Se vocé pensa, vocé respira. E se vocé respira, vocé pensa.

Assim tudo funciona organicamente.

Desta vez em que contei a histdria, percebi uma enorme diferenca: nao
estava preocupada em “passar”’ a historia, fixando-me nas palavras do texto,
mas estava seguindo meu caminho de imagens, o meu “filme” para contar a

histéria. Nao estava com pressa em discorrer os acontecimentos da histéria e

1% Referéncia ao “filme de visdes”, ou de “visualizacbes”. Sobre esse assunto, acessar a Parte
1 da tese, Capitulo 6.1 As visualizagbes.
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dava atencao aos seus detalhes, concentrando-me no filme de visées. Fazendo
viver as imagens no meu filme de visdes, ndo bloqueei o fluxo da minha
respiracao durante o ato de contar a histéria como aconteceu em outras vezes
em que eu me concentrava em informar a sucessao dos acontecimentos da
fabula. Parece que meu corpo/pensamento/fala comegavam a entender como
poderiam trabalhar juntos ao contar uma histéria alheia pelo trabalho ativo da
imaginacdo. Comego assim a fazer viver na minha imaginagdo o filme de

visGes para dar vida a minha fala.

Elena me pergunta, a partir de qual palavra, no inicio do texto, comeca a
se desenvolver a ideia da fabula. Acerto na terceira tentativa, em que respondo
a palavra “enferma”. As palavras ajudam a marcar as mudangas que ocorrem
na histoéria, gerando novos acontecimentos. Conversamos sobre o sentido da
palavra “enferma” e a pensamos como sindnimo de “doente”. Mas nos
perguntamos o porqué da escolha do autor pela palavra “enferma” e nao
“doente”. Refletimos sobre o sentido das palavras e chegamos a conclusao de
que estar doente e conseguir ir para o trabalho ou para a escola é diferente de
estar “enfermo”, pois esta ultima condicdo nos remete a um estado pior de

saude. Elena entdo pergunta:

— E qual é o acontecimento fundamental, aquele que da inicio a

histéria?

Concluimos que o acontecimento fundamental é a enfermidade da onga,
pois a partir do momento em que ela fica enferma, a histéria comeca. Sigo com
a leitura do texto, e Elena segue com as observacdes sobre a marcagao
(acentuacao) de palavras desnecessarias, orientando-me para manter meu
foco no pensamento que estou produzindo em cada momento da histéria e no
compartilhamento de imagens com o ouvinte. Enquanto estou lendo a histéria,
Elena interfere fazendo perguntas sobre seus detalhes, para que eu va
respondendo através da prépria leitura; e isso modifica 0 modo como estou
lendo.

Segui a orientacdo para parar de ler o texto escrito e novamente passei

a contar a histéria com minhas préprias palavras. Agora posso me permitir
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olhar no texto algum trecho que eu venha a esquecer enquanto conto a
histéria.

Enquanto contava a histéria, Elena interferia com perguntas, do tipo “E o
gue a onca falou para ela?” E eu vou respondendo, de acordo com os fatos da
obra e com as demandas das perguntas. No dialogo, a fébula vai sendo
contada por mim com novos detalhes, pois as perguntas/interferéncias
provocam ainda mais minha imaginagdao e mantém minha atencao voltada para
0 ouvinte enquanto desenvolvo a fala improvisada a partir da sequéncia dos
acontecimentos da fabula. As palavras que elaboro, ao improvisar as respostas

para o meu interlocutor, ganham “uma nova vida”.

Comeco a perceber as acentuagdes que fago frequentemente nos
verbos das frases, que sdo desnecessarias. A atencao deve ser voltada para
outras palavras mais importantes na transmissdo do sentido que quero
transmitir e que ajudam a provocar o interesse do espectador na histéria sendo
contada.

Enquanto contava a histéria, percebia que os acontecimentos ndo eram
todos nitidos em minha imaginacao; por isso ainda ndo acreditava em tudo o

que dizia.

— Vocé ainda esta preocupada demais com as palavras em si. Vocé

deve dar valor aos pensamentos, pois isso € o que tem mais valor.
Diante disso, ela sugeriu um exercicio:

— Grave vocé mesma contando uma histéria da sua vida, uma histéria
simples, e depois a escute. Nao se veja, mas escute. Vocé vai ouvir a sua voz,
a sua maneira de falar “viva”. Nao preste atencdo na qualidade da sua voz,
mas ao “como” vocé conta a sua historia, s6 isso, para vocé entender a fluéncia
da histéria contada por vocé. E assim vai entender a fluéncia da fala necessaria
ao contarmos uma histéria que nao é nossa a partir de um texto escrito. Vocé
vai entender como ele deve ser vivo. Somente quando entendemos o que
falamos, quando temos visées sobre o que dizemos, o texto pode ser vivo. Por
isso Maria Knebel falava tanto sobre o filme de visdes.
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Contei a fabula para o meu filho de 11 anos, com minhas proprias
palavras. Diante desta tarefa estipulada pela pedagoga, percebi que, para me
apropriar da histéria, deveria manter meu pensamento ativo, focado sobre o
que falava para que a meméria e a imaginacao fossem acionadas, e o filme de
visdes nao fosse interrompido enquanto eu desenvolvia os eventos da historia.
A consciéncia sobre o que se diz é um chamariz para o desenvolvimento do

filme de visoes.

Como eu nao podia nesta etapa depender da memorizacao prévia das
palavras exatas do texto, eu me empenhava para produzir o pensamento e as
imagens concretas sobre os acontecimentos, as circunstancias e os detalhes
da histéria que deveria contar. Obrigava-me entao a criar as palavras junto com
0 pensamento sobre o que falava, sendo necessario gerar as visualizacoes
correspondentes ao que eu estava dizendo. Havia um trabalho consciente que
se fazia urgente para que eu pudesse transmitir as imagens do que eu deveria
falar/comunicar para o ouvinte. Esse trabalho consciente de formulagdo das
visualizagdes é um exercicio do pensamento necessario para produzir o ato da

fala.

Percebo-me produzindo o pensamento, atuando com as palavras
conscientemente junto com as imagens necessarias para que eu produza uma
‘comunicacgao viva e humana” com o ouvinte. A palavra torna-se um ato de fala
diferente daquele de minhas experiéncias anteriores com o procedimento de
memorizacao prévia das palavras de um texto em que, antes de qualquer
elaboracdo de pensamentos e imagens, as palavras sao ditas mecanicamente,

repetidas “pelos musculos da lingua”, como dizia Stanislavski.

Na experiéncia de contar a fabula com minhas préprias palavras,
dirigindo-me ao meu interlocutor — meu filho — os movimentos do meu corpo,
meu olhar, minha fala agiam de acordo com o exercicio dos pensamentos e
imagens que estavam em acao. Nesse exercicio, eu mesma me interessava
cada vez mais pela historia que contava, pois, a cada acontecimento narrado,
as imagens sobre o que eu estava dizendo se enriqueciam com novos
detalhes, e o0 sentido que eu queria transmitir através das palavras se
fortalecia.
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Repeti o exercicio contando a fabula com minhas proprias palavras para

a pedagoga, que ao final, comentou:

— Dessa vez vocé nao entregou o final da histéria antes do tempo,
como fez em outro momento quando enfatizou que o jabuti era “tdo esperto”,
acabando por entregar para o espectador, antes do tempo, que o jabuti era
muito mais esperto do que a oncga. Agora, no inicio da histéria, vocé enfatizou
tanto que a oncga havia ficado “tao doente...!” que pareceu que a historia seria
sobre a doenca da onga. Se vocé fixar algo que nao vai ser desenvolvido, vocé
vai desviar a atencéo do assunto principal da histéria.

5.7.1 ORIENTACAO SOBRE A ARTE DE SUPRIMIR OS ACENTOS

Na metodologia de trabalho com a fala cénica, o conhecimento, a
aprendizagem e o dominio sobre a técnica vocal e as leis da fala sao
determinantes para que o ator possa desenvolver o trabalho artistico com a
palavra. Na metodologia de Elena Gaissionok, o trabalho da educacao da fala
comeca com a eliminacao de maus habitos, como o excesso de acentuacao

das palavras ao pronunciar as frases.

Ao realizarmos o trabalho com a fabula, Elena apontou, na minha fala, a
tendéncia de acentuar varias palavras na mesma frase. Essa tendéncia parece
ser provocada pela urgéncia em fazer o espectador entender a histéria. Na
tentativa de chamar a atencao do espectador para o que dizemos, sublinhamos
cada palavra que pronunciamos. Com essa atitude, que demonstra um
desconhecimento técnico sobre as leis da fala, produzimos no espectador
justamente o efeito contrario, ou seja, de afastamento da sua atencao ao que
esta sendo dito.

O espectador, uma vez sujeito demandante de sentido, se Vvé
desorientado diante das palavras pronunciadas sem critério técnico e artistico.
Dessa forma, o espectador rapidamente desvia sua atencédo do que esta sendo
dito, pois a atitude diletante com a técnica da fala a torna uma pronuncia de

sons que nao transmite nenhum sentido. Ao acentuarmos varias palavras na
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mesma frase, perdemos o sentido do que esta sendo dito e com isso, a direcao
da acéo verbal.

Penso entdo na funcéo da fala na vida e em como usamos as palavras
orientando-nos pelos contextos extraverbais em que elas estdo inseridas.
Quando estou falando com alguém na vida cotidiana, acentuo uma palavra na
frase, sem calcular, sem antever a palavra que sera acentuada. No ato da fala,
meu pensamento estd em acéo e, para comunicar aquilo que desejo, acentuo
as palavras que sao importantes na necessidade de me fazer entender ao
outro, de me comunicar com esse outro. A acentuagdo de uma palavra
especifica em meu enunciado deve ser consequéncia do sentido que pretendo
acionar através da fala. Ou seja, os acentos nas palavras sdo consequéncia do
processo de comunicagdao humana, ja que no objetivo da fala esta implicada a
necessidade de transmitir algo a alguém.

Na performance da fala do ator, a identificacdo das palavras corretas a
serem acentuadas sera guiada pelo que se deseja transmitir ao espectador e
que ira definir como dizer as palavras. Portanto, ndo se determina a priori a
acentuacao correta das palavras na frase, muito menos como dizé-las, pois

isso se define no ato da criagdo da agéo verbal.

5.7.2 ORIENTACAO SOBRE AS PERGUNTAS: O QUE, PARA QUEM, POR
QUE?

Nos études com a fabula, foram apontados os momentos em que falei o
texto “na reta”. Essa expressao é usada por Elena para nomear o modo em
que os atores falam um texto alheio como mera informacao, repetindo as
palavras que foram memorizadas mecanicamente. O texto “na reta” é ausente
da elaboracdo do pensamento e do sentido por tras das palavras. No trabalho
artistico com a palavra, os atores devem se orientar a partir do que querem
transmitir atraveés do texto, considerando para quem estdo falando e por que
estao falando. Segundo a pedagoga, isso € primordial na fala cénica.

— Lembra quando vocé comecou a falar a fabula sem pensar para quem

estava falando? Pois no teatro, os atores costumam agir da mesma forma,



159

deixando os espectadores sem entender para quem estdo falando, e por que
estdo falando. Isso é “dizer o texto na reta”, passando o texto como mera

informacao.

O espectador assim fica diante da emissdo de uma sequéncia de sons
vocais emitidos em cena, sem conseguir apreender algum sentido na fala dos
atores. Muitas vezes assisti espetaculos teatrais e fiquei sem entender o que
os atores estavam falando em cena. Mesmo concentrada na fala dos atores e
desejando entendé-la, desinteressava-me pela fala cénica. Atribuo a esse fato
a auséncia de orientacdo na fala dos atores. Uma vez que as palavras
pronunciadas pelos atores carecem de sentido, 0 espectador logo desvia sua
atencao da fala, ja que ndao entende nada além de uma enxurrada de texto
“falado na reta”, pronunciados pelos musculos da lingua.

— Se vocé agora comeca a contar: “Era uma vez uma onca...”, deve
conduzir o publico para que ele sofra com a onga, entenda meu respeito pela
onga, veja que eu gosto da onga, que nao estou contra ela e que lamento por
ela ter caido e ficado doente, que esteja fraca e sem poder cacar. Tudo isso é
l6gico e esta dentro da normalidade das coisas. Eu devo contar a histéria para
que o publico simpatize com a onga, sinta pena dela e “caia na rede”. Vocé
deve contar os fatos que acontecem na histéria, como algo que acontece
dentro da normalidade, pois € uma atitude légica que a onca, estando doente,

queira se despedir, por exemplo.

Vocé néo pode revelar logo no inicio da histéria que a onga € uma
espertalhona e que vai aprontar algo. Entdo, na parte da fabula em que os
animais comecam a chegar, e por ultimo chega o jabuti, isso é também um
detalhe dentro da logica, porque é o animal que caminha mais lento que os
outros. Mas, quando ele chegou na entrada da toca da oncga [Elena faz uma
pausal, ele comecou a olhar para o chdo, e pensou, e viu que tinha algo errado
[conta a historia encaminhando minha atengao de espectadora para o final da
histéria através de como ela esta falando; e eu rio, surpreendida pelo
encaminhamento que Elena deu a sua fala e que conduziu minha atencao até o
final da histéria].
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A moral da fabula ndo chega ao ouvinte através da atitude de informa-la
didaticamente. Eu estou em um dialogo com quem esta me ouvindo. Quando
vocé conta alguma histéria sobre seu filho a alguém, por exemplo, € porque
VOCcé quer que a pessoa saiba que ele € muito talentoso, ou esperto, ou tem
capacidade de fazer algo, ou quer mostrar como ele te surpreendeu ao fazer
algo. Entdo se vocé percebe que a pessoa nao esta convencida do que vocé
esta dizendo, vem aquele monélogo interior'® que diz “acho que ela nio esta
acreditando no que estou falando, entdo preciso tentar contar essa histéria por
outro caminho...”. Nao se fala a fabula por falar. Ela € um aviso, a transmissao
de um ensinamento. Assim como o teatro é um aviso para as pessoas,
mostrando o que pode acontecer na vida, e como cada pessoa reage diante

das circunstancias da vida.

Esse aviso estd relacionado com o porqué de eu falar e esta
intimamente ligado ao porqué dessa histéria existir. Eu tenho que dar um aviso
para essas pessoas que estdo me escutando, mas eu nao posso entregar esse
aviso antes do tempo; por isso tenho que envolver o espectador na minha
histéria. No método da Fala Cénica, o ator trabalha com o texto para definir o
que ele quer através do texto, para quem ele fala e por que ele fala. Para isso o
método da analise ativa propdée um caminho de entendimento profundo do
texto e do papel, ativando a imaginacao do ator para criar as acdes verbais.

Elena me pede para abrir o livio de Maria Knebel'®” na pagina 150. E
entdo |é as palavras de Stanislavski, anotadas por Knebel em uma das aulas
no Esttdio de Opera e Drama em 1936:

Minha tarefa, ou seja, a tarefa de uma pessoa que diz alguma coisa a
uma outra, que tenta convencé-la de algo, é conseguir que a pessoa
com quem me comunico olhe com os meus olhos para aquilo que
quero. E o que importa em cada ensaio e em cada espetaculo: fazer
com que o parceiro veja 0os acontecimentos da mesma forma como
eu os vejo. Se vocés tiverem esse alvo interior, agirdo por meio das
palavras. Se nao, terdo problemas. Neste caso, vocés dirdo as
palavras do papel sé por dizer e, assim, elas necessariamente
acabardo se assentando no musculo da lingua. Como escapar de tal
perigo? Em primeiro lugar, como j& disse, ndo decorem o texto

1% para saber mais, acessar o Capitulo 6.2 Mondlogo interior, da Parte 1 da tese.

197 Referéncia ao livro publicado em 2016 no Brasil pela Editora 34 Andlise-acdo: praticas das
ideias teatrais de Stanislavski, que traz dois livros de Knebel nesta edicdo: Sobre a analise
ativa da peca e do papel, traduzido por Diego Moschovich; e A palavra na arte do ator,
traduzido por Marina Tendrio; ambos livros traduzidos pela primeira vez direto do russo para o
portugués.
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enquanto nao tiverem estudado nos minimos detalhes o seu
conteudo. Sé entdo o texto serd necessario. Em segundo lugar, é
preciso decorar uma outra coisa: no papel, é preciso memorizar a
visdo, o material das sensagbes interiores, necessario para que a
comunicacao aconteca (STANISLASVKI apud KNEBEL, 2016, p.150,
grifo da autora).

Elena chama a atencao para o que é o conteudo do qual Knebel fala e
alerta para o perigo ao usar as terminologias: o de produzir um distanciamento
com a simplicidade e a concretude daquilo que o termo nomeia. Salienta que,
no ensino russo, os diretores e pedagogos ndo usam as terminologias no
trabalho pratico com os atores e ressalta que muitas vezes as pessoas aqui no
Brasil usam as terminologias sem saber o que elas significam concretamente,
na pratica. Retomando sobre o que é o conteudo, nas palavras de Knebel,
Elena diz que sédo as ideias formuladas a partir dos acontecimentos, das
circunstancias e de cada detalhe que o texto oferece para elaborarmos

pensamentos concretos.

Elena pergunta onde estdo os detalhes na fabula que excitam nossa
imaginacao nos ajudando na elaboracao do nosso “filme de imagens”.

— A onga deitada, desfalecida, fraca, fala de uma forma lenta com a

irara — eu respondo.

Elena acena positivamente com a cabecga e acrescenta que o ator deve
encontrar os detalhes na obra com a qual trabalha, enriquecendo-os a cada
vez com sua propria imaginagdo. Confirma que isso torna mais facil a
apropriacdo da histéria pelo ator. Entdo 1é mais um trecho da obra de Knebel
com as palavras de Stanislavski:

Uma vez criado ‘o filme’ do papel, vocés chegardo ao teatro e irdo
roda-lo na presenca de uma multiddo, diante do espectador. Irdo vé-
lo e falar dele de maneira como o sentem aqui, hoje, agora
(STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.151).

A pedagoga retoma o exemplo em que eu conto a alguém uma histéria
sobre meu filho. Explica que a mesma historia, contada para pessoas
diferentes, sera contada de formas diferentes, pois dependera do meu estado
no momento em que conto a historia, para quem a conto, e por que a conto. Ou

seja, a cada vez, a histéria sera contada com detalhes diferentes. Pois
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justamente foi o que percebi em cada uma das vezes em que realizei o
exercicio de contar a fabula com minhas préprias palavras. Pelo esforco da
imaginacao em querer enxergar a cada vez as imagens mais nitidas e precisas,
eu acrescentava novos detalhes que nado havia previsto, enriquecendo meu
filme de visdes. Com esse trabalho, me apropriava cada vez mais do texto, pois
0s acontecimentos e as circunstancias eram cada vez mais nitidos, assim

como os de um fato que ocorreu na vida real e vive em nossa memodria.

Elena comenta que, dentre os detalhes que surgem nos études,
costumamos ficar com aqueles que mais gostamos. Eu percebi justamente isso
quando realizava os études de fala cénica. Ela diz que isso faz parte da
selecdo que fazemos no processo de criacdo, pois ndao € tudo o que criamos
que sera utilizado. Selecionamos aquilo que deve permanecer, eliminando
aquilo que nao serve, porque nao contribui para trazer harmonia, ou nao
contribui para o entendimento dos acontecimentos com os quais trabalhamos e
com as ideias que queremos transmitir. Percebo em meus études que, quando
o texto é dito com uma linha de pensamento e imagens que acompanham as
palavras faladas, é muito dificil manter esse pensamento ininterruptamente
ocorrendo junto com o que estamos falando, assim como age naturalmente

nosso pensamento quando falamos na vida cotidiana.

A fala organica no palco ndo nega a natureza da fala na vida; portanto,
em cena, ao trabalharmos com um texto alheio, devemos manter
ininterruptamente o pensamento e as imagens conectadas a fala. Isso exige
treinamento tanto para elaboracdo das imagens e pensamentos concretos
sobre 0 que dizemos, quanto para a manutencao de um fluxo continuo, sem

interrupcao das imagens e da l6gica do pensamento no palco.

Elena |é mais uma vez as palavras de Stanislavski anotadas por Knebel:
‘o texto - a agdo verbal — deve ser fixado através das imagens mentais, da
visdo. E é preciso falar sobre essa visdo com o pensamento, isto é, com as
palavras” (STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.151, grifo da autora).

Voltei a ler a fabula e em seguida Elena me pediu para parar, ja que
estava novamente acentuando cada palavra que lia. Nao foi facil desvencilhar-

me do habito de acentuar palavras desnecessarias, mas com 0 tempo esse
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habito foi sendo dissolvido diante do novo héabito de trabalho com a fala
orientada pelo entendimento do conteddo do texto e a projecdo do sentido
através das palavras.

5.8 ETUDE COM O POEMA A PATRIA, DE OLAVO BILAC

Na leitura do poema de Olavo Bilac, A Patria'®, a pedagoga observou
0s momentos em que bloqueei minha respiracao, ndo deixando o ar circular
livremente. Apontou novamente o mau habito de acentuar cada palavra para

sinalizar que cada uma € importante:

— O importante ndo é cada palavra, importante é o teu pensamento por

tras delas!

Realizei um exercicio em que eu deveria, antes de ler a frase, pensar no
seu conteudo, entdo sé depois deveria ler a frase, parar, respirar calmamente,

e assim por diante, até concluir o texto.

Ela me pediu mais uma vez para nao “pegar ar’, ou seja, ndo me
preparar antes de dizer cada frase, respirando profundamente para armazenar
0 maximo de ar dentro do corpo. Incentivou-me a continuar treinando para
eliminar esse mau habito de fazer forca para inspirar, pois € um cliché de
respiracdo que deve ser eliminado. O ar deve simplesmente circular

constantemente e livremente.

Voltei a ler o texto e logo Elena me pediu para parar. Eu ndo tinha dado
atencéo as duas virgulas na primeira linha do texto, o que era importante para
o entendimento da frase. Ela entdo leu a primeira estrofe respirando com
tranquilidade, conduzindo o seu pensamento e deixando uma impressao de
que as palavras do texto tinham sido criadas por ela naquele momento.

— Viu como o texto parece ser meu? Eu respiro, verifico que o ar flui,

mantenho meu corpo tranquilo.

1% para conhecer o texto, acessar o APENDICE B — Anotagbes sobre o poema A patria, de
Olavo Bilac.
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Sou orientada a soltar a mandibula, manter a ponta da lingua na raiz dos
dentes e respirar assim simplesmente. Sou conduzida na leitura de cada frase,
fazendo-me perceber o ar circulando enquanto falo o texto, sem precisar parar

para “pegar ar’.

Elena faz uma gravagdo enquanto estou falando o texto e me envia o
video para que eu me veja e perceba tanto os inumeros movimentos
desnecessarios que faco com os musculos do rosto, quanto os inimeros

acentos que atribuo as palavras.

Ela pede que eu fale a frase “Se eu tivesse um milhdo de reais...”
completando-a com meu pensamento. Eu entao digo “Se eu tivesse um milhao

de reais (fagco uma pausa) eu compraria casas para toda a minha familia”.

Ela me faz notar que eu marquei somente a palavra que precisava
acentuar na frase — CASA — sem perceber, sem predeterminar a palavra que
deveria destacar para comunicar meu pensamento. Como o pensamento foi
formulado por mim, eu marquei somente a palavra necessaria, ou seja, a mais
importante para transmitir meu pensamento. Se essa frase pertencesse a um
texto escrito, e eu tivesse que dizé-la, provavelmente eu acentuaria muitas
palavras, desnecessariamente. Contrario a isso, se me deixo conduzir pelo
entendimento do texto, a acdo do pensamento naturalmente vai levar a

acentuacéo correta da(s) palavra(s) na frase.

Um exemplo é trazido pela pedagoga para ilustrar como as palavras
acentuadas sao resultantes da acao do pensamento, do que quero transmitir:

— Se vocé vai ao Banco e te oferecem um investimento que vocé nao
quer, vocé responde: “Eu ndo quero fazer esse investimento”. Como vocé nao
deseja nenhum investimento que estdo oferecendo, a palavra “quero” é
naturalmente ressaltada para transmitir o pensamento de que vocé “nao quer”

realmente esse investimento.

A mesma frase pode trazer diferentes sentidos, e isso vai depender do
que a pessoa que fala quer transmitir ao ouvinte. Por exemplo, com a mesma
frase, se vocé quiser dizer que nao quer aquele investimento que estao

oferecendo, mas quer outro, 0 acento da palavra na frase vai mudar para
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produzir esse outro sentido. Entdo vocé ressaltara a palavra “esse” e dira: “Eu
ndo quero fazer esse investimento”. Para a mesma frase, teremos
pensamentos diferentes e consequentemente palavras diferentes acentuadas

para transmitir o pensamento de quem fala.

A pedagoga retoma o trabalho com o texto de Olavo Bilac
exemplificando através da sua leitura do texto, como as palavras podem ser
ressaltadas a partir da acdo do pensamento; e como a mesma frase pode
trazer diferentes sentidos, dependendo do que vocé quer transmitir através
dela.

Ela alerta para a importancia do ator sempre se perguntar: “o que quero
com o texto, 0 que quero com essas palavras, com cada didlogo?” E me faz
perceber que estamos sempre trabalhando com o subtexto, a supertarefa e a
super-supertarefa do artista, definindo-as a partir da analise dos
acontecimentos e das circunstancias da obra para produzir o entendimento de
seu conteudo; lembrando que, como caracteristica do seu trabalho pedagogico,

as terminologias ndo sao utilizadas durante as aulas préticas.

Orientada pela pedagoga, realizei a tarefa de ler o texto A Patria de
Olavo Bilac, sem emitir o som das palavras, exercitando o pensamento e a

criacdo do filme de imagens através do texto.

Voltando ao trabalho com o texto com a pedagoga, ela reafirma que néao

devo pensar em como irei falar o texto, e orienta:

— Pense em para quem vocé fala, e qual é o objetivo de vocé falar essa

poesia.
— Eu quero falar essa poesia para uma crianca — eu digo.

— De que idade? E por que vocé fala a essa crianca? Por que, hoje,

vocé precisa falar esse texto a uma criang¢a?
— Eu quero falar esse texto para o meu filho, de 11 anos — eu respondo.

A partir dessa definicdo, recebi orientagdes para que eu pudesse
elaborar meu proprio pensamento sobre minha patria, fazendo-me refletir sobre

0 que ha de bom em meu pais e que me faz ama-lo. Primeiramente eu deveria
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fazer esse trabalho de “preenchimento” interno, produzindo um entendimento
sobre 0 que me faz amar meu pais, para que entdo pudesse dizer o texto para

o meu filho, incitando-o a pensar também no amor sobre seu pais.

Ouco mais uma vez a ressalva de que nao adianta falar o texto por falar
repetindo as palavras do autor. Se ndo houver o preenchimento por tras das

palavras, o sentido nao sera transmitido ao ouvinte.

— Por que, hoje, é preciso dizer esse texto? S6 acontece desgraca no
nosso pais, ndo? Ou sera que ha coisas boas ainda por aqui? Eu acredito que

sim, e vocé? Fale o que tem de bom no Brasil.

Eu respondi, tentando apontar as coisas boas de meu pais, com base no
texto de Olavo Bilac, e entdo fui conduzida a pensar além daquilo que esta

escrito e nao repetir as mesmas palavras do texto escrito.

— Isso vocé ja sabe, pois esta escrito no texto. Mas como vocé vai
preencher esse texto? Bom, vamos tentar pensar por esse caminho: bem ou
mal, a saude publica funciona no Brasil, e entdo isso € uma das coisas que
pode ter de bom no nosso pais. Quando a gente esta fora do Brasil, a gente

pensa naquilo que funciona no nosso pais. Entdo, no que vocé pensa?

A partir do entendimento que elaborei sobre o que me faz amar meu
pais, comecei a falar o texto dirigindo-me para Elena “como se” fosse meu filho.
Ela interferiu durante a leitura, falando coisas negativas sobre o Brasil,
incitando-me a responder, defendendo meu pais, dizendo o texto do autor.
Entdo comecamos um dialogo, em que ela interferia no meio do texto,
questionando-me para que eu respondesse com as palavras do texto de Olavo
Bilac, defendendo a ideia do texto.

— Viu como foi interessante para vocé? Vocé comecou a visualizar,
comegou a agir com a sua sensibilidade durante o didlogo comigo. E isso
ajudou vocé a preencher o texto e pronto, tudo estava funcionando. Eu nao
falei para vocé respirar, respeitar a ‘virgula’, ou dar ‘énfase’ em alguma palavra.

Nao precisa dizer nada disso. O texto se tornou “seu”.

Agindo com meu pensamento ao defender a ideia do texto, apropriei-me
do texto do autor.
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5.9 ETUDE COM O CONTO MINSK, DE GRACILIANO RAMOS

Comecei o trabalho do texto Minsk'® pela leitura em voz alta, fazendo o
exercicio de falar sem mexer toda a musculatura do rosto, somente
movimentando a mandibula.

Elena me pede para pensar na ideia desse texto. Eu falo uma série de
coisas sobre o texto, e a pedagoga pede para que eu fale de forma mais
concreta. Entdo ela aponta para a questdao da amizade entre o ser humano e o
animal e, no caso do texto, a amizade entre a menina Luciana e seu periquito
Minsk.

— A amizade entre o ser humano e o animal pode ser algo muito bonito.
Essa € a ideia principal do texto. O encontro entre Luciana e Minsk e sua
relagdo de amizade é valorizada no conto. O autor traz frases em seu texto,
dizendo que esse animalzinho mudou a vida da menina. Graciliano, como um
excelente autor que é, cria uma historia extraordinaria de um fato que poderia
ser banal: uma menina que ganha um periquito. Um periquito pode ser um
animal sem graca e, para a maioria das pessoas, pode ser um animal pequeno
e sem importancia. Mas no texto de Graciliano, a chegada desse periquito
“mudou os habitos da garota”.

Leio o inicio do texto “com os olhos e os pensamentos da Luciana”
contando a sua propria historia. A partir dessa imagem, posso ler ou improvisar
com minhas préprias palavras o texto, assim como eu preferir.

— O que a gente pode trazer de interessante para o texto? Vocé tem
que criar as suas proprias imagens, 0os seus préoprios detalhes. Se vocé segue
somente as palavras que estdo escritas, vocé ndo cria as suas imagens. Antes
de dizer o texto, vocé tem que criar as suas imagens. Somente depois disso
deve falar o texto.

Elena solicitou uma tarefa que devo exercitar sozinha durante a semana:
1) Ler o texto até o momento em que Luciana nomeia o periquito “Minsk”. 2)
Contar com minhas proprias palavras a histéria de Luciana até essa parte, sem

1% Para conhecer o texto, acessar o APENDICE C — Anotacbes sobre o conto Minsk, de
Graciliano Ramos.
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decorar as palavras. Devo criar as imagens para poder falar o texto, ou seja, as
imagens devem preceder o texto.

Li o conto Minsk do inicio ao fim.

— Qual é aideia do texto?

Apontei a questao da amizade, como ja haviamos conversado, como a
ideia central do texto. Ela entdo comecou a dissertar que sé percebemos o
guanto uma amizade é importante quando perdemos essa amizade de alguma
forma. Elena traz uma quantidade de detalhes sobre a histéria e as
personagens que me deixa surpresa e intrigada. Logo que leio o texto ainda
nao consigo ver tudo isso sozinha e me impressiono com a série de detalhes e

a compreensao tao profunda do texto.

— Como eu posso conseguir fazer esse adentramento no texto? Vocé
me fala de coisas que ndo me passaram pela cabec¢a durante a minha leitura.
O texto é muito mais interessante agora, visto com essa riqueza de detalhes
que ajudam a perceber o sentido da existéncia desse texto — comento.

— Isso é o resultado da pratica do estudo do texto. Nés comecamos a
trabalhar com obras pequenas para que vocé possa comecgar a entender e a
descobrir sobre o que trata o texto, sobre qual é a ideia da peca, da obra.
Qualquer histéria que vocé conta para alguém tem uma ideia por tras. Quando
vocé fala algo a alguém no seu cotidiano, quer explicar algo a alguém, vocé
tem uma ideia e com ela uma série de detalhes que vocé quer passar para a
pessoa. Vocé quer falar porque tem um objetivo.

A pedagoga segue explicando que, se ja sabemos o final do texto, ou
seja, sabemos como termina a histéria, entdo temos que nos perguntar como
podemos comecga-lo:

— Podemos comecar com esta coisa extraordinaria que aconteceu na
vida de Luciana: ela ganha um periquito. Quanto maior for a distancia entre
essa coisa extraordinaria que acontece em sua vida e a morte do periquito,
melhor. Quanto maior for o contraponto entre essa felicidade que aparece no
inicio do conto e a morte do periquito, melhor. Quanto maior for a felicidade
mostrada antes da morte do periquito, mais tragico torna-se o final, e sera

muito mais potente a dimensao da tragédia que € a morte do periquito na vida
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de Luciana. Toda a trajetéria construida antes do fato tragico € muito
importante para que o final seja muito brutal. Mas se eu ja contar a historia
anunciando que havera uma morte, a histéria torna-se desinteressante, e assim
banalizamos a histéria. Se eu contar a histéria somente com a intengdo de
dizer "isso acontece, passarinhos morrem facilmente", entdo eu empobreco o
trabalho artistico. Mas se eu comego a querer viver a vida dessa menina,
levando para o publico a felicidade em ter um amigo, e o sofrimento dela ao
perdé-lo, e a sua indignacdo com os adultos que nao a alertaram para cuidar
de Minsk e ndo a avisaram que passaros sao frageis, entdo eu comeco a
pensar como artista. Isso é trabalhar artisticamente.

— Em cada etapa do texto, o que acontece com Luciana? O tio Severino
chega com um presente maravilhoso que a surpreende. Ela mostra para as
outras pessoas, para a cozinheira e para irma, mas elas ndo demonstram
admiracdo nenhuma pelo animalzinho e desprezam o presente. Luciana fica
indignada, mas segue feliz com seu presente, decidida a batiza-lo.

— Agora, tente falar com as suas palavras a historia, até o momento em
que Luciana batiza o periquito com o0 nome Minsk, mas tente ficar préxima do
texto escrito.

Empenhei-me na tarefa de contar a histéria com minhas préprias
palavras, mas tentando ndo me distanciar tanto das palavras do texto escrito.

— Para quem vocé conta a histéria? — ela interrompe. Vocé nao
estabeleceu isso. Conte para mim. E outra observacao: vocé deve conduzir o
espectador para o abismo, mas nao pode antecipar que haverad um abismo.
Vocé deve construir o seu “cinema”, o seu filme de visdes. E ndo pode pontuar
cada coisa que voceé fala, pois isso deixa a fala muito pesada, desinteressante
e magante para o espectador.

Eu reflito sobre um detalhe que o texto traz: Luciana grita no momento
em que recebe o presente. As palavras do autor descrevem o grito como “um
grito de admiracéao e triunfo”, 0 que me leva a desenhar as imagens da reacéao

de Luciana de uma forma muito especifica. Com essas palavras, o autor
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detalha a reagdo da menina, e eu crio minhas préprias imagens, minhas
visualizacdes a partir do que o texto traz.

— As palavras que o autor traz no texto ajudam vocé a construir o seu
filme de visdes. E é através do filme que vocé constrdi o ritmo da fala.

No procedimento seguinte de trabalho com o texto, leio para mim
mesma, em siléncio, construindo o filme de imagens dessa histéria, de cada
acontecimento, e evidenciando os detalhes do que acontece com Luciana.
Devo assinalar no texto os detalhes mais importantes.

Apés ler o texto em siléncio, fiquei em pé e, sem o texto nas maos,
contei a histéria formulando minhas préprias palavras, lembrando os momentos
do texto em sequéncia. A pedagoga chama a atencao para os momentos do
texto que suprimi. Eu simplesmente os esqueci.

— Agora pegue o texto e veja o que vocé esqueceu.

Eu vejo os momentos do texto que suprimi. E Elena explica:

— Tudo aquilo que vocé esqueceu foi porque nao estava fazendo parte
do seu filme de visbes, ndo estava ainda pertencendo a ele. O que vocé
esqueceu foi porque vocé nao visualizou. A histéria, na verdade, é muito
simples, ndo tem nada demais, mas os detalhes é que a tornam interessante
artisticamente. O texto é construido com detalhes pelo autor, e, com o tempo,
vocé vai construindo os detalhes para vocé, detalhe por detalhe, para que essa
histéria possa ser sua, pelos detalhes que vocé vai criando com o tempo.

Essa explicagdo faz-me lembrar das palavras de Stanislavski: "o em
geral é inimigo da arte". A arte esta na capacidade de construir, com detalhes
uma obra, nisso reside o trabalho do artista. E o ator que trabalha a partir de
um texto escrito, trabalha a partir da ideia do autor para elaborar com riqueza
de detalhes o seu filme interior para apropriar-se da obra, da sua histéria a
partir das suas proprias imagens, fazendo vivé-las em sua propria imaginagéao.

Mais uma vez realizei 0 exercicio de contar a histéria com minhas
préprias palavras. Dessa vez, a pedagoga observou:

— Eu nao falei desta vez para vocé respirar, lembrando que vocé tem

que deixar o ar circular durante a fala, porque vocé agora comegou a pensar
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enquanto falava. Se vocé pensa, vocé tenta lembrar o seu filme; e se vocé quer
criar o filme, tudo comeca a funcionar junto organicamente. Seu interior € a sua
inconsciéncia comegaram a funcionar.

Pensar junto com o ato de contar a histéria significa que tudo esta
funcionando organicamente: pensamento, imagens, respiracdo, fala. As
imagens vao se tornando cada vez mais detalhadas, e a cada vez que vocé
conta a histéria, é diferente, é algo novo e interessante. Os pensamentos, as
sensacoes, 0s sentidos e 0s sentimentos vao se apresentando, vivendo no ato
da fala.

— Por isso ndo nos interessa decorar o texto mecanicamente.
Interessam-nos os sentidos que vocé vai construindo, um por um, antes de
decorar o texto. Contando a histéria dessa ultima vez, vocé nao acentuou
formalmente as palavras. E eu nao pedi para vocé respirar ou fazer pausas. O
texto saiu de vocé, vivo. Agora, a cada vez que vocé contar essa histéria vera
que sera diferente. E por isso vocé ndo vai se entediar de conta-la. Vocé vai
querer contar essa historia porque ela agora é sua.

Nesse momento, ja posso decorar o texto do autor. Depois do trabalho

que realizamos com o texto, vou perceber como sera muito mais facil

memorizar as palavras do autor.

— Vocé também vai perceber que vai ter a necessidade de dizer o texto

com as palavras do autor.

Realmente tive vontade de falar esse texto, de contar essa histéria.
Brotou em mim a vontade e o sentimento de verdade, porque me apropriei da
histéria. E o sentimento vivo apareceu, ou seja, aquilo que € da ordem do
inconsciente.

— Agora vocé comecou a criar. Vocé nao decorou, nao tentou copiar,
nao quis mostrar. Vocé comecou a criar e a viver.

Realizei novamente o étude da fala com o texto Minsk, contando-o com

minhas proprias palavras. Pude dar uma olhada no texto para me preparar.
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Também verifiguei a ordem dos acontecimentos, no Plano dos

110 "antes de iniciar o exercicio.

Acontecimentos

Quando se trabalha com o texto, devemos dividi-lo em acontecimentos
para tornar o trabalho mais claro e objetivo, para que se saiba dentro de que
limites podemos criar. O trabalho da criagcdo dentro de certos limites pode
equivocadamente ser entendido como um limite para a criatividade, mas é
exatamente o contrario. A criatividade € desenvolvida justamente porque
trabalhamos dentro de certos limites. Para explicar isso, Elena d4 um exemplo,

fazendo uma analogia:

— Quando vocé anda todos os dias pelo mesmo caminho, a cada dia
acontecem coisas diferentes. Vocé se sente segura andando por este caminho
que ja conhece, em vez de andar por um caminho que vocé nao conhece e no

qual vocé pode gastar muito mais tempo para chegar aonde quer.

Elena continua explicando a importancia da divisao dos acontecimentos
do texto e aqui, no caso do conto Minsk, pontua: Tio Severino volta da fazenda
trazendo um periquito muito diferente; Luciana, maravilhada, quer mostrar o
seu presente para a cozinheira e a irma; a irma e a cozinheira ndo reconhecem
a felicidade de Luciana em receber aquele presente; Luciana procura um nome

para batizar seu animalzinho; etc.

O exercicio de dividir o texto em momentos, um atrds do outro,
nomeando-os, permite que vocé crie e memorize as imagens desses
acontecimentos em sua sequéncia logica. Dessa forma, o acesso ao texto se

torna mais facil.

Eu volto a contar o texto com minhas préprias palavras. Depois que
realizei o exercicio, a pedagoga me pediu para avaliar meu proprio étude,

apontando o que consegui € 0 que nao consegui fazer.

— Eu percebo ainda minha preocupacao com o resultado sobre o que
estou fazendo/falando para o espectador. H&4 imagens que nao vivem
completamente na minha imaginacdao. Nao acredito completamente nelas, eu

ndao as domino. Creio que seja porque tenho medo de me esquecer do

% O Plano dos Acontecimentos do conto Minsk encontra-se no APENDICE D.
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acontecimento seguinte da historia, entao fico apreensiva, e as imagens nao se

estabelecem.

— Por isso o Plano dos Acontecimentos do texto € importante. Se vocé
escreve o passo a passo do que acontece, fica muito mais facil lembrar a
sequéncia dos acontecimentos. Vocé pode entdo escrever uma ou duas

palavras para indicar o que acontece na histéria. Isso vai ajudar.

Elena corrigiu a palavra que usei na frase “Luciana agarrou o periquito”
ao narrar o texto, apontando para o sentido que transmiti. Luciana nao “agarra”
o periquito. E me lembra daquilo que eu esqueci ao contar a histéria: o
momento em que Luciana coloca o periquito no dedo, antes de ele pular na
mesa de jantar. De fato, eu ndo tinha essa imagem em meu filme de visdes,
por isso suprimi esse momento da histéria. Ela diz que eu comecei a contar
uma historia, a histéria de uma menina, de uma Luciana. Mas contar a historia
em si e contar a histéria a partir de um sentido sao coisas diferentes. Ou seja,
vocé pode criar o sentido para transmitir a alguém, ou vocé pode simplesmente
contar como um contador de histérias qualquer, que foi 0 que eu fiz, e isso
torna a histéria desinteressante. Elena indica o momento em que mostrei a
excitagao de Luciana encontrando um nome para seu animalzinho como um
momento em que transmiti um sentido através da minha fala e um sentimento

para o espectador.

Tentei escrever o sentido de cada acontecimento. Enquanto escrevia,
comentei sobre a dificuldade em definir esse sentido. Entdo ela recomeca a
analisar o texto, falando sobre o que trata a histéria, o assunto abordado, me

lembrando sobre o final que traz um acontecimento tragico.

— Pelo fato de a histéria trazer um acontecimento significativo, e tragico,
vocé deve conduzir toda a historia se opondo ao tragico: quanto mais vocé
caminha em diregdo a felicidade, a grandiosidade dessa amizade entre a
menina e seu periquito, mais vai funcionar o final tragico. Mas se vocé
simplesmente conta a histéria de um periquitinho que vai morrer... assim vocé
banaliza a histéria. Com a morte do periquito, a vida de Luciana muda
completamente. O entendimento dela sobre a vida muda completamente. Ela

vira adulta. Ela muda sua relacdo com os adultos, com o mundo, com 0s
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passaros, com a amizade. Com esse trabalho que estamos fazendo com o
texto, vocé vai chegar no entendimento muito claro, simplificado, n&o
banalizado da histéria. Isso vai preparar vocé para ndo cair na banalizacdo do
texto com o qual trabalha. E vocé vai se preparar, a partir disso, para trabalhar

0 seu papel, e qualquer que seja o papel.

Diante dos acontecimentos, importa o seu sentido. Pergunto se esse
“sentido” tem a ver com o subtexto. Elena diz para eu néo ficar pensando
nesses termos enquanto trabalho com o texto, e mais uma vez manifesta nao

ser a favor de usar as terminologias no trabalho pratico.

— Tire da cabeca isso de subtexto, supertarefa... Eu sempre falo para
tirar isso da cabeca! Como vocé vai escrever uma obra de literatura, ou como
voCcé vai escrever uma carta, uma mensagem para alguém, pensando em: isso
€ substantivo, isso é verbo... Vocé vai pensar assim para escrever? Nao. Vocé
vai pensar no seu sentimento, na sua lembranca. Isso vai impulsionar vocé
para escrever as palavras. Isso vai fazer vocé escolher certas palavras, ndo o
contrario. Seguindo no trabalho com o texto, agora veja o que acontece no
final, com o mondlogo da Luciana. Ela questiona os adultos: Por que nao me
falaram, por que ndo me avisaram? Falavam-me para ter cuidado para ndo me
machucar, mas qualquer machucado some depois do curativo. Agora, a morte
do periquito ndo tem como consertar, isso ndo tem como remediar. Isso é uma
grande cicatriz no coracao dela, € uma marca para a vida toda. E como ela vai
viver a vida toda com essa culpa de que nao cuidou do seu melhor amigo? E
quem sao os responsaveis? Os adultos que nao a avisaram. “Por que nao me
avisaram?”, ela mesma diz. Essa profundidade é interessante para a gente.
Isso cria imagem dentro da gente, ajuda a criar o sentido e vai ajudar o publico
a cria-lo. Se vocé simplesmente contar a histéria como vocé contou no inicio,
ela vai ser simples, banal, e ndo vai gerar nenhum interesse para vocé mesmo,
nem para o espectador. Por isso ndo importa o que vocé fala, ou seja, ndo
importa que tipo de palavra vocé fala, mas sim o sentido que vocé da para

qualquer palavra e qualquer assunto.

Elena da um exemplo de sua filha trabalhando como guia de turismo no
Rio de Janeiro, contando sobre a historia do Brasil:
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— Ela quer passar para os turistas o sentimento sobre a histéria, a
avaliacao da histéria, o sentido da histéria. Assim também o artista deve
colocar o sentido na histéria que quer contar e ndo simplesmente contar por
contar. Para contar uma histéria, basta uma pessoa pegar um livro e ler, e falar
essa historia. E dai? Sensibilidade: isso € importante na nossa vida humana.
Por isso Stanislavski falava “na vida da alma humana”. Porque se n&o ha
sensibilidade, a vida é cinza, e isso ndo gera 0 menor interesse nem para a

gente, nem para o publico.

Aviso que consegui escrever agora somente sobre 0os acontecimentos e
néao sobre os sentidos de cada um, pois ainda ndo sdo claros para mim. Elena

diz que tudo bem, que, com o tempo, eu vou aprendendo a fazer isso.

— Maria Knebel, assim como minhas professoras e professores e eu,
dizemos que esse trabalho [com o método] é coisa de dois, trés anos
treinando, treinando para entender como ele funciona até virar automatico.
Agora vocé conta para mim, mais uma vez, por esse Plano dos

Acontecimentos, a histéria com suas proprias palavras.

Eu comeco a contar e, depois de um tempo, Elena interrompe, pedindo-

me para parar.

— Agora feche os olhos e, dentro da cabeca, passe todo esse trecho, de
onde iniciou até onde parou, s6 visualizando. Crie o filme dentro da cabecga.

Levo uns minutos realizando a tarefa, silenciosamente, com total
concentracao na projecao de imagens que vou criando. Quando termino, Elena
pede para eu fechar os olhos e ir contando a histéria até onde eu quiser,
seguindo o meu “cinema”. Importa que eu nao perca as imagens e, se eu as

perder, devo parar.

— Feche os olhos e siga pelo seu “cinema”. Fale até onde quiser, um
trecho ou o quanto der, sem perder as imagens. Se perder a imagem, pare.

Com os olhos fechados, eu comego a contar a histéria. O envolvimento
com aquilo que falo é diferente agora. Faco um esforco para manter as
imagens correspondentes aquilo que falo, pois ndo posso falar sem ter essas

imagens presentes no meu pensamento. Contar a histéria é prazeroso. Eu me
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envolvo com aquilo que conto, os sentimentos em relacdo aos acontecimentos

que relato aparecem, modificando o como estou falando.

Elena para no momento da histéria em que Luciana apresenta o
periquito para o gato.

— Muito bom, muito bom. Muito melhor. Bem mais vivo. Pequenos
detalhes apareceram. Mas agora, quando vocé voltar para o texto escrito, vocé
vai perceber quais detalhes vocé perdeu e quais outros detalhes importantes
poderiam enriquecer essa histéria. E assim vocé vai se apropriando do texto. E
o texto do autor entdo se torna uma necessidade, mas n&o simplesmente pela

ordem das palavras. Viu como agora foi bom e como foi prazeroso para vocé?

Sob o efeito do que se produziu em mim, dos detalhes e das emocdes
que brotaram, comento que eu entendo. Mas que entender e saber fazer séo

coisas diferentes. Elena concorda, rindo e vibrando com a conclusao:

— Vocé tem que virar o texto do avesso e colocar o que tem dentro de ti
nesse texto. Viu como é com os passos de formiga que chegamos a algum
lugar? Refaca de novo aquele plano, pense através do sentido, repense de
novo com os olhos fechados, crie o filme. Agora tudo isso esta indo muito
devagar, mas com o tempo vocé vai ver que 0 seu cérebro ja vai entender
como trabalhar com o filme de visdes. Vocé viu como vocé gastou energia e se

cansou, agora? Porque vocé dividiu comigo as suas imagens.

— Sim, ha um esfor¢o para se adentrar nas imagens, de estar com elas,
nao sair delas, permanecer com elas, se envolver com elas, ndo perder o fluxo
do movimento delas. H4 um esforco mental. Mas ndo sé mental, porque o
corpo estd reagindo junto com minha fala, e os sentimentos vao surgindo como
resultado desse envolvimento integral. E incrivel ver as emocdes brotando de
um trabalho realizado conscientemente, pois é dessa ordem o trabalho
psicofisico que o ator luta para conquistar no palco. Esse ato onde interagem a
inteligéncia, a vontade, os sentimentos, a consciéncia, o pensamento. Mente,
vontade e sentimento, eis o triunvirato das forgcas motrizes da vida psiquica

manifestas no ato da fala. Eis a acao verbal ai manifesta.
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Durante a semana, exercitei-me na criagcdo do filme de imagens
trabalhando com o texto do inicio ao fim. Escrevi a sequéncia de imagens para
ajudar na sua memorizacao, trabalhei para criar o filme de imagens no meu
pensamento, sem falar, e exercitei a sequéncia contando a histéria com minhas

préprias palavras.

Elena afirma que estou no momento de falar o texto com as palavras
exatas do autor, e isso exige um estudo individual para lembrar todo o trabalho
que fizemos com o texto e todas as visualizacdes. Nesta etapa de estudo para
me aproximar do texto original e memorizar as palavras exatas escritas pelo
autor, ela sugere que eu treine de vez em quando as visualizacées e as

palavras mentalmente, sem o som da fala.

— Entdo eu devo agora escolher um trecho do texto, exercitar-me para
falar esse trecho com minhas préprias palavras, fortalecer meu filme de visées,
verificar as palavras exatas que o autor utilizou no texto e depois disso tentar
falar o texto com as palavras exatas do autor? — eu pergunto, tentando

verificar minha compreenséo sobre o procedimento.

— Isso mesmo. E inclua nesta etapa do treino individual o exercicio de
passar mentalmente o texto, lembrando as palavras exatas do autor. Agora
vocé estd livre para trabalhar como quiser, podendo ser frase por frase ou
imagem por imagem. Mas o mais importante agora € vocé falar tudo o que
Graciliano Ramos escreveu. Mas nao trabalhe com o texto mais do que meia
hora, para nao correr o risco de o texto decorado endurecer. Em um momento
do seu dia, pare e tente lembrar algum trecho do texto sem ele estar diante de
vocé. Porque vocé ja sabe o texto, disso tenho certeza. Entéao, lembre o trecho
mentalmente, sem falar e sem olhar no papel. Este € um exercicio muito bom.
Esta tudo no seu cérebro e ele agora vai te ajudar. E vocé vai se impressionar
com o fato de que, se vocé cria a memoria do filme de visdes, o cérebro vai te
mandar a palavra certa. Entre nesta conexdo: eu lembro a minha criagdo do
filme, eu volto a visualizar, e o cérebro vai me mandar a palavra certa, aquela
que Graciliano Ramos escreveu. E vocé vai se surpreender de que ja sabe o
texto.
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Lembrei-me de quando li o conto Minsk pela primeira vez. Nao me senti
entusiasmada em criar com ele. Pareceu-me pouco interessante, pouco
instigante, quase banal. Mal podia saber que a banalidade estava no olhar
superficial sobre o texto, na visdo rasa sobre a vida humana que pulsava das
palavras esculpidas pelo autor. E devo dizer que, em cada trabalho que
realizei, com cada um dos textos, meu entendimento inicial sobre eles
diferenciava-se surpreendentemente apds realizar a analise do texto com a
pedagoga. Uma vez ela me disse que s6 ndo gostamos de um texto porque
ndao o entendemos profundamente, levando em conta os textos dos grandes

autores da literatura mundial, o que agora posso concordar inteiramente.

No processo de elaboracao de études de fala cénica com o texto Minsk,
pude identificar o momento em que fui capaz de acessar o sentimento e a
vontade criativa pelo trabalho consciente através do método. Em um
determinado momento, ao contar a histéria, amparada pela sequéncia dos
acontecimentos, pelo aprofundamento nas circunstancias que viviam na minha
imaginagao e pensamento, percebi que havia brotado o subconsciente criativo,
como nomeia Stanislavski, ou estado de flow, como nomeia Mihaly. O
sentimento de querer fazer novamente foi gerado pela sensacao de felicidade
que o trabalho objetivo proporcionou. A cada vez que eu elaborava os études,
dos fatos da histéria que ja viviam em minha vida imaginaria, novos detalhes de

imagens eram elaborados.

Elaborar os études com o texto se tornou um ato prazeroso, e 0 acesso
a criatividade acontecia pelo caminho do trabalho consciente para acessar o
subconsciente criativo. Quando experimentei essa sensagao na criagdo com a
fala, remeti-me imediatamente ao pensamento de Stanislavski sobre o caminho
da criacao organica, em que “a mente, a vontade e o sentimento compdem um
triunvirato Unico em que cada membro é igualmente importante no processo da
criacdo” (VASSINA; LABAKI, 2015, p.191).

Ao estudar o texto, as perguntas da pedagoga sobre o “qué, para quem
e por qué” instigavam-me as respostas por um caminho intelectual e logico,
exigindo o trabalho da elaboracdo do pensamento e da imaginagao para criar
as justificativas para minha acao verbal. Através dessas perguntas, orientava-

me para agir com as palavras justificadas internamente para que o “como” dizer
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pudesse brotar por si mesmo no processo criativo, inconscientemente. A
pedagoga sempre me advertiu para nunca me deter na forma como soavam as
palavras ou tentar decorar como elas se definiram uma vez em que soaram
vivas. Conduziu-me sempre para o entendimento do texto e daquilo que eu
falo, orientando-me sempre a permanecer constantemente voltada para o que
eu falo, para quem, e por qué e desenvolvendo o pensamento e o sentido que
eu quero atribuir as palavras. A cada vez que se percorre o caminho consciente
de trabalho sobre essas tarefas fundamentais, a agdo verbal trard novos
detalhes, sera diferente, pois determinar previamente como dizer as palavras

do texto é contrario a arte da vivéncia.

5.10 ETUDE COM O MONOLOGO DE AGAFIA'"", DO TEXTO TEATRAL O
CASAMENTO, DE NIKOLAI GOGOL

Elena me pede agora para ler o texto simplesmente. Depois disso,
comegamos a conversar sobre o texto, analisando-o: Quem é a personagem?
Uma mulher solteira que ja passou da idade de se casar (acima de 25 anos na
peca), pois as mulheres costumavam se casar muito jovens na sociedade da
época retratada no texto por Gogol (primeira metade do século XIX). O
casamento abria as portas da sociedade. Era um desastre ndo ser casada,
porque as mulheres dependiam financeiramente dos maridos. A Unica
possibilidade de realizagdo para a mulher era como esposa € mae. Esses sédo
detalhes muito importantes para a criacao, pois através deles construimos os
sentidos para o preenchimento interno do papel.

Como ja passou ha muito da idade, Agafia esta desesperada para se
casar. De repente, aparecem quatro pretendentes. E um momento tragico na

vida da personagem: escolher UM homem com quem ira se casar.

Elena explica que, quando fazemos comédia, sobretudo Gogol, sempre
vai aparecer um problema da sociedade retratado muito forte, de forma
grotesca, como faz Van Gogh ou Paul Gauguin na pintura. Gogol também é

muito grotesco.

" Para conhecer o mondlogo, acessar o APENDICE E — Anotacdes sobre o mondlogo de
Agéfia, do texto teatral O casamento, de Nikolai Gogol.
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— Entdo tem que fazer com que a tragédia de Agéfia apareca, porque
ela estd nessa situacdo de desespero total por estar diante da ultima
possibilidade de se casar. O casamento tem uma importancia tao grande que

vira uma tragédia e uma vergonha para a familia estar nessa situagao.

Lemos o texto trecho por trecho, discutindo cada momento. Ja na
primeira frase, o texto mostra Agéfia diante da urgéncia em fazer sua escolha,
e ela ndo sabe realmente quem escolher dentre os quatro pretendentes. Elena
traz um exemplo de uma situacdo que poderia ocorrer na minha vida e me
pergunta: Como seria se eu tivesse que escolher entre a USP e a UFRJ?
Como vou escolher entre essas duas universidades? Mas e se eu tivesse ainda
mais duas opcoes e tivesse ainda que escolher entre UFF e UFSM? Seria
muito dificil escolher uma dentre essas quatro. Cada uma tem as suas
qualidades e oferece vantagens, mas também apresenta desvantagens. Estou
diante de uma situacdo que se apresenta uma vez na vida e tenho que
escolher somente uma universidade em que irei trabalhar, pois é somente uma
vez na vida que terei que fazer essa escolha; ela é definitiva. O meu futuro
depende dessa escolha. Mas como escolher uma dessas se cada uma
apresenta qualidades? Tenho que pensar para poder escolher.

Depois desse exemplo, fica mais forte para mim o entendimento sobre o
conflito de Agafia. Isso me traz a clareza para criar o preenchimento
necessario para dizer o texto. Agafia ndo é uma mulher que costuma pensar e
esta diante de uma escolha que exige que ela pense! Ela deve decidir com
quem vai se casar entre quatro homens: esse é o maior conflito de Agafia. Mas
ela ndo quer pensar, ou nao consegue pensar sobre as qualidades e defeitos
de cada um para poder escolher. Ela se esforca para decidir procurando
resolver, buscando solucdes, mas nao consegue. Por isso ela resolve tirar na
sorte o futuro pretendente, transferindo para Deus a responsabilidade da
escolha. Ela se sente uma vitima da situacdo, e isso potencializa o carater

cOmico da personagem.

E assim seguimos analisando cada trecho do mondlogo, detectando as
mudancas de pensamento em cada trecho, discutindo e elaborando o

entendimento sobre o texto.
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Contei com minhas préoprias palavras o mondlogo, observando os
momentos em que ha mudancgas de pensamento em cada trecho. No trecho
em que Agéfia devaneia imaginando o homem ideal, o principe encantado, eu

improviso palavras que se distanciam muito do texto, e entdo Elena interrompe:
— Nao, ndo, isso ndo tem nada a ver com o texto.

Elena ressalta que Agafia faz o esforgo, o sacrificio de pensar, pensar, e
ndo consegue decidir. Ela se sente uma vitima da situagdo. E uma tragédia
para ela essa situacado. Eu fagco como uma tragédia. Comecgo a improvisar com
o texto e paro, pois sinto que estou forcando a interpretacdo. Elena entédo

comenta:

— Nao esta funcionando, porque vocé se fixou em mostrar o sofrimento.
E o que vocé tem que fazer é agir para superar o sofrimento. Agéafia quer sair
do sufoco. E vocé esta se fixando em apresentar o sofrimento. Entende a

diferenga?

Eu sigo treinando a fala na direcao dessa orientacéo (supertarefa), ainda
improvisando com minhas proprias palavras, sem distanciar-me do texto
original. Enquanto estou improvisando com a fala, busco “conseguir fazer a
escolha e sair do sufoco” e ndo penso nas entonacdes, pausas ou acentuagdes
das palavras. A acao verbal vai surgindo a partir da acdo do meu pensamento

em cada trecho, guiada pela supertarefa.

5.11 ETUDE COM O CONTO VENDETTA, DE GUY DE MAUPASSANT

Elena me perguntou sobre qual é a ideia do conto''?. Eu comecei a
elaborar algumas ideias, 0 que deu inicio a discussdo sobre 0s acontecimentos
e os detalhes do texto que nos ajudam a entender sobre o que ele trata. A

andlise ja comecou.

A velha vitva vive em condi¢des precarias, e 0 acontecimento da morte
do filho muda completamente a sua vida. A decisao da velha de vingar o filho é
um ato pela sociedade, ndo € um ato que ela faz somente para o filho ou para

"2 Para conhecer o texto, acessar os APENDICE F — Anotagbes sobre 0 conto Vendetta, de

Guy de Maupassant.
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si mesma. A velha decide tomar uma atitude contra a sociedade que despreza

a vida humana.

O conto fala sobre 0 amor materno e como esse amor pode ultrapassar
barreiras. Traz a ideia de que o ser humano, diante das circunstancias
completamente adversas, desfavoraveis (mulher, velha, vilva, sem forgas, sem

vitalidade, sem energia, sem armas, sem dinheiro), vence com sua inteligéncia.

Depois de discutirmos a ideia do conto, Elena me pede para |é-lo em voz
alta. Paramos na frase “Antdnio Saverini foi morto a traicdo com uma facada
por Nicolas Ravolati, que naquela mesma noite fugiu para a Sardenha”. Elena
entao pergunta o que essa frase traz de mais importante. Apés eu apontar que
seria a morte de Anténio com uma facada, ela discorda, apontando a fuga de
Nicolas Ravolati para a Sardenha. E esse dado trazido pela frase que sera de
maior importancia daqui para a frente, pois a velha tera toda a sua atencéao
voltada para aquele lugar onde costumam fugir os assassinos habitantes de
Bonifacio. Esse fato € de extrema importancia, pois é o que dificulta ainda mais
para a velha vilva a realizagcdo da vendetta. A identificacdo do fato mais
importante na frase contribui para definir a parte que deve ser ressaltada na
fala, distinguindo-se das partes que devem seguir sem marcacao. Isso contribui
para construir uma perspectiva na frase, levando a atencdo do espectador para
0s pontos mais importantes e ajudando-o a visualizar os fatos da histéria com

maior clareza.

Com a fuga do assassino para a costa da Sardenha, as condi¢cbes da
velha vidva se tornam ainda piores. Ela fica sem saber como vai cumprir o que
prometeu ao filho. Devo entdo conduzir, através da minha fala, a atencéao do
espectador, provocando-o a pensar: “0 que ela podera fazer?” “Como ela vai
poder vingar o filho diante dessas condicées?” Continuo exercitando a minha
leitura, atentando para ndo acentuar as palavras desnecessariamente,
identificando os trechos onde a fala deve fazer com que as palavras deslizem
em um fluxo continuo e outros, em que algumas acentuacdes de palavras sao

necessarias em decorréncia do suspense que desejo criar no espectador.

Devo treinar contando para alguém essa historia, sem entregar o seu

final para o espectador. O sentido de suspense sobre o que a velha vai fazer
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deve ser mantido até o final. A pedagoga sugere que eu treine contando essa
histéria para o meu marido, para o meu filho, exercitando-me a provocar,
através da fala, o suspense sobre o que a velha vai fazer para cumprir 0 que

prometeu ao filho diante de todas as condi¢cdes adversas.

Nessa primeira leitura, deixamos em evidéncia os fatos mais importantes
do texto. A préxima etapa sera contar com minhas proprias palavras o trecho
inicial do texto, onde ha a descricao da paisagem do lugar onde mora a velha
vilva.

Ao iniciar o étude sobre a narracao dessa primeira parte do texto,
improvisei com minhas proprias palavras para descrever o lugar onde a velha
vidbva vive com o filho. O autor descreve a paisagem, trazendo as

caracteristicas e a atmosfera do lugarejo onde a velha mora.

Pesquisei imagens desse lugar que realmente existe, descrito por Guy
de Maupassant. Enxergar as imagens das muralhas de Bonifacio e as casas
amontoadas construidas na beira do precipicio, assim como da costa da
Sardenha e imagens antigas das mulheres que habitavam aqueles lugarejos
me ajudou a captar a atmosfera do lugar e a imaginar as condi¢cdes precarias
de vida das pessoas que viveram ali. Tudo isso contribuia para a elaboragao do

meu filme de imagens.

A pedagoga orientou-me para falar esse texto olhando para longe,

paralelamente visualizando as imagens enquanto a descrevo.

— Fazer a descricao desse lugar é como fazer a descricdo da favela

sem saneamento basico — ela diz.

Antes de falar, devo me preencher de imagens. Primeiro me preencher,
depois falar. Ou seja, s6 posso falar se eu estiver preenchida com as imagens

sobre o que vou falar.

A pedagoga me pediu para contar essa historia para ela, como se eu
fosse uma vizinha da vilva Saverini aconselhando uma amiga a nao ir para
aquela regidao perigosa e indspita das muralhas de Bonifacio e Longosardo. O

sentido dessa narracdo é avisar a amiga para nunca ir aquele territorio
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assustador, sem lei e sem vida. Fica assim estabelecido para quem eu falo e

por que eu falo essa historia a alguém.

Realizei o étude exercitando-me a visualizar as imagens sobre a
paisagem que descrevia, mantendo-me conectada com o sentido da fala e para
quem eu falo. Apés finalizar o trecho inicial da narracdo da paisagem, a
pedagoga faz um alerta para ndo marcar com o dedo ou fazer um gesto com a
mao para ressaltar o que falo. Sigo treinando para descrever a paisagem com
o foco do olhar ao longe, como se eu a visualizasse diante de mim, mantendo
vivas as imagens, passando-as ininterruptamente na tela do meu filme de

visoes.

O texto original do autor foi memorizado apds o trabalho da elaboracao
das visualizacbes de cada trecho. ApGs o trabalho com as visualizagbes sobre
o trecho inicial da descricdo da paisagem, memorizei as palavras do autor e,
como ja havia constatado, aproximar-me das palavras exatas do texto para

memoriza-las se tornava um processo facil e rapido.

Parti para a realizacdo do éfude dessa narragdao do inicio do conto
usando as palavras do autor acompanhadas da atencédo as visualizacdes
correspondentes. A pedagoga comenta que estou acentuando as palavras
desnecessariamente, pois nesse trecho narrativo especialmente as palavras
nao devem ser ressaltadas e sim ditas em uma sequéncia fluida, monétona,
como se uma palavra deslizasse sobre a outra. Ela entdo exemplifica com a
tatatiracdo a musicalidade das palavras do trecho. Eu percebo os pontos finais
nas frases, o tempo-ritmo da narracao e, através disso, tenho a sensacao da
monotonia, da desolagdo e do perigo da atmosfera do lugar. Tento plasmar na
minha fala aquela musicalidade arrastada, que ajuda a transmitir as impressées

da paisagem descrita.

— Feche os olhos e pense nas imagens trazidas pela descricao do texto.
Nao se agarre em cada palavra. Acompanhe as suas visualizagdes. Ela me

conduz no treino para fortalecer as imagens e o tempo-ritmo da fala.

A medida que avancamos no trabalho com as visualizagdes e
memorizacao do texto, Elena me pede para falar o texto até onde tenho

memorizado. Eu falo o texto memorizado do autor até o momento em que a
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velha tem uma ideia. Recebo a orientacdo para que eu ndo me preocupe em
falar uma coisa depois da outra sem parar, pois posso fazer uma pausa para
lembrar a frase, depois continuar, sem esquecer a flexibilidade da mandibula e
do fluxo continuo da respiracao, e assim por diante. A questao mais importante
agora, ela ressalta, € aprender a pensar paralelamente enquanto falo o texto do

autor.

Treinei ainda para nao usar as maos enquanto falo, porque isso faz com
que eu blogqueie a respiracdo e, consequentemente, esqueca o texto que
memorizei. Entendo que neste momento de treinamento para que as imagens
sejam elaboradas e se fortalecam ganhando nitidez no meu filme interior, os
gestos com o corpo acabam bloqueando os pensamentos e visualizacdes, pois
ainda nao ganharam forga na minha vida imaginaria. Sou ainda advertida para
nao ressaltar o que eu digo com um gesto, por exemplo, quando falo em “rabo
apertado” e comprimo o corpo, ou quando falo “barba e cabelo” e aponto para o
cabelo com um gesto ao mesmo tempo. Quando o ator ressalta a fala
ilustrando com gestos aquilo que diz, ele ndo oferece espago para o

espectador criar as suas préprias imagens, e sua fala se torna desinteressante.

Segui o estudo do texto sozinha, ora contando a histéria com minhas
préprias palavras, ora passando mentalmente a sequéncia de imagens dos
acontecimentos para treinar a concretude das visualizagcbes e do filme de
visdes. Em um determinado trecho do texto, percebi que as visualizagdes nao
eram nitidas, o que me motivou a desenvolver um étude paralelo ao texto. No
trecho em que a vilva Saverini treina a cadela Semelhante para executar seu
plano, e como parte dele, prende-a durante varios dias, deixando-a sem
alimento, desenvolvi o monélogo interior''® da velha em voz alta, improvisando
com a minha fala seus pensamentos naquele momento em que realiza o
treinamento da Semelhante: “Desculpe-me por isso... tenho que te prender de
novo... Vocé € minha unica aliada. Preciso ter certeza de que vocé estara bem
treinada para fazer o que tem que fazer no momento certo. Essa é a Unica
maneira de cumprir 0 que eu prometi, e toda a nossa energia, a minha e a sua,

tem que ser colocada para fazer esse plano funcionar”.

"3 Sobre esse termo, acessar o Capitulo 6.2 da Parte | da tese.
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Ter realizado esse exercicio sobre o mondlogo interior alterou 0 modo de
falar esse trecho, que agora se tornava denso, dotado de subtexto, com
detalhes de imagens, sentimentos e sensacdées que ajudavam a entender os
conflitos internos da personagem e suas atitudes diante dos acontecimentos. O
trabalho ajudou a definir a linha légica de pensamentos e comportamento da
personagem, contribuindo para o preenchimento interno necessario a criacao

das acgdes verbais.

Treinei as visualizacbes de cada trecho, do inicio ao fim do conto,
mentalmente, depois com as minhas préprias palavras e por fim com as
palavras do autor. Exercitei contar cada trecho com as visualizagdes
correspondentes, tentando transmitir, através das palavras, as minhas

sensagdes, pensamentos e ideias.

Trabalhei assim para construir a perspectiva do texto, transmitindo
através da fala os subtextos em cada momento, conduzindo o espectador para
o final da histéria: o sucesso da execucdo do plano e o cumprimento da
promessa da mae Saverini. Elena alerta sobre a minha fala no momento em
que a velha promete a vinganca ao filho morto: eu transmitia ao publico a ideia
de que a velha ja sabia como vinga-lo. Ao transmitir esse sentido ao publico, o
conflito da personagem acaba. O conflito da personagem que promete algo que
ndo pode cumprir € o que movimenta a histéria. Se o conflito da velha é
dissolvido, a ideia do autor do texto é corrompida, e o texto de Maupassant
perde o sentido da sua existéncia. O conflito da personagem deve ser
evidenciado para que o final surpreenda o espectador e seja transmitida a ideia
trazida pelo conto de Guy de Maupassant. O conflito da mae Saverini reside na
promessa da vendetta que fez ao filho, mas que ela ndo sabe como cumpri-la.

Elena explica que, quanto maior for o contraste entre o final da historia
(o sucesso do plano da vilva Saverini) e o inicio dela (as dificeis condi¢des da
velha para executar a vinganca), maior impacto o publico tera ao final da
histéria e mais fortemente aparecera o sentido do texto. Devo treinar para
deixar em evidéncia, na minha fala, a ideia de que a velha estd nas piores
condigdes possiveis para cumprir o que prometeu ao filho assassinado, ou
melhor, ela ndo tem como executar uma vinganca. Levando essa ideia para o

espectador, irei provocar o interesse nele, causando expectativa e surpresa ao
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contrap6-la com o final da histéria. Quanto mais forte o contraponto entre as
condigdes adversas da velha viava e o triunfo da velha com seu plano, mais

fortemente chegara a ideia do texto concebido pelo autor.

Mas no trajeto do inicio até o final da histéria, devo treinar para conduzir
0 publico para diferentes lugares, antes de carrega-lo para a conclusdo da
historia, colocando ai meu “ponto final”. Elena me orienta para nao colocar o
“ponto final”, ou seja, uma conclusdo em cada trecho, pois isso faz com que eu
conte cada coisa separadamente € ndo como uma linha de acontecimentos
que vai desembocar em um lugar especifico. Tenho que fazer existir a
“corrente” que liga todos os acontecimentos a partir da nogcéo de todo o texto.
Um trecho leva a outro trecho, que leva a outro, e assim sucessivamente até o
acontecimento final. Mas para isso tenho que desenvolver o sentido de cada
trecho, viver as circunstancias de cada momento para transmitir as sensacgoes

de cada acontecimento para o espectador.

— Para onde vocé conduz o espectador? Isso tem a ver com o propdsito
do artista, a intencao do artista. O seu propésito tem que estar na sua obra,
construido nela. Elena ressalta que ainda ndo esta claro por que eu conto essa
histéria, ou seja, ainda ndo vive na performance da minha fala a acao

transversal e a supertarefa da artista que conta a histéria.

Continuei treinando para tentar construir a linha ininterrupta de subtextos
que conduz as acOes verbais, mas foi depois que se definiu quem é a
narradora dessa histéria e por que ela quer conta-la, que uma mudanca
significativa ocorreu. Apoés reflexdes com a pedagoga, definimos a narradora
como uma vizinha da vilva Saverini que sabe a sua histéria e que quer conta-
la para servir de exemplo para outras pessoas. A narradora/vizinha compartilha
ao publico a ideia sobre o triunfo da capacidade humana, contando a histéria
de como a velha foi capaz de cumprir a promessa para honrar o filho, mesmo
tendo todas as condicées desfavoraveis para isso. Essa definicdo de quem
narra a historia e por que narra, contribuiu para impulsionar-me a conta-la para
o espectador, seguindo uma linha légica de pensamentos guiada por um
sentido.



188

Ao contar novamente a histéria da velha Saverini, percebi o aparelho da
fala funcionando de acordo com o0s novos habitos adquiridos com a pratica. A
salivagdo constante mostrava que a técnica da voz e da fala estava operando
organicamente, sem esforco do meu pensamento para aciona-la. Tive a
sensacao de uma voz aveludada, sem nenhum esforgo na garganta. A
respiracdo fluia porque eu pensava enquanto falava, permitindo que as
imagens, impressoes e sentimentos ganhassem passagem no aparelho da fala
entdo treinado. A respiracao circulava de forma fluida nas lufipausas, sem
travar; as entonagdes apareciam pelas nuances dos pensamentos em agao e
das sensacdes de cada trecho da histéria. “Toda a técnica nos guia para uma
sensacao saudavel, onde ndo ha esfor¢co”. O corpo funciona organicamente, a
respiracao ndo trava, os pensamentos e as sensacoes fluem, e a musicalidade

da fala aparece como consequéncia da vivéncia.
— Parabéns, ndo tem texto “na reta”.

Quando falei o texto do autor, ja ndo pensava em algo que nao fosse “os
fenbmenos vivos da realidade por tras da palavra” (KNEBEL, 2016, p.123). O
texto alheio foi preenchido por meus pensamentos e visualizagdes que vivem

agora em minha vida imaginaria e se evidenciam nas acoes verbais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os meus interesses artisticos e pedagogicos sobre o trabalho vocal do
ator e a criacao com a palavra, aliados a minha experiéncia com o método das
acoes fisicas e o método da andlise ativa, alimentaram, por longos anos, a
minha curiosidade e o desejo de conhecer o campo de trabalho com a fala
cénica na perspectiva do Sistema de Stanislavski. No entanto, foi neste
momento de minha trajetéria académica, com a pesquisa do doutorado, que
pude aliar os estudos tedricos com a vivéncia em aulas de fala cénica para
aprofundar-me nos conhecimentos especificos sobre o tema da pesquisa. A
imersao no territério da pratica por meio das aulas conduzidas pela pedagoga
Elena Gaissionok foi essencial para a compreensao da metodologia de trabalho
com a fala cénica e dos principios que a fundamentam.

Ao realizar a pesquisa tebrico-pratica, busquei minha capacitacao
profissional, além de contribuir para difusdao desse campo de saberes pouco
explorados em pesquisas académicas brasileiras, contribuindo para dar inicio
ao movimento de seu entendimento e enraizamento na cultura teatral brasileira.

A inquietacao com aquilo que eu lia nos livros de Stanislavski e de sua
discipula Knebel e ndo podia acessar, impulsionou-me a pesquisar a fala
cénica para além dos livros, levando-me a uma nova dimensdo de
entendimento apds a experiéncia pratica. Adentrar-me nesse territério da
pratica, conhecendo e aprendendo as técnicas, vivenciando os procedimentos
e 0s principios do trabalho com a voz e a fala, proporcionou novas perspectivas
de entendimento na releitura dos livros, antes limitado, ampliando a

compreensao sobre o tema da pesquisa.

Procurei destacar, na Parte Il da tese, a natureza do trabalho pratico
que, junto a dimenséo teédrica abordada na Parte I, complementam-se; teoria e
pratica, dimensdes indivisiveis dos saberes artisticos. Na Parte Il, ao narrar as
vivéncias nas aulas, trouxe as expressoes usadas pela pedagoga ressaltadas
com aspas, para evidenciar a singularidade da comunicacao na sua pratica
pedagdgica. A auséncia do uso de terminologias € substituida por expressdes
imagéticas utilizadas como disparadores do pensamento. Também as
explicacbes com exemplos simples que a pedagoga oferece sdo mecanismos



190

de comunicacado utilizados para produzir o entendimento acessivel ao

praticante.

Nos escritos de Stanislavski, vemos como ele alertava os pedagogos
para nao falarem com os atores em uma linguagem formal, prevenindo-os do
uso excessivo de teorias e terminologias para ndo “encher a cabeca dos
alunos”. Ele costumava lembrar seus discipulos de que os termos que
inventara ndo tinham significado cientifico e os orientava para formularem
exemplos que conduzissem 0s atores a compreensao organica e a realizacao
de acdes simples. A singularidade da condugédo pedagdgica de quem trabalha
o Sistema na pratica esta em conformidade com a orientagdo de nao atrapalhar
o desenvolvimento da criatividade do artista com uma linguagem formal e
teorizagdes cientificas no processo de trabalho em que se pretende despertar a
imaginacgao criadora e proporcionar um ambiente favoravel para a conducao do

artista a sutil esfera do subconsciente criativo.

Os principios artisticos e pedagdgicos com a fala cénica abordados na
Parte | e evidenciados na Parte Il da tese sdo fundamentos em vigor na
metodologia de ensino da fala cénica desde o inicio dos anos 1930, quando as
velhas técnicas da declamacao pertencentes ao ensino da fala ja haviam sido
superadas por uma nova metodologia regida pelo principio da acao, criada por
Stanislavski e Vladimir Ivanovitch Nemirévitch-Dantchenko. Apds a morte de
ambos 0s mestres russos, suas descobertas pedagodgicas no ambito da voz e
da fala seguiram se desenvolvendo e, sob o legado de ambos, afirma a
pesquisadora Natalia Leonidovna Prokopova (1999), instituiu-se, na década de
1950, a disciplina de Fala Cénica dentro das academias russas de ensino da

arte da atuacao.

Como ja apontamos na tese, a atividade artistica e pedagdgica de
Nemirdvitch-Dantchenko deu contribuicées fundamentais no campo de criacao
com a palavra artistica que, junto com as pesquisas de Stanislavski e o
desenvolvimento de seu Sistema, impulsionaram o surgimento de uma nova
pedagogia de trabalho com a fala dos atores. A moderna abordagem da fala
cénica, regida pelo principio da acéo, trouxe uma metodologia de trabalho com
a palavra artistica a partir do método de atuacédo fundamentado no Sistema de

Stanislavski, visando trabalhar qualquer tipo de material textual para elevar a
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palavra ao nivel da criacdo da acao verbal. A metodologia da importancia
fundamental a educacao do aparelho fisico externo aliado ao trabalho interno
da producdo de pensamento e imagens para se efetivar a acdo verbal.
Fundamentando-se no pensamento artistico e pedagodgico de ambos os
mestres, as instituicdbes de ensino superior na Russia, como a Escola-Estudio
TAM e o GITIS (Instituto Russo de Artes Teatrais), ambas em Moscou,
seguiram se desenvolvendo pela acdo de seus discipulos e de uma geracao de
pedagogos que levaram em conta os avangos da ciéncia moderna para
aprimorar a metodologia de ensino da voz e da fala.

O pensamento metodoldgico das academias da arte da atuacao russas,
reconhecendo a subjetividade e a singularidade do sujeito-ator, o conduz em
um caminho para despertar sua natureza criativa individual e desenvolver sua
personalidade artistica em cada peca e papel. Diante disso, a metodologia da
Fala Cénica desenvolve habilidades especificas com a voz e a fala,
despertando a sensibilidade artistica na criacdo com a palavra, desenvolvendo
a capacidade imaginativa e o pensamento I6gico e coerente no ato da acgao
verbal. A metodologia proporciona fundamentos de trabalho para atores que
atuam no teatro, na dublagem ou no teatro de bonecos, estendendo-se a todo

performer que trabalha com a palavra artistica em qualquer proposta estética.

As autoras do livro didatico Stsenitcheskaia rietch (Fala Cénica),
produzido pelo GITIS, ressaltam os avancos das técnicas na metodologia das
escolas de atuacdo que estdo em conformidade com os conhecimentos de
outras areas do conhecimento das quais a atual pedagogia se serve:

Obviamente, a pedagogia contemporanea encontrou novas fontes
para o aperfeicoamento da metodologia de trabalho com a
respiracdo, a audigdo. Trabalhos de médicos laringologistas,
fisiologistas, psicélogos, especialistas em educacédo fisica de
reabilitacdo embasam as novas praticas. Isso permitiu encontrar um
caminho mais preciso e acessivel para dominar a respiragao correta
para a fonagcdo, adquirir a capacidade de trabalhar individualmente
sobre o aperfeicoamento do aparelho fonador, tirar as tensodes
musculares que atrapalham o trabalho com a voz. Os exercicios de
respiragcdo devem ser aprendidos durante o primeiro ano de estudos.
Os exercicios de voz comegam a ser aprendidos no final do primeiro
ano e o trabalho com eles segue durante todos os anos de formagéo.
[...] Esses exercicios foram testados no trabalho com muitas geragbes
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de atores (Promptova; Koelianivova, 2002, p.5, tradugdo de Marina
Tenorio). e

No processo de educacdo da voz e da fala do aluno-ator em formacgéao
pelo sistema de ensino da escola russa, a conducdao do pedagogo de fala
cénica tem importancia fundamental. O pedagogo conduz o estudante-ator do
primeiro ao ultimo semestre da matéria curricular, sendo especializado nos
conhecimentos do campo da fala cénica, reconhecidos e transmitidos por uma
geracao de artistas da cena. Durante os anos de aprendizado na escola, do
inicio ao final do curso, o estudante-ator tem o acompanhamento de um Unico
pedagogo para cada matéria que o conduz nos assuntos que vao se tornando
cada vez mais complexos a cada semestre. Os principios técnicos e artisticos
da pratica pedagogica na disciplina Stsenitcheskaia rietch (Fala Cénica) sao
também o0s mesmos principios aplicados pelo pedagogo na disciplina
Masterstvo aktiora (Maestria do Ator), onde sdo abordadas as técnicas da
atuacado. Ambas as disciplinas sao integradas pelos pedagogos que trabalham
conjuntamente sobre os principios que fazem parte do mesmo método de
ensino da arte da atuacao.

O estudo sobre 0 método russo da fala cénica nos coloca diante de
conhecimentos especificos desenvolvidos por uma geracdo de atores que
consolidou uma metodologia comprovada na pratica por uma soélida tradicao
teatral. O contato com suas bases conceituais e fundamentos metodologicos
avancados contribuiram para meu aperfeicoamento e reavaliacdo da minha
pratica pedagdgica, e também podem contribuir para incitar a avaliagao critica
sobre as pedagogias da voz e da fala e gerar o aprimoramento no sistema de
educacao de atores em formacédo nos cursos superiores de ensino da arte da
atuacéo no Brasil.

Na minha experiéncia com as aulas de fala cénica do método russo

constato um aspecto que diz respeito a um principio fundamental na pratica do

e EctecTBEHHO, 4TO coBpeMeHHada negarornka Hauwflia HOoBble UCTOYHUKWU O51A COBEpPLUEHCT-

BOBaHWS1 METOAUKM paboTbl Hag AblXaHWEM, CryXxoM. B OCHOBY HOBbIX NpMeMOB nernu paboThbl
Bpayen-napuHronoros, ¢1M3nororos, NCMXOMoros, cCneuuanucTos no nedyebHon uskynbType.
3710 nos3sonuno Hamtnm 6Gonee BepHbIW UM AOCTYNHbIA NYTb K OCBOEHUIO MNPaBUIbHOMO
(POHALMOHHOIO ObIXaHUS, K YMEHUK CaMOCTOATENbHO paboTaTb Hag COBEPLUEHCTBOBAHWEM
CBOEro pevyeBOro arnmnapata, CHUMaTb MbIEYHbIE 3aXUMbl, KOTOpble MellawT pabote Hag
ronocoM. [bixaTernbHble YNpaXHEeHWs OOMKHbI ObiTb OCBOEHbI B TeYeHMe MepBOro roga
00yyeHus. [onocoBble yNpaXXHEHUS HauYMHAKT OCBaMBaTb B KOHLE MEpBOro Kypca, U pabota
Hag HUMKW MOET B TEYEHME BCeX NeT 0bydeHus. [...] TK ynpaxHeHus ycnewHo anpobupoBaHbl B
paboTe C 04YeHb MHOIMMMW MOKOJIEHUSIMUN aKTEPOB.
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Sistema: o trabalho do ator sobre si mesmo. O entendimento do trabalho sobre
si mesmo conduz a busca pela elevada qualidade artistica na arte do ator, pois
nao ha resultados sem a permanente educacao do aparelho exterior e interior
do artista. Assim como a bailarina trabalha diariamente para desenvolver suas
habilidades corporais, € 0 musico treina persistentemente para desenvolver
suas habilidades com seu instrumento musical, os atores devem cultivar
permanentemente a educacdo do corpo, da voz e da fala através da
psicotécnica consciente, para garantir a qualidade na expressao cénica.

As incursdes tedrico-praticas da pesquisa constituiram um periodo de
revisdo formativa que me impulsionam para a continuidade de meu
aperfeicoamento e desenvolvimento de minha prépria pratica pedagdgica, o
que acarretara em avangos nas minhas atividades de ensino, pesquisa e
extensao universitaria. A partir da experiéncia com essa pesquisa, ja idealizo a
elaboracado de um Programa de Fala Cénica para promover o desenvolvimento
de uma metodologia de ensino da voz e da fala junto aos alunos do Curso de
Artes Cénicas da UFSM.

Diante das deficiéncias de conhecimentos sobre a fala cénica em nosso
pais, € justamente no contexto das instituicdes de ensino superior que se
encontra o espaco favoravel ao desenvolvimento de novas metodologias de
ensino. No entanto, mesmo num ambiente adequado para o0 seu
desenvolvimento, estou ciente de que encontrarei muitas resisténcias para
desenvolver a educagdo da fala cénica no contexto educacional do ensino
superior. A primeira diz respeito ao problema da auséncia de uma cultura da
fala em nosso pais. A segunda diz respeito ao problema dos agentes criativos
que, na maioria dos casos, agem em funcéo de resultados imediatos. Nesse
contexto, verifico que o trabalho do ator sobre si mesmo nunca foi tdo urgente e
tdo necessario, apresentando-se como uma orientacdo segura para que
possamos, juntos, estudantes e professora, cultivar a educacao da voz e da

fala cénica.
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APENDICE A — Anotacées sobre a fabula “Onca doente”, de Monteiro
Lobato
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APENDICE B — Anotacdes sobre o poema “A patria”, de Olavo Bilac
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APENDICE C — Anotacoes sobre o conto “Minsk”, de Graciliano Ramos
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— Como se chama este lugar, Maria J ilia?

Maria Jilia veio da cozinha, soletrou e de-
cidiu:

— Minsk.

~
§

{— Esquisito. Minsk?

“$o . g,

Nio confiando na ciéncia da irma, Luciana
pegou o livro, avizinhou-se de mamae, apontou
0 nome que negrejava na carta, junto aos pés
do periquito:

— Diga isto aqui, mamée.

— Minsk.

— Engracado. Pois fica sendo Minsk, sim
senhora. Caminhou muito e parou em Minsk.
¥ Minsk.

Nomeado o periquito, Luciana dedicou-se
inteiramente a ele: mostrou-lhe os quartos, os
méveis, as arvores do quintal, (apresentou-o ao
gato;, recomendando-lhes que fossem amigos.
Explicou miudamente que Minsk nao era um
rato e, portanto, ndo devia ser comido. Adver-
téncia desnecessaria: o bichano, obeso, tinha
degenerado, perdido o faro, e queria viver em
paz com todas as criaturas.  Aceitou a nova cas
maradagem e, dias depois, estirado numa faixa
de sol, cerrava os olhos e agiientava paciente
bicoradas na cabeca. KEssa estranha associacao
lisonjeou Luciana, que supds ter vencido o ins-
tinto carniceiro da pequena fera e a mimoseou
com as sobras da afeigdo dispensada ao peri-
quito. ;

O instinto de mamae é que nao se modifi-/

cava: de quando em quando 14 vinham arrelias, .

censuras, cocorotes e puxoes de orelhas, porque /
Tuciana era espevitada, fugia regularmente de|

70 AP, T NP

208




| casa, desprezava as bonecas da irma e estimava

— Luciana!

ﬁ z a companhia de Seu Addo carroceiro.

| .

-/~ Luciana estava no mundo da Lua, monolo-
gando, imaginando casos romanescos, viagens

\)»7 para 14 da esquina, com figuras misteriosas que

As vezes se uniam, outras vezes se multipli-
cavam.
A chegada de Minsk alterou os habitos da

UV garota, mas isto no comego passou despercebi-

do e mamie continuou a fiscalizar o ferrolho
alto da porta, a afastar as cadeiras da janela,
excelente para fugas. Pouco a pouco cessaram
. ).as precaugdes — e as amigas invisiveis de D.
| Henriqueta da Boa-Vista deixaram de visitd-
la. |D. Henriqueta da Boa-Vista era a persona-
| lidade que Luciana adotava quando se erguia
- | nas pontas dos pés, a boca pintada, as unhas
( pintadas, baneando moga.\ Perdeu o costume de
\ andar assim, ganhar cinco centimetros apoiando
| os caleanhares nos tacdes inexistente de D. Hen-
| riqueta da Boa-Vista, esqueceu as escapadas, as

| aventuras na carroca de Seu Adao.

d — Luciana!

(Agora) Luciana se encolhia pelos cantos,
L vagarosa, Minsk empoleirado no ombro. Sentia-

¥ se novamente miida, quase uma ave, e tagare-

/\ lava, dizia as complicacdes que lhe fervilhavam
no interior, coisas a que de ordindrio ninguém
ligava importancia, repelidas com aspereza.
Mamie saia dos trilhos sem motivo. A criada
negra, rabugenta, estipida, grunhia: — “Hum!

- hum!”” Maria Jilia era aquela preguica, aque-

4“1 1a carne bamba, dessorada, e comportava-se di-

reito em cima de revistas e bruxas de pano,
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/ 0 N 3 \
o ~f¢;5" triste. Papai sumia-se de manha, voltava h\,od\

L P noite, lia o jornal. IS tio Severino, idoso, consi-
h 00 derado, sentava-se na cadeira de bragos e fala-
\,{}\J&r“@ va dificil.” Nenhum desses viventes percebia ag)
WA (converzas de Luciana.  Senu Addo earroceiro é
@;- V. que procurava aemfré-las, em vio: arredondava

oz bugalhos brancos, estirava o beigo grosso,

(r~

1\ )

3

s e

cocava o pixaim, desanimado. Por isso Luciana

inventava interlocutores, fazia confidéncias as =
arvores do quintal e as paredes. Esse exercicio, =~

agradivel durante minutos, acabava sempre

faugand/gn. As sombras misturavam
iam-se, /Afinal desapareceram, substituidas pe-
;* . lo periquito, colorido e ruidoso, de espirito dé-
\_cil e compreensivo.
— Minsk!
Minsk arregalava o olho, engrossava o pes-
€00, crescia para receber a caricia:
— ““Eh! eh!”
Antes de amanhecer estalava na casa o gri-
" to agudo que aperreava mamie. Uma ponta da
coberta descia da cama da menina. O periqui-

to se chegava banzeiro, arrastando os pés apa- ) -
lhetados, segurava-ge 2o pano com as unhas e ( (

0 bico, subia. Os bra¢os magros de Luciana cur-
vavam-se sobre o peito chato, formavam um |

ninho. K os doig cochilavam um ligeiro sonho )

b
) Minsk era também um ser disposto as aven- 1
turas e a liberdade. Agitavam-no caprichos, |

confusas recordagdes do mato, e batia as asas, \ ol O

aleanc¢ava a copa da mangueira, voava dai, pas-
sava algumas horas vadiando pela vizinhanga.
Satisfeitos esses impetos de selvagem, regres-
sava, pulava dos galhos, pezunhava no chio,
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doméstico e tropego. Se se demorava na pian-
dega, (Luciana, inquieta} subia a janela da co-

zinha, sondava os arredores, bradava com de>

Sespero; até que ouvia duas nofas estridentes,

localizava o fugitivo, saia de casa como um rede-

moinho, empurrava as portas, estabanada:
— Quero o men periquito.

Entrava sem-cerimoénia, dava buscas, vol-

(tava triunfante, com o vagaﬁunao no ombro.
Virava o rosto, enviava-lhe beijos. Minsk se
equilibrava agarrando-se i al¢a da camisa dela,

metia a cabe¢a no cabelo revolto, bicava delica-

damente as orelhas e o couro cabeludo. -

Ora, Luciana, estouvadx nunea via os lu-
gares onde pisava. Mexia-se aos repeldes, dei-
xava em pontas e arestas fragmentos da roupa
e da pele. Tinha além disso o mau vezo de andar
‘com os olhos fechados e de costas., Sabia que
essa maneira de locomover-se irritava as pes-
soas conhecidas, individuos ranzinzas, exigen-
tes. Mas a tentacio era forte. E se conseguia,
de olhos fechados e de costas, atravessar o cor-
redor e a sala de jantar, descer os degraus de
cimento, chegar ao banheiro, considerava-se ati-
lada e rejeitava as opinides ecomuns. Otimis-
mo curto. Uma pisada em falso, um choque na
mesa, um trambolhio, e o orgulho se desman-
chava. Um calombo aparecia no quengo, engros-
sava, justificava as impertinéncias caseiras.
Luciana baixava a crista, humilhada. Necess&-
rio recomecar as experiéncias, até acertar.

Um dia em que marchava assim pisou num

objeto mole, ouviu um grito. Levantou o pé,
sentindo pouco mais ou menos o que sentira ao
ferir-se num caco de vidro. Virou-se, alarmada,

5
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sem perceber o que estava acontecendo. Havia
uma desgraga;.com certeza havia uma desgra-
¢a. Ficou um minuto perplexa; e quando a con-
fusao se dissipou, sacudiu a cigega, niao queren-
do entender.,

— Minsk!

A aflicdo repercutiu na casa, ofendeu os
ouvidos de mamae, de Maria Jilia, da cozinhei-
ra, chegou ao quintal e a rua.

— Minsk! gritou mais baixo.

Parecia que era ela que estava ali estendi-
da no tijolo, verde e amarela, tingindo-se de
vermelho. Era ela que se tinha pisado e morria,
trouxa de penas ensangiientadas. Minsk. Devia
ser um sonho ruim, com lobisomens e bichos
perversos. Os lobisomens iam surgir. Por que
nao acordava logo, Deus do céu? Saltar a ja-
nela, andar em ruas distantes, entrar na carro-
ca de Seu Adao.

— Minsk!
Ele ia exibir-se, fofo, importante, banzeiro,
arrastando os pés, todo frocado; — ‘““Eh! eh!”’

— Nao morra, Minsk. -

Pobrezinho. ( Como aquilo doia!) Um bélo
na garganta, peso imenso por dentro, qualquer
coisa a rasgar-se, a estalar.

— Minsk!

Ele estava sentindo também aquilo. Horri-
vel semelhante enormidade arrumar-se no co-

racao da gente. Por que nio lhe tinham dito

que o desastre ia suceder?/Nio tinham. Amea-
¢as de pancadas, quedas, esfoladuras, coisas
simples, sofrimentos ligeiros que logo se su-

miam sob tiras de esparadrapo&\que agora

havia se diferencava das outras dores}
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Os movimentos de Minsk eram quase im-
perceptiveis; as penas amarelas, verdes, verme-
lhas, esmoreciam por detras de um nevoeiro
branco.

— Minsk!

A ‘mancharpequena agitava-se de leve, ten-
tava exprimir-se num beijo:

— “Eh! eh!”’

Obs.: As paginas 71 e 72 do conto Minsk sdo suprimidas aqui por tratarem de
gravuras trazidas na edicao do livro Insénia (RAMOS, 1976) que relne uma
série de contos de Graciliano Ramos.
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APENDICE D — Exercicio sobre a elaboracido do plano dos
acontecimentos do conto “Minsk”, de Graciliano Ramos

1. O tio Severino, tio de Luciana, chega em sua casa trazendo para ela um

presente inesperado: um periquito grande e colorido.

Luciana recebe o presente, maravilhada.

Excitadissima, Luciana corre para mostrar o presente incrivel para a
irma e a cozinheira.

Luciana mostra o periquito a sua irma e a cozinheira.

Luciana decepciona-se com o fato das duas ndo darem a minima para o
periquito.

6. Luciana decide nao estragar seu contentamento com o presente
maravilhoso que recebeu e se afasta das duas.

7. Luciana tem a ideia de batizar o periquito, e pesquisa formas de dar um
nome pra ele, ja que agora ele faz parte desta sua familia onde todos
tem nome.

8. Luciana abre um atlas para agucar as ideias de nomes para o
animalzinho.

9. O periquito para em cima de uma palavra no atlas aberto por Luciana.

10. Luciana, quer saber como pronunciar a palavra mas ainda nao sabe ler.

11.Pede ajuda para a irma ler a palavra pra ela.

12.Luciana, ouvindo a palavra estranha que a irma pronuncia, “Minsk”,
duvida da irma.

13.Luciana pede a mesma ajuda, agora para a mae.

14. Ao ouvir a mesma pronuncia pela mae, Luciana estranha mas se
convence que a palavra é essa mesma, “Minsk”.

15.Luciana acaba se dando conta de que, ao parar nesta palavra, o préprio
periquito escolheu para ele 0 seu nome, e a sua escolha deve ser
respeitada.

16.Luciana batiza o periquito de “Minsk”.

17.Luciana mostra a casa para o recém batizado Minsk, como se mostra a
uma visita, ou como no caso, a um novo membro da familia e morador

da casa.
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18.Luciana apresenta Minsk para o gato.

19.Luciana explica ao gato que Minsk ndo deve ser comido.

20.0 gato aceita, indiferente, a presenca do periquito em sua vida.

21.A mae de Luciana repreende o jeito de ser da filha.

22.Luciana muda seu comportamento com a chegada de Minsk.

23. A familia de Luciana nao tem atencao nas transformacoes pelas quais
ela esta passando.

24.0 periquito chega sempre antes do amanhecer para dormir com Luciana
em sua cama.

25. O periquito pratica sua liberdade selvagem saindo pra explorar a
natureza frequentemente.

26.Luciana preocupa-se com as saidas de Minks, pois acha que ele pode
nunca mais voltar.

27.Luciana sai a busca de Minsk.

28.Luciana resgata Minsk trazendo-o de volta, triunfante.

29. Luciana brinca de andar de olhos fechados e de costas, como de
costume.

30. Luciana pisa em um objeto mole e ouve um grito.

31.Luciana levanta o pé sem saber o que aconteceu.

32.Luciana se depara com Minsk embaixo do seu pé.

33. A menina fica perplexa, por instantes.

34.A casa inteira se alvoroca.

35.Luciana grita 0 nome do animalzinho, em desespero, ndo acreditando no
que Vé.

36.Minsk, estendido no chao, agoniza, ensanguentado.

37.Luciana suplica para Minsk ndo morrer.

38. Luciana nao entende por que os adultos ndo a avisaram sobre 0s
cuidados que deveria ter com o animalzinho fragil em sua companhia, ja
que € uma crianca e nao poderia saber disso por ela mesma.

39.Minsk morre, depois de emitir os Ultimos sons.
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APENDICE E — Anotacdes sobre o monélogo de Agafia, do texto teatral O
casamento, de Nikolai Gdgol.

Segundo ato

Quarto na casa de Agafia Tikhonovna

djg 993»’(\ -
Cenal \oan |\ 0 5“\/\ \
M \(\Aﬁ/\\
Agéfia Tikhonovna sozinha; depois Kotchkariév. 5

3

AGAFIA TIKHONOVNA <

Na verdade é uma escolha tdo dificil! Se fosse um, ou dois homens...mas quatro! Por

que a gente tem sempre que escolher?LNikanor Ivédnovich ndo é feio, apesar de que, claro, é
magricelo. lvan Kuzmitch também ndo é feio. E pra dizer a verdade, Ivan Pévlovitch também,

«_ apesar de ser gordo, € um homem de boa aparéncia. E ai, o que fazer? Baltazar Baltazérovitch

&,\\ ‘QJ também é ufnjnomem de quahdades JE téo dificil decidir que ndo da nem pra dizer. Como é
Py dificil! Se os Iéblos ‘de Nikanor Ivdnovich fossem acreseentados ao'nariz. /de Ivan Kuzmitch, e se
tivesse uma\desenvoltura como a de Baltazar Baltazdrovitch, e se ainda fosse acrescentada a

~ 0 A
\)\3 A isso a corpuléncia de Ivgn_lléllowtch dai eu teria decidido na hora. Mas agora tenho de pensar! !:Alp’a‘ (WZ%% )
(&40 Minha cabega até jé comegou a doer(gu acho que o melhor de tudo é tirar a sorte} Seja o q@; wnsahi -

\\\ :3\ } Deus quiser: quem for sorteado, serd o mando) Vou escrever o nome de todos em papeizinhos, ga { (x a1

dobrar e ai seja mesmo o que Deus qmser (Aproxima-se da escrivaninha, tira dali uma tesoura ,V\’Wﬁ l m
\,;r ¥ W e papel, corta os bilhetes e dobra-os, continuando a falar) E muito infeliz a situagdo de uma VY

ﬁp‘t jr"' . ( jovem, sobretudo quando esta apaixonada. Nenhum homem pode sentir isso, e muito menos ’90\'\@ "" e ’

oV entender. Ai esta: tudo pronto! S6 resta colocé-los numa bolsa, fechar os olhos e seja o que Deus X v

quiser. (Coloca os bilhetes na bolsa e mistura-os com a mdo) Que medo... Ai, tomara que saia NUaes
Nikanor Ivanovich. N3o, por que logo ele? E melhor Ivan Kuzmitch. Por que logo Ivan Kuzmitch? Q
Os outros sdo piores do que ele?... Ndo, ndo, ndo quero... O que for sorteado, entdo serd.
(Procura com a méo e, em lugar de um, tira todos) Ai! Todos! Sairam todos! Meu coragdo estd

\ \{\ ® | palpitando! Néo, um sé! Um sé! Tem de ser um s6! (Coloca os bilhetes na bolsa e mexe)

Nk T n2vibh v L HAO N An
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APENDICE F — Anotacdes sobre o conto Vendetta, de Guy de

Maupassant

E\o. (,ov\'\fig)/\'/ el A LQWO/&&? de Glwwa \,\(Wv\/r\@v&l—:‘ i

190 A S(i; o LIWs 93t 2he wwsviag j vad pef
S0 (AL AL e vt dodd. -

Elo wwm& V‘W“ Uma vendeta — Guy de Maupassant MVM\Q/V\O' el v’

(v 01 102 it 0 U~

A vilva de Paolo Saverini vivia sozinha com o filho numa casinha

pobre junto das muralhas de Bonifacio. A cidade, construida
— e ——— S -— 75

numa extremidade da montanha, e mesmo, em certos sitios,
ssuspensa sobre o mar, contempla, por sobre o estreito ericado
de escolhos, a 9sta mais baixa da Sardenha.[; seus
W&omando-a_quase—imeiramemérum

}plés' que lembra um gigaritesco-corredor serve-|
| \A— <

e e e

até as pﬁmeirasca/sas;'dépois de um longo circuito entre
uas muralhas aibrup’taé, os barquinhos de p?s/ca italianos ou
'sarfl_g_s e, de-quinze em e dias, 0 velr}d vapor ;af’quejante
,ba o faz & carréirad ‘.n' Na montanha branca p/amontoa,do,
5' ié;c/:/a_§9§ estamgau’rﬁa maqld\a ainda mais branca. Amb?s
‘i parecem niphéé de av.es selvagens, assim agarrada/s/a’ rocha,
| dominando aquela passagem terrivel onde poucos navios se
" ayven‘t’ﬁram.@r' eﬁfat&%s?.ﬁrﬁ&fgﬁg/a\pﬁ@ht@% a Costa iva
/por rcoﬁq} da pi e ‘szEr‘e‘qulta-se maéfeito

assolandoclhe as dua}sfmférgens‘:h_Os rast(sfde espuma péliqla\

JIRSA Lo

f

homdis a.

wo (do Rlho) tovtna v Sop rdade ,

O NooY hawwdnd ng M@ do ik~

Falar of
srebyve

apegédos as pon;as’ﬁegras dosdes que por toda
dm as vagas; paregem farrapos de pano a »ﬂutuér&

/ 7 /7 N (G4
’ “4gua‘|A casa da vilva Saverini, /C s

a parte pel

%

fmesmo colada a beira da falesia, abria as trés janelas para [ gin
aquele hoﬁzonte@@—e/sa@ Ela vivia ali sozinha com o "~ k ;
2 PAANTE 1C¥U
filho Antonio e a cadela «Fraquinas», um grande animal magro, | _ '
de pelo comprido e rude, da raga dos guardadores de rebanhos. \ [in “',‘ )
*OJAM Dr\/CC’\}{,&VWV j?ﬁ((b’ ‘ i\ O”"ﬂ ‘{}M‘ ’P/-‘* Ll 2 ks
x Si%ww Q lg 9\” & )\J\/“/.\v/",‘"‘/—‘. HG i S(/VV\Q\ ) WLQO{MA{( )
LR § A9 wa Sihido prmptiogd
.‘Eiv‘l_ 4
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O jovem servia-se dela para a caca. Uma tarde, depois de dt;m?
8 WO QAg €
0, com uma facada,

v dlscusséo( Antomo Saverini foi mo oatrai

/ e e S——

0);, por Nicolas Ravolati, que nedsa mesma nonte _ poi&'-x_ra}/ Hgvda

w _ Quéndb(é velha a mae recebeu o corpo >do filho, trazido ) ' ‘*‘ ““J_:‘
NN _por umas pessoas que iam a passar na rua, n&o chorou, mas
N\

-
_ficou muito tempo imével a olhar para ele; depois, estendendo
sobre o cadaver a sua mao enru%&?(a prometeu-lhe a
(evsgon dvwa vglra ) )
W «vendetta». Néo quis que nmguém ﬁcasse a fazer-lhe //www
©w ; owdv&'

cﬁ““‘r\ companhia e fechou-se em casa com o corpo e a cadela que yax "
N\

44\.»41 .

@‘09 uivava. Uivava, o animal, continuamente, de pé junto da cama, “’P‘“’*‘ %.)
3;"\} ' kX,o» de focinho virado para o dono e de rabo apertado entre as patas. EﬂAtﬂ’de
x (_\VJ‘ Né&o se mexia ela nem a mae, a qual, agora debrucada sobre o 3&;"0[0‘ 3
ﬁ\«? 3" ¥ "corpo, de olhos iméveis, é:tlgr_a'vg grossas lagrimas mudas)ao dmox vo!
@5 'L./\i*" contempla-lo. O rapaz, de costas, vestido com o seu casaco de pindibaa
r pano grosso perfurado e rasgado no peito, parecia dormir; mas

tinha sangue por toda a parte: na camisa arrancada para os

primeiros socorros, no colete, m na cara, nas maos.

Na barba e no cabelo haviam-se formado coagulos de sangue.

A velha mée€omegou a falar com ele; Ao som daquela voz, a \
cadela calou-se. ’ \\ (o

)(C ‘) -(

AP A
pobre ﬁlho Dorme, dorme, que seras vmgado ouviste? E amae g

que to promete/ E a mae cumpre sempre a sua palavra, tu bem |

s . e e e

sabes. lentamente mclmou-se sobre ele, colando os Iéblos /y, k'S ol

rgﬁ » _frios aos labios mortos lEntéo a recomegou a gemer. v
®$LR§C Soltava um |ongo queixume monoétono, dilacerante, horrivel. ol #
el
AR\ SN . o
A\(/Q/éﬁ Q\Er\:\\{\ : 2% ( » K
Q/L 3 A@‘X‘\ 4 ,\_‘)J OA e -
Ay 9 1+ .
20
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Ficaram ali ambos, mulher e animal, até de manha. Antonio\
W[ “Saverini foi enterrado)no dia seguinte, e ndo tardou que se

08| deixasse de falar dele em Bonifacio. Nao deixara irméo nem

¢ ‘\ primos proximos. N&o havia homem que executasse a '
“ _«vendetta». A mée avelha, era a unica a pensar mss Jo outro \ -
\,V-l '''' = = v '4\

Iado do estreito via de manha & noite um ponto branco na costa. \ A
E uma pequena aldeia sarda, Longosardo, onde se refugiam os W N .y
| bandidos corsos perseguidos de muito perto. Sdo eles que VE A

| constituem quase exclusivamente a populagdo do lugarejo, em

frente das costas da sua patria, e ali aguardam o momento de """
AW |  regressar ao mato. Fora naquela aldeia que, sabiao-ela, se 1:/ o0 A
¢ VALY
: 0\‘3:?’,/ | refugiara Nicolas RavolajﬂSozmha durante todo o dia, sentada =t 1 £

0690 ‘a janela olhava para la pensando na vinganca (Como havna) AL (2
\N L/fazer ela, sem ninguém, doente, tdo perto da morte? Mas tinh \
CIO\/ \J. \\,\Av

\}“)3) ‘n‘, prometido, tinha jurado sobre 0 cad ver. Ndo podia esquecer, ) ., i
N ‘\3 ““\":\(’\ Vi 2l ENTRA vEHA !’ 405 QML LA
L7 néo podia esperari Que havna e fazer \gé nao dormia de noite, ‘.. 19k

W\(“ cin,

;\ oy % jé nao tinha repouso nem descanso, procurava obstinadamente BM: g
N [ A cadela a seus pés cformltava e, as vezes, erguendo a cabega,
w Y ' uivava para longe. Desde que o dono ja ndo estava ali uivava
X&/ assim muitas vezes, como se o chamasse, como se a sua alma
ya ' de animal, inconsolavel, tivesse também conservado a

OU.LO\ \‘ \ \ ‘:IL
recorda(;,éo que nada apaga Qm,“ma nonte%@a TraquuLS i

)\f \V } . ideia de selvagem vingativo e feroz. Meditou nela até de manhé,
}-"l';‘r ;\ g \ depois, tendo-se levantado ao nascer do dia, dirigiu-se a igreja.
» S? > Rezou, prosternada no chdo, esmagada diante de Deus,

N\ suplicando-lhe que a ajudasse, que a apoiasse, que desse ao
X sla_teMmole g wn ['D’W\L'l'(/(u\«\ WL E oristd

PUAGS | ot for (o pg ' Wi o g Ua wwitfm ok
\*\()PJ(B%«\
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O\l\mw)’e QMR OnAlly W ALK B OL%O(O» %amﬁ-\% MamA
O“)de, SQ“)'\@Q \\b mea vitha S las AL WA
Do O Yo el AL gue |,
seu pobre corpo gasto a forca de que precisava para vingar o
filho. Depois voltou para casa. Tinha no patio um velho barril
desconjuntado que recolhia a agua das goteiras; virou-o,

despejou-0, prendeu-0 ao chdo com estacas e pedras; depois
g Somihomi

amarrou a-VvegaiRas a esta casota e :foi para casa. Agora
andava incessantemente de um lado para or outro no seu quarto,
sempre de olhos postos na costa da Sardenrﬁ Estava aI| o
assassino.. / A cadela uivou todo o dia e toda a noite. A velha
de manha, levou-lhe dgua numa tigela, mas mais nada: nem |

i — Sowddhawle Q2 day) |
sopa nem p&o.(Mais um dia passou. A aquiras, extenuada,

dormia. No dia segum e tinha os olhos a brilhar, o pélo eng:ado
Loucanmimiz

e puxava gesvairadamente pela corrente. A velha }Iomou anao

Cdwvn
lhe dar nada para comer. O animal, agora furioso, Iadravalsm

(4
voz rouca.’ Passou mais uma noite/ Entédo, ao nascer do dia, a

X ded
vl

220

O/

méae Saverini foi a casa do vizinho pedindo que Ihe dessem dois C\M\VW
molhos de palha. Pegou em velhas roupas que o marido usaray

)em_tempbg e recheou-as de forragem para simular um corpo [AET T
humano. Espetou um pau no chdo diante da casota da5‘l‘
‘anmme dmarrou-lhe aquele manequim, que assim parecua‘

estar de pé. Depois imitou a cabegca com um embrulho de{vﬁhgg
roupa-interior. A cadela, surpreendida, olhava para aquele
homem de palha e calava-se, embora devorada pela fome.

Entéo a velha foi comprar na salsicharia um grande pedac,o de /..

MM TYW a0~ 1
morcelﬁreta Quando voltou para casa ateou um fo% nha .
S cth gu }’7

no patio, junto da casota, e grelhommw
desvairada, dava saltos e espumava, de olhos Il? grgelha

(s NN (, ,v N\ -
cupfumoffi'he entrava na barriga. Depois a méae fez daquelas D&(dﬂ

Ene VL (e dod pl @ Shvn //J,JP
da OOV ot VW jals (848 0Lo ¢npom-

Yalho !



221

NN Mo codda \
/ b4 O Jd@xv\&\
A Cdrn § ORGWLE) 45
-papas—mmegantes uma gravata para o homem de palha e
Amarrou-a lentamente dinaﬁiaao pes’c:lgéa"cb'rho que para lha a2 mu i
enfiar no corpo. Quando acabou, soltou a cadela _JNum 4’* i{'_‘(‘j’}
\ N\)(m’\g formidavel salto o animal chegou(a garganta) do ma\equnm e, gu\ VO \M
O R com, as patas em cima dos ombros, comegou_ a dllaceré la. TREI b!

& L0 MS MM \, ‘/ | ™
WY \ w, n
"% Em chao com um pedago da sua presa mogoelao e N /L L'
NV 200 10 . &
| .\*\'«F’ depois atirava-se outra vez enterrava os caninos nas cordas, ;’,, a7 0o

AL J A9
cA ij}'}? arrancava alguns pedagos de alimento, tornava a cair e a saltar, {‘f’, ,‘; Jula
o058 1 73

obstinada. Arrancava a cara com grandes dentadas, fazia todo ' o y
» = oW
o] pescoc,o em farray&[/\r velha, imével e muda, observava de |, ¢

| § e
WV &

; olhos atentos} Depois tornou a prender o animal, obrigou-o outra -
vez a jejuar dois dias e recomegou aquele estranho exercicio.
Durante trés 1 meses habituou a cadela aquela espécie de luta,
aquela refeigdo conquistada a dentada. Agora ja n&o a prendia,
mas com um gesto langava-a contra o manequim. Ensinara-a a
dilacera-lo, a devora-lo, mesmo que nédo tivesse qﬁﬂalquer
alimento na garganta. Como recompensa, dava-lhe d

%ue grelhara. Logo que via o homem, a Mma's‘: i

estremecia, e depois ;Simhaos olhos na dona, que lhe gntava_\.'w o

-\\\‘; ") ¥
oo «Vall» numa voz sibilante e de dedo apontado. Quandd achou
; ™, O YWD vv "*6 1
v 7 que tinha chegado M a r}\ée Saverini foi confessar-se e
\ %Wm AVH
! comungar numa manhéa de domingo, com extatico fervor; depois, ds- €

VAR AE Cova
roupas de homem, semelhante a um velho pobre

. “{(OJ
—jggdtapse fez um acordo com um pescador sardo que a levou,
acompanhada da cadela, ao outro lado do estreito. Tlnha um
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saco de pano um grande pedago de mome)b dragquines

jejuava ha dois dias. A velha fazia-a farejar a toda a hora o
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-corsa-ia-a-coxear. Foi a uma padaria e perguntou onde vuvna

' Nicolas Ravolati. Ele voltara ao seu antigo oficio de marceneiro.
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Estava Mﬁ'& sozinho nos fundos da sua oficina. A velha

\ empurrou a porta e chamouo:
— Eh! Nicolas!
Ele virou-se; entéo, soltando a cadela, ela gritou:
— V4, va, devora, devora!
aj) O animal enlouquecido saltou a agarrou o pescogo. O homem
\,\v = estendeu os bracos, apertou a cadela, rolou pelo chdo. Durante
QL*\:;C{)\) alguns segundos retorceu-se, batendo o] chéo com 0s pés; e
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