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RESUMO

Esta pesquisa busca uma melhor compreensao satabatho do ator com a fala em cena.
Para tanto, recorre & obra escrita de Stanisladskinida como marco tedrico. A partir da
contextualizacdo desse autor, de uma detalhadadoevile sua obra, sdo apresentadas
informacdes, reflexdes e formulacdes acerca dosegltos que se relacionam e compdem o
conceito deacdo verbal Para ampliar e problematizar esse conceito, sutgores sao
evocados (Pavis, Burnier, Barba, Gayotto, Fortun®awini), pelo fato de, também,
abordarem, em suas obras, o tema do trabalho a®eaionado a fala, tornado possivel
apresentar e co-relacionar alguns de seus conceits ou menos proximos ao conceito
deacao verbal Ao aplicar esse conjunto conceitual & analisereésigostas de atores locais a
entrevistas semi-estruturadas, que focalizavam nta teentral da pesquisa, foi possivel
perceber que o conceito stanislavskiano, aindegleea como um referencial pertinente para
a compreensdo do fendbmeno aqui destacado. Essatategde permite apontar
desdobramentos promissores, tanto em nivel de igasgeadémica quanto no que se refere a

criacao atoral.

Palavras-chavecao verbal Stanislavski, trabalho do ator.



RESUMEN

Esta investigacion busca mejor comprensiéon sdiralejo del actor por lo que se refiere al
habla en escena. Stanislaviski llegoé a ello entsa escrita, definida como marco tedrico.
Considerando la contextualizacion de este autona/ wetallada revision de su obra, se
presentan informaciones, reflexiones y formulaggnacerca de los elementos que se
relacionan y componen el concepto de la accionavefara ampliar y problematizar ese
concepto se rememoran otros autores (Pavis, BuBgeba, Gayotto, Fortuna y Davini) que
también en sus obras tratan del tema, es decitral®jo actoral con el habla, tornando
posible presentar y correlacionar algunos de sugaptos, poco mas o menos semejantes al
concepto de accion verbal. Aplicando ese conjupntceptual al andlisis de las respuestas
dadas por actores locales en entrevistas senuistidas, que enfocaban el tema central de
esta investigacion, se observa que el conceptasktalskiano aun se pone como un
referencial pertinente para la comprension del feen aqui destacado. Esta constatacion
permite apuntar desdoblamientos propicios tantoieel de investigacion académica como

en lo que se refiere a la creacion actoral.

Palabras-clave: accion verbal, Stanislavski, tadaj actor
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Introducéo

- Ndo compreendo ainda inteiramente os seus méfodaras creio que comego a
percebé-los...

[.]

- Pois tem sorte, meu velho! Sobretudo no que corce este caso, no qual 0 meu
método consistiu justamente em nao ter nenhum...

Fiz a investigagédo, por assim dizer, as avessaandmara o principio, 0 que ndo me

impede de fazer a proxima do principio para o fifauma questéo de atmosfera...
Uma questdo de pessoas...

George SimenorQ) Cdo Amarelo

A presente dissertacdo surge em decorréncia daanexyperiéncia como atriz, ao longo da
qual formulei indaga¢cbes sobre o trabalho do aton @ fala, assunto sobre o qual me
proponho refletir e discutir aqui.

E importante explicar, inicialmente, que o teatntr& em minha vida, durante a infancia,
quando participei de inUmeras encenacdes no colégie estudei sob orientacdo das irmas
do Colégio Sagrado Coracdo de Jesus (Belo Horizent®lG). Pertencentes a uma
congregacdo de origem alema, propunham o uso da o®rno instrumento pedagdgico.
Nesse sentido, a declamacgéo publica de poemasreraas atividades mais comuns, assim
COmo 0s jograis, nos quais o texto apresentaddi@dido entre diversos alunos, orientados a

proferi-lo de maneira bem precisa.

Mais tarde, na adolescéncia, ap6s um curso deagdici teatral no Centro de Pesquisas
Teatrais, coordenado pelo autor, diretor e profeRsmaldo Boschi, desenvolvi trabalhos em
um grupo amador, durante dois anos. Nesse perjadme interessava pelas amplas e
expressivas possibilidades do trabalho do ator @data, pois, entre os anos 1970 e 1980, na

cena teatral belorizontina, atores como Palmirdb&sa, Elvécio Guimaragklvécio Ferreira



12

e Walmir José, entre outros, ofereciam a nos, got@ms estudantes de teatro, atuacdes de
alta qualidade, nas quais o texto emitido em ceardh@va contornos e nuances que me
sensibilizavam como espectadora, em decorréncismgdeentonacdo ou do uso de uma pausa
bem colocada. Esses atores auxiliavam-me a peraebemportantes recursos a serem

desenvolvidos com o fim de se obterem os pretesdfitos sobre o espectador.

No final da década de 80, ingressei no Curso TeatécAtor da Fundacdo Clévis Salgado
(Palacio das Artes, Belo Horizonte — MG), onde gossivel aprofundar meus estudos de
atuacdo. Logo em seguida, tornando-me, tambémegzofa de teatro — funcdo que exige
maior consciéncia dos conceitos e procedimentasidig & atuacdo para que esses possam ser
ensinados aos alunos — pude dar continuidade dsamindagacdes. Minha propria atuacéao,
em espetaculos combdi sobrado em Santa TereZa991), Santa Edwiges Contabilidade’
(2002), Ano Novo, Vida Noval2004) e Mtinerario Lorca’ (2007), ofereceu-me ricas
oportunidades de exercicio e aprendizado no mballa de atriz, mormente no que tange ao

uso cénico da fala.

A luz dessas experiéncias, foi possivel percebeygm cena, atuando em espetaculos criados
a partir de textos dramaticos, o ator enveredaspakandros do texto, trazendo a tona o vigor
dos sentimentos, a diversidade das percepcOes|tiplitidade de sensacdes, a procura das
inUmeras relacdes que estabelece, enfim, tudo sejgacontra nas entrelinhas do texto e que
deve ser transmitido ao espectador para que essa jparticipar dos caminhos de sentido
apontados pelos criadores do espetaculo. Nesspeptva, elementos como o tempo, na
emissao do texto cOmico, que provoca o riso e agyaia projecéo do texto de um drama, que
comove o publico, entre outras possibilidades,riewame a buscar subsidios tedricos para

melhor compreender o oficio de atuar.

Ja em 2006, tive a oportunidade de cursar duasplities isoladas do Programa de Pés-
Graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes, deetsimlade Federal de Minas Gerais
(PPG/EBA/UFMG): Teatro e Polifoniacom o Prof. Dr. Ernani Maletta & voz e a cena

teatral, com o Prof. Dr. Luiz Otavio Carvalho e o Prof.. Maurilio Rocha. Esses cursos
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trouxeram-me subsidios relevantes para a minhamtela reflexdo, tanto pelas discussées
suscitadas em sala quanto pela bibliografia trao@hDe modo especial, as aulas, nas quais o
Prof. Luiz Otavio estimulou experiéncias tedricapréticas de compreensdo dos conceitos
ligados aacdo verbal,em Stanislavski, instigaram-me sobremaneira at§oeda forca
expressiva da palavra e, consequentemente, a énp@tda fala dentro do espetaculo teatral.
Assim, nessas aulas, tive a oportunidade de canstatis amplamente, o grande ganho
obtido pelo ator ao compreender e dominar o poderesurso da palavra e, dessa forma,

considera-lo, a partir do referencial stanislavi&jasomo elemento privilegiado de atuacéo.

E necessério esclarecer que Stanislavski apressatquois, como interlocutor fundamental
na perspectiva do estudo que me interessava dégenwo voltar-se para a elaboracao de
uma metodologia de atuacdo capaz de levar um atatimar plenamente a emissdo de um
texto, segundo determinadas propostas de enceresg@autor soube registrar uma reflexao
gue corroborou seus mais profundos anseios compditetor e formador de atores. Alias,
construiu, desse modo, um solido arcabouco dec#sgie atuacdo capazes de auxiliar o ator,
em formacao, a encontrar o melhor caminho para faeegar ao publico os muitos sentidos

contidos no texto a ser falado em cena.

Associadas as propostas de trabalho comacao fisica Stanislavski (1997, p. 444)
acrescentou o trabalho que denomiagéo verbal “uno de los momentos del proceso del
lenguaje que transforma el simple parloteo en we&a auténtica, fecunda y dirigida hacia

un fin"!

. Isso se explica pelo fato de que, em toda a gl& Btanislavski (1989, p. 535)

dedicou-se ao estudo da fala, reconhecendo queeessen campo de estudo para todo ator.
Segundo o autor, “tanto no campo do ritmo, da pldside, das leis da fala quanto da
afinacdo da voz e do controle da respiracdo hdanecoisa igual para todos e, por isto, para
todos igualmente obrigatoria”. A partir desses mansientos, descortinou-se, portanto, para
mim, o marco tedérico que elegi como referencialceitnal para investigar o trabalho do ator

com a fala.

! “Um dos momentos do processo da linguagem qusftrama um simples falatério em uma acéo auténtica
fecunda e dirigida a um fim”. [Todas as traducdesastelhano foram feitas por Maria Lola Fernariesdzao. ]
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Nesse contexto, considero que pesquisar o corse#agdo verbalem Stanislavski possibilita
um conjunto de conhecimentos valiosos para o dtivar, em sua atuacdo, todas as
potencialidades expressivas da palavra dita em. &antéao, estabelecer uma ponte entre os
estudos tedrico e académico e a pratica artisticenrtificando questdes e problemas, bem
como vislumbrando sugestfes e, talvez, esbhocanskiy@is caminhos — € um objetivo que
norteia esta pesquisa. Quanto ao problema ceetelffoi, inicialmente, assim formulado:
como o conceito stanislavskiano algio verbalpode ser utilizado para analisar o trabalho do

ator com a fala?

Em busca de compreender melhor esse conceitozeesdvisdo bibliografica detalhada da
obra do Stanislavski, com preferéncia a sua tradaggentina, devido esta ser mais completa
do que as edi¢cOes brasileiras. Apds esse primassopmetodoldgico, busquei ampliar meu
horizonte conceitual conhecendo o que outros autamais recentes tém pesquisado e
proposto acerca do trabalho do ator com a falatiQando a pesquisa, elaborei e apliquei
uma entrevista semiestruturada com atores locgiarta das quais levantei um conjunto de
ideias a respeito do assunto central deste trabBiaote do material recolhido, o problema
inicial sofreu um deslocamento e se desdobrou mas deguintes questdes: que relacbes
podem ser estabelecidas entre o conceito stark&daesdeacao verbale outros conceitos
afins? Como utilizar essa aproximacao conceituah pefletir sobre o modo como atores

locais considerafseu trabalho cénico com a fala?

Com relacdo a organizacdo desta dissertacdo, meipoi capitulo, apresento um panorama
sucinto sobre os estudos acerca da palavra comosocede comunicacdo e expressao

humanas no contexto da cultura ocidental.

No proximo capitulo, apresento Stanislavski e odoedizo sua obra, enfatizando
informacdes que contribuam para o esclarecimentoodoeito central desta pesquisa. Além

disso, enfoco, de maneira detalhada, as princigaias desse autor, buscando proposigoes,

2 Entendo, aqui, o verbo considerar como sindnimoafepreender, compreens&o esta expressa em resgosta
referida entrevista semiestruturada.
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indagacodes, formulacées e questbes desenvolvidasl@oCom o intuito de ampliar essa
busca, ressalto, dentre os estudiosos, algunsegdelsucaram mais profundamente sobre o
trabalho de Stanislavski e sobre os conceitos [gofoemulados. Para encerrar essa parte,

apresento a minha propria conceituacaagi® verbal obtida pelo estudo precedente.

No terceiro capitulo, apresento e discuto no¢d®s,osenfoque de outros autores, ligadas ao
trabalho do ator com a fala, buscando ampliar nsimegeréncias e relacionar as ideias desses
autores com o conceito stanislavskiano em focca Rarto, incorporo ao meu texto alguns
aspectos que considero mais pertinentes a pesdaisagomo o0s de Pavis (1996, 1999),
Gayotto (2002), Burnier (2001), Barba (1991), Foat(1995) e Davini (2007).

No quarto capitulo, refiro-me a algumas das diwergaestdes envolvidas na andlise do
trabalho do ator e, ainda, reflito e discuto assmmracdes feitas por atores locais (Carlos
Nunes, Paulo Rezende, Andréia Garavello, Cynthidiftae Luiz Arthuf) acerca de seus

trabalhos cénicos com a fala, tentando compreasié-buscando, sempre, ampliar, a partir

dos conceitos apresentados no primeiro e no sequapdtulos, essa compreensao inicial.

Nas consideracfes finais, compartiiho com o ledsr questdes que, aos meus olhos,
colocaram-se com maior nitidez ao longo desta pssgbem como os caminhos de estudo

que se desvelaram como desdobramentos possiveis.

% Esses cinco atores — em que pesem trajetériasnadées diferenciadas — sdo todos amplamente recidiois
no meio teatral belorizontino.
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Capitulo 1

Palavra e acdo dramatica

Ai, palavras, ai, palavras,
Que estranha poténcia a vossa!

Ai, palavras, ai, palavras,
Sois de vento, ides no vento,
No vento que néo retorna,

E, em téo rapida existéncia,
Tudo se forma e transformal

Cecilia Meireles

No presente capitulo, traco um panorama sucinteesopalavra falada como tema de estudos
na cultura teatral ocidental, buscando destacanporitancia desse assunto em contextos
diversos e junto a pensadores que versaram sdkreay desde a Antiguidade greco-romana
até o limiar do século XX. Em seguida, delineio utragetoria reflexiva sobre os termos
componentes do binbmiacédo verbal indicando a relacdo deste com o conceito de acao

dramatica.

1.1 A palavra como recurso de comunicagdo e expréss teatral: breve panorama

histérico

Nos estudos desenvolvidos pelo homem, desde auldige, ha uma constante énfase sobre
a importancia da palavra como recurso humano gagassibilita 0 nomear, o expressar, 0
estabelecer relacdes. Aristoteles (s/d, p. 15)seaPolitica, ressaltou que “0 homem € o
anico animal que tem o dom da palavra” e que “oepadh palavra tende a expor o
conveniente e o inconveniente, assim como o justongusto.” O autor, em sua vasta obra,
debrucou-se sobre a linguagem e deu atencéo aasdaasdalidades do discurso humano. Tal

atencédo, tao evidente, prova o quanto os gregadsapurem relevo a linguagem verbal e se



17

interessavam em examina-la para encontrar o melmamho no seu emprego conveniente e

justo.

Em suaPoéticg Aristoteles (1984, p. 243), ao tratar do discyseético, mostrou-o como
fruto do dom do homem para captar o possivel daglaeles por meio das imagens. Esse
dom possibilita a imitacéo (representacao) dassagdos homens, que se distinguem por seus
caracteres (superiores e inferiores) e ideias eagupersonagens dizem para manifestar seu
pensamento), 0s quais, por sua vez, determinapoalé fala a ser empregada na obra — no
caso do teatro, determinam, também, a encenacdanedo de atuacdo dos atores. Na
tragédia, apareceria, necessariamente, a linguagiewada, embelezada por adornos
metaforicos, 0 que exigiria uma emissao cénicapyaicamente dispensaria gesticulacao,

dada a nobreza das personagens (p. 245-246).

O Teatro Grego conferia a palavra, portanto, unmadgarelevo expressivo, o que leva os
autores da Colecdo Teatro Vivo (1976, p. 22) araiem que “0s gregos instituiram [...] o
teatro de texto”. Tal situacao exigia que o atarcana grega, fosse, sobretudo, “uma voz e
uma presenca”’, como nos relembra Carvalho (198921), citando uma formulacéo
tradicional, de autor desconhecido. A incontestaméiléncia grega sobre a civilizacdo

ocidental tornara a presenca da palavra uma cdastarHistoria do Teatro no Ocidente.

Em Roma, oradores como Cicero (106 a.C. — 43 a Quintiliano (30 — 95) escreveram
obras de folego sobre retérica, apresentando @xwapazes de propiciar ao orador seu
melhor desempenho com a fala, tanto no aspectmds@&o do som quanto no da transmissao
de sentidos. Os romanos, com seu gosto caraaterfstla farsa e pelo grotesco, dedicaram-
se especialmente as comédias. Até mesmo nos seussnrnprovisados, que utilizavam
como inspiracdo situacdes cotidianas de personagenpovo e de animais, 0s atores
preocupavam-se bastante com a voz, fazendo usem@na e do tempo para acertar o tom e
a forma de pronunciar o texto, o que fazia ressaltaabilidade do intérprete (BERTHOLD,
2000, p. 136).
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Na Idade Média, sob a égide da Igreja, o teatrmanconfiguracao litargica, mostrou feicdes
didaticas buscando a evangelizacéo, via cena, odengdo, portanto, prescindir das palavras,
as quais exigiam uma voz solene e nobre, condizemeo texto encenado. No decurso do
longo periodo medieval, a esse fundo predominamtam@urgico, ligado as festividades
religiosas, acrescentaram-se outras possibilida#gesepresentacdo, as quais mesclavam
drama e comédia: as moralidades, com seu tom pgdage religioso (CARVALHO, 1989,

p. 34); assotties que buscavam suscitar no espectador o engajamanida social e politica
de seu tempo (p. 36); a farsa, na qual, segundis PESQ9, p. 64), o espectador vai a forra
contra as opressdes. Em cada uma dessas formgzrésantacdo, dava-se realce a palavra.

O Renascimento trouxe mudancas significativas paiso da palavra no Teatro. Por um lado,
surgiu o teatro da corte, destinado a encenacagalésios, de que Moliere (1622 — 1673)
mais tarde, se valeria genialmente. Esse novogesp@nico e social, com seu publico
formado por reis, rainhas, principes e seus cartesXigia textos que se caracterizassem pelo
apuro formal. Nas maos de rigorosos diretoresjamaznarcacoes de cena bem definidas.
Nessa época, deu-se especial relevo a obra dogwosté@ntdo redigida em forma de tratados
e, muitas vezes, de manuais exaustivos e metodjoespropunham a prosédia em voga. A
fala dos atores passou mais e mais a ser domiredds garacteristicas da oratoria, muitas

vezes empolada e carregada de preciosismo (BERTQbplRit, p. 269-322).

A redescoberta dRoéticade Aristoteles (384 a. C. — 322 a. C.), nesse @eyipropiciou o
aparecimento de toda uma dramaturgia fundada ro, te@mo ocorrera na Grécia Antiga,
com grandes encenacgfes de tragédias e comédiagsNmmo Cervantes (1547 — 1616),
Calderon de la Barca (1600 — 1681), Lope de Ve§&d1- 1635), na Espanha; Marlowe
(1564 — 1593) e Shakespeare (1564 — 1616), naténgla Corneille (1606 — 1684), Racine
(1639 — 1699) e Moliere, na Franca, sdo autoremdganaticos desse periodo historico. Seus
grandes textos influenciaram a producdo teatralépgaca e de tempos subsequentes.
Shakespeare (1976, p. 115), particularmente, em dasafalas de Hamlet, faz o jovem
principe ensinar aos atores ambulantes 0 modazée alitexto, sugerindo uma perspectiva de
expressdo vocal que os levasse a uma maior liberdadspontaneidade, além de uma

integracdo entre a palavra e o gesto, diferentement que se dava no contexto do
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classicismo francés, o qual primava pelo tom oi@t@hkBRIL CULTURAL, 1976, p. 44;
ASLAN, 2007, p. 3-34).

Algo semelhante ao contexto francés ocorreu na amdra, no final do século XVIII e no
principio do século XIX, quando Schiller (1759 -058e Goethe (1749 — 1832) produziram
obras teatrais nas quais o texto possuia certa@uta em relacdo a sua possivel encenacéo,
podendo ser fruido como puro texto literario. Patr@ lado, aCommedia dell'Arte
desenvolveu uma concepcdao teatral na qual o atraco texto, basicamente por meio do
improviso, dispensando o dramaturgo. Dessas en@esdicaram manuscritos que tratam de
partituras verbais e fisicas para atuacao do atgpefjuenas cenas (CARVALHOp. cit, p.

43).

Uma das primeiras formulacdes tedricas de impoidésmbre o trabalho do ator com a fala
aparece em 1778 paradoxo do comediantde Diderot (1713 — 1784). Nessa obra, o autor
refere-se a0 que um ator tem a oferecer como gqmamtrda ao trabalho dramaturgico,
defendendo que “as palavras ndo sdo e ndao podeses&o signos aproximados de um
pensamento, de uma ideia” e que todo o efeito,jatkseem cena, devera ser estudado
minuciosamente, pois um tom inadequado pde tudwdep (DIDEROT, 1985, p. 162).

Tais consideragdes inserem-se no que Astgn ¢it, p. 3) chama de “tradicdo da Escola
Francesa de Teatro”, a qual sempre dedicou umaiabptencao a fala do texto pelos atores.
Para entendé-la, € preciso levar em consideragaffuéncia da oratoria sobre “a arte dos
comediantes, a qual sempre esteve associada doadeclamador”dp. cit.,p. 5). O ator

dessa Escola deveria ser mais um bom leitor douquéom intérprete e ter, antes de tudo,

um comprometimento com uma fala bem pronunciadajmiindo o texto de forma precisa.

* Garrick (1717 — 1779), Shink (1755 — 1835), Leggil729 — 1781), Schiller, Goethe, entre outresjchram-
se a estudos sobre a dramaturgia e procurarawrataborias referentes a atuacéo do ator (BERTHQIODO,
p. 381-449).
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A preocupacao com a pronuncia das palavras, odawnidem o fraseado, com a respiracéo, a
elocucédo bem marcada caracterizavam o trabalhe dipssde ator. Segundo Aslamp( cit.,

p. 17), “o comediante tradicional, ao trabalhar cidssico em prosa ou em verso, estuda
cuidadosamente sua sintaxe e estabelece o seadovasen funcdo dos incidentes, das
inversdes, de uma palavra subentendida”. Desse,macdatua, “destaca uma palavra, marca

uma intencao, reforca um paragrafo”.

Ao longo do século XIX, grandes atores francesesifesiaram-se favoraveis a essa linha
tradicional de interpretacdo. De acordo com Talb7®8 — 1826), por exemplo, “a paixao nao
caminha como a gramatica, ndo para sempre nosgemntas virgulas, que ela os desloca ao
sabor de seus arroubos” (ASLANp. cit, p. 19). Assim, salientava a necessidade de uma
elocucéo acentuada para poder transmitir a desejadedo ao espectador. Mais tarde, Jouvet
(1887 — 1951rhamaria a atencdo para a necessidade de respédnt@, pois considerava o
escritor como o elemento principal da dramaturgiereladeiro diretor da cena teatral. Para
ele, o ator precisava cuidar da respiracdo, satwetéfinal, “um texto €, antes de mais nada
uma respiracao” (p. 48). Coupeau (1879 — 1949)sparvez, aponta um redimensionamento,
o qual deve “reconduzir o ator ao estado de criajug ainda nao fala’ldc. cit). Nesse
sentido, prop6e uma metodologia voltada para oameento corporal, no qual a expressao
vocal seria trabalhada de diversas formas, sendo da ator o direito a emisséo da palavra
essencial, justificada. Coupeau sugere, portam@, imterpretagcdo mais organica, na qual o
corpo se mostre mais presente e, assim, “partimdendlsica, de uma expressao dancada,

chegaria ao grito, a exclamacéo, e, depois, a@dlédac. cit).

Ao findar do século XIX e no decorrer do século X¥da essa teorizacdo — tradi¢do
dramatica — veio a ser calorosamente debatida.osluitovimentos tentaram até anula-la,

desbanca-la. Para tanto, o expressionismo aferm&uirrealismy o teatro do absurddoram

>0 Expressionismo foi um fenémeno hegeménico caltng Alemanha, presente nas artes graficas, tar@jn

na escultura, na literatura, no teatro, na musiealanca e no cinema, assumindo formas mais radias quais

a expressao do sentimento tem mais valor que a.r@iméha como caracteristicas marcantes os angulos
acentuados e de contornos sombrios, bem como anggesle cores contrastantes - puras e acidas esyerd
vermelhos, amarelos e negro. Expressava ndo effiatsi, mas o sentimento do artista em relacéo @uexdo.
Logo, uma visualidade subjetiva, mérbida e draradtic  Disponivel em
<http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/smoumodulol/expressionismo/exp_alemao/index.html>.
Acesso em 06/06/2010.

Q0 Surrealismo é um movimento de vanguarda inicindgeriodo entre guerras, ou seja, foi criadoesaisr
cinzas da Primeira Guerra e sobre a experiéncimaada de todos os outros movimentos. Entretanias s
origens estdo mais proximas do Expressionismo eot@agem do mundo interior em busca do homem
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algumas das primeiras expressdes significativas preeuraram produzir mudancas

conceituais e procedimentais no campo das artesprépgosicbes e praticas de varios

pensadores do teatro provocaram verdadeira ruptom elementos, até entéo,

preponderantes, entre outros, texto e fala. Erdisgberania da palavra na cena foi posta em
guestao.

1.2 Acéo verbale acdo dramética — algumas consideragdes

Apds os apontamentos historicos apresentados, pEarsimportante, para substanciar a
discusséo sobre o concedgao verbal compreender os dois termos deste binbmagé&e e
verbal — no contexto do teatro, para, posteriormentecdrusm melhor entendimento de
outros conceitos utilizados quando se trata deisamala triade acao/texto/voz. Uma
possibilidade para a abordagem inicial do teaga@o é buscar referéncias no teatro grego,
valendo-me, a seguir, das palavras de Grimal (19865):

A tragédia grega pde em cena, sob a forma de “drgratavra grega “drama”, que
significa “accdo”, “aquilo que se faz"), acontecitws tirados da lenda herdica,
aguela que os poetas épicos cantaram varios sentles|[...] estes acontecimentos
tém um caracter lendario; para os gregos, eramriast

Ao nos referirmos a tragédia, encontramos, desde jdcabulo “drama”, no qual ja esta
presente a ideia dacda Essa, por sua vez, traduz-se por algo feito mel ficcional do
desenvolvimento da “lenda” que adquiria significadi® Histéria para o povo helénico
Segundo Aristoteles (1984, p. 245), a “tragédia éniacdo de uma acdo importante e
completa, de certa extensdo”, a qual “deve ser ostammum estilo tornado agradavel pelo
emprego separado de cada uma de suas formaspgédifraa acdo é apresentada, ndo com a
ajuda de uma narrativa, mas por atores” (op. @it246). Além disso, segundo o filésofo,

primitivo, da liberacdo do inconsciente e da valmgBo do sonho”. Disponivel em:
<http://www.artenarede.com.br/asp/verpincelada@stigo=105 >. Acesso em 06/06/2010.

" A peca absurda surgiu simultaneamente como aatigeg@ramaturgia classica, do sistema épico beezht
do realismo do teatro populaantiteatro*). A forma preferida da dramaturgia absurda é a de pega sem
intriga nem personagens claramente definidos: scaeaa invencdo reinam nela como senhores absoAitos
cena renuncia a todo mimetismo psicol6gico ou @xtu) (PAVIS, 1999, p. 2).
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“qual deve ser a tessitura dos fatos, ja que esttop a parte primeira e capital da tragédia”,
esta que € “a imitacdo de uma acdo completa formmamdtodo” e cujo termo designa “o que
tem principio, meio e fim” (op. cit., p. 247). Das®aneira, “para que as fabulas sejam bem
compostas, é preciso gue ndo comecem nem acabagas®, mas que sejam estabelecidas
segundo as condi¢des indicadasic( cit). Portanto, a acdo deve ter completude (comeco,
meio e fim) e cada acdo deve surgir de outra agéo, encadeamento l6gico que, em seu

conjunto, constitua a obra tragica.

A respeito da elaboragdo do conceito de acdo dieandhz-se importante salientar que é
decorrente de uma tradicdo dramatica e teatraéotad principalmente europeia, baseada em
Aristoteles. Inclusive, esse conceito tem se mdstrlundamental para que se consiga
compreender, posteriormente, 0 conceit@acko verbal visto que essa possui intensa ligacao

com o contexto do teatro dramafico

Ampliando a nossa discussao, a acdo dramaticagooafum dos principais temas abordados
por Pallottini (1988, p. 9), que busca fundamerdagé varios autores, entre eles Hegel
(1770 — 1831). Alias, este autor define acéo drima@&bmo “a acdo de quem, no drama, vai
em busca dos seus objetivos consciente do que Ej@eacdo de quenuere faz. Da pessoa
moral e consciente, com carater (nao se tomandtbecaio sentido ético moderno). Do ser
humanolivre” [grifo da autora]. Entdo, percebemos, nessa @éfin que a acdo esti
relacionada a alguém que faz algo num contexto &liam a uma personagem que toma

decis@es, fazendo a peca desenvolver-se, caminhar.

Ainda com base em Hegel, Pallotimp( cit, p. 16) afirma que a “agdo dramatica é o
movimento interno do drama, movimento este quersduz a partir de personagens livres,
conscientes, responsaveis, que tém vontade e pdigmor dela” e, além disso, “que
conhecem seus objetivos e 0s perseguem atravémdedo que inclui outras vontades e
outros objetivos colidentes com os primeiros”. Segél aponta para os conflitos que

8 “O dramaético é um principio de construcéo do tektmmatico e da representacéo teatral que abrateyesao

das cenas e dos episédios da fabula rumo a umldesdpatastrofe ou solugdo comica) e, ainda, sugee 0
espectador é cativado pela acdo. O teatro dramfti(oé o da dramaturgia classica do realismo e do
naturalismo, [...] ele se tornou a forma canOnioaehtro ocidental desde a célebre definicdo dgidiia pela
Poética de ARISTOTELES [...]” (PAVIS, 1999, p.0)1
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emergem a partir das vontades que geram acdesttiRalop. cit, p. 17) segue explicando
que, em Schlegel (1767 — 1845), percebe-se o #&amdivo, dindmico e dialético da
conversano teatro” e que soO sera “realmente interessantieamatica) a troca qumeodifica
gue mutuamente age (como dialogo), fornecendo el@wmepara que os interlocutores,
acrescentando alguma coisa ao que havia antegntenfluénciaativa uns sobre os outros”.

Em outras palavras, o0 que esta em focoacad no dialoge do dialogd [grifos da autora]

Passamos, agora, a discutir, junto ao termo “acé@otermo “verbal”’, pois, na linha de
raciocinio exposta em Schlegel, nitidamente textié®, aacéq no texto dramatico, da-se,
fundamentalmente, no nivel da troca verbal. A eespeito, Pallottini dp. cit, p. 18)
apresenta os seguintes questionamentos: “Ha agéwatica no mero didlogo dramatico?
Acdondo éfazeralguma coisaFalar € agir?” A propria autora responde e afirma que, se
“falar é fazer,portanto,agir”, “falar dramaticamente (dialogar, modificando)sém duavida,
agir dramaticamente” [grifos da autora]. Pallottini danttnuidade a sua argumentacao,
defendendo que, se uma personagem encontra-se andetsrminada posicao (dentro de
uma situacdo) e h4 um deslocamento para uma n@igépoa partir da troca verbal, entéo,
“houve movimento”. Se houve movimento, houve agor fim, se tudo estava carregado
de subjetividade (de sentimentos, paixdes, opinid@stades), houve acdo dramatickic(
cit.). E importante alertar para o quanto essa debnifgfiacdo dramatica é relevante para a
compreensao que buscarei construir, mais adiamespito do conceito dedo verbalem

Stanislavski.

Continuando com Pallottinop. cit, p. 37), notamos, a partir de Baker (1866 — 19368, se
deve ressaltar o fato de a acdo passar, ineviteamdmpor sua concretizacdo cénica, pela
dimensao fisica desse ato. No entanto, é fundahfeigtinguir acdode atividade A acao é
uma espécie de atividade, uma forma de movimenja,afetividade ndo depende quese
faz e, sim, do sentido com que se fa&”acdo pode até “ser confinada a um minimo de
atividade fisica, mas esse minimo determisamtidoda acdo” e esse sentido liga-se a nocéo
de personagem, pois a “personagem fala para exgene assinage [grifos da autora]

Aqui, entdo, é esbocada a relacdo emff@o verbale acéo fisica a reciprocidade entre

° Cf. ROUBINE, 1998, p. 48.
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expressao vocal e expressao corporal, transitcsséie que vamos encontrar, de modo mais

marcante, nas afirmacdes de autores apresentadegmodo capitulo desta dissertacao.

O panorama, aqui apresentado, e a referéncia agitmmle acdo dramatica auxiliam-nos a
entender o quadro conceitual, em que se inscrégeira de Stanislavski e suas proposicoes
acerca dacéao verbal na medida em que a dimenséao dramaturgica quagsny a sua acao,

conceitos dramaturgicos como acdo dramatica, tonéi personagem sao naturalmente

colocados como pilares para o trabalho do ator.

Na contemporaneidade, outros conceitos e propostagtam de toda a experimentacdo
realizada durante o século XX e o inicio do séc¥Kl. Entdo, é possivel encontrar
formulacdes ligadas a outras concepcdes de teatimmedo. Ressalvo, portanto, que o ambito
desta dissertacdo pretende buscar a compreens@ndeito deacédo verbal Ainda que, no
terceiro capitulo, sejam apresentados outros dmsgceem maior ou menor medida dos
conceitos de Stanislavski, o recorte proposto,andssertacdo, aponta para o estudo do
trabalho do ator com a fala em parametros que gsexiagem das proposicdes

stanislavskianas.
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Capitulo 2

Acéo verbalem Stanislavski

Minha verdade, sem troca, sem equivaléncia nemmgase
permanece constante, obrigatoria, livre:
enquanto aprendo, desaprendo e torno a aprender.

Cecilia Meireles

Neste capitulo, percorro a obra de Stanislavskijgpéarmente os trés titulos que rednem
seus escritos sobre a formacéo e o trabalho doAdton desses, apresento um estudo acerca
de algumas obras de autores que se dedicaram darestia obra, buscando evidenciar os
aspectos que, sob o meu entendimento, concorregtivaghente, para construir uma

compreensao mais aprofundada do conceitagéde verbal

2.1 Stanislavski — o autor

Stanislavski (1863 — 1938) irrompe, na cena teatmalOcidente, no cenario das grandes
discussofes, transformacgfes e rupturas que maraanmamverso artistico no final do século

XIX e principios do século XX. Tinha formacdo aporada como intelectual e homem de
teatro, cuja vasta experiéncia foi propiciada poa gamilia, pertencente a elite russa preé-

revolucionaria, a qual incentivou, no filho, a bugor uma educacao voltada para as Hrtes

Kostantin Serguiéievitch Aleksiéiev, filho de umdustrial téxtil e neto de uma atriz
parisiense, desde crianca, em Moscou, junto cora BEWR0S, vivenciou varios momentos
determinantes para que a arte passasse a represemia marca importante em seu
desenvolvimento. Ao longo desse periodo, frequeasmetaculos de teatro, musica, danca e
Opera. Por ocasido desses estimulos recebido® denémbiente familiar, escreveu e montou
pequenas pecas, crigdetchegircenses para seus irmaos, o que motivou sea @amstruir

um palco a italiana para as representacdes dossfilhnTudo isso contribuiu para que

19 As informacdes biogréficas foram retiradas de STRAMVSKI, 1989 e de GUINSBURG, 1985.



26

Stanislavski viesse, posteriormente, a dedicarvale a arte teatral, propondo ndo sé um

sistema para a formacao do ator, mas uma maneiuiiggede compreender essa arte.

Quando adolescente, Aleksiéiev, participante degwmpo amador de teatro, por intermédio
de seu preceptor Lvov, aproximou-se de forma defanda arte teatral. Convidado a assistir
aos ensaios do referido grupo, ali conheceu umaatero inspiraria tanto na atuagao quanto
na escolha do nome artistico com o qual seria @mhiveposteriormente. Esse ator era
admirador da bailarina Stanislavskaia e, inspinaggse nome, Aleksiéiev definiu seu nome

artistico.

Em 1877, aconteceu sua estreia oficial no que &isar conhecido conm@irculo Aleksiéiev
Durante varios anos — até 1888 —, permaneceu ligadpupo, tendo abandonado os estudos
e passado a trabalhar na empresa do pai, onde gmomais de 30 anos. Posteriormente,
fundou aSociedade de Arte e Literatyra ai, na década de 1890, desenvolveu traballes qu
ja possuiam um caréater de inovagéao, tendo comaypagao “encontrar formas teatrais mais
consentaneas com a representacao da vida, maiscag&m relacdo ao contexto humano,
social, historico e psicologico configurado no masmo dramatico e cénico
(GUINSBURG, 1985, p. 24-25).

E interessante mencionar que Stanislavski sentipsgfundamente seduzido pelo
naturalismd' e, a0 mesmo tempo, pelo movimento decadentisteente de pensamento do

fim do século XIX, a qual se contrapde ao realiSreao naturalismo e cuja origem

! “Historicamente, o naturalismo é um movimentostid que, por volta de 1880-1890, preconiza urte to
reproducao de uma realidade néo estilizada e emdulle insiste nos aspectos materiais da existénoena;
por extensdo, estilo ou técnica que pretende repiofibtograficamente a realidade” (PAVIS, 1999261).

12 Realismo é uma corrente estética cuja emergéadsitisa historicamente entre 1830 e 1880. E tamirém
técnica capaz de dar conta, de maneira objetiveealaade psicolégica e social do homem. O ter@adismo
aparece ndlercure Francaisem 1826, com a finalidade de reagrupar as eatétice se opdem ao classicismo,
ao romantismo e a arte pela arte, pregando umadgaatfiel da “natureza” (cf. PAVISp. cit, p.327).
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[...] refere-se mais diretamente ao modo pejoratiomo é designado um grupo de
jovens intelectuais franceses que compartiiham wisdo pessimista do mundo,
acompanhada de uma inclinagdo estética marcadasplejetivismo, pela descoberta

. . . . ~ . oA 1
do universo inconsciente e pelo gosto das dimensd#sriosas da existéndia.

Outro movimento que influenciou Stanislavski faimbolismo: “os simbolistas buscavam a

linguagem que exprimisse estados de almeais profundos. Optaram pela predominancia
absoluta do subjetivo sobre o objetivo” (PAULIN®S88 p. 214). Essas referéncias estéticas
irdo influenciar varias escolhas de Stanislavsidge ge viu envolto em ddvidas quando da
sistematizacdo do seu modo de compreender o taldalator. Podemos perceber os indicios
de como tais correntes o iriam influenciar, profameénte, na medida em que a dimenséao
subjetiva avultaria nitidamente em suas primeir@sniéilacbes acerca dos caminhos da

formacéao atoral.

Outra influéncia importante na sua formacédo foiisitay da Companhia de Meiningen
chefiada pelo Duque Georg Il (1826 — 1914) a Mos€uealismo, a arte da cenografia, da
direcdo de cena e da palavra alcancaram seu apidenal dos anos de 1800 com os
comediantes de Meiningen. Apresentaram espetaeaiogirias cidades, efetuando mudancas
que influenciaram sobremaneira o teatro ocidetfrtalna ambiciosa combinacao de palavra e
imagem, precisdo em estilo e cenéario” (BERTHODP, cit, p. 446). Stanislavski (1989, p.
176) admitiu sua “divida” com essa companhia:

Seus espetaculos mostraram pela primeira vez addosma nova modalidade de
montagem, com fidelidade histérica a época, cergmulpres, magnifica forma

externa de espetaculo, uma admiravel disciplinada & estrutura de uma excelente
festa de arte. Ndo perdi uma Unica apresentac@sdassistindo como estudando
todas.

Na década de 1880, contabilizando ja4 onze anoscathmb a carreira de ator e diretor,

Stanislavski ansiava por um “palco mais amplo d&oagnelhor organizado, com mais

13

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enojgédia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_gtrb4
624
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recursos técnicos e maiores possibilidades den@ssia artistica” (GUINSBURGp. cit, p.

31). Em junho de 1897, em um encontro com o figstan critico teatral e dramaturgo
Vladimir Nemirovitch-Dantchenko (1858 — 1943), wace firmou as bases do futuro Teatro
de Arte de Moscod, do qual seria lider durante quarenta anos. N&speeendimento, coube

a Stanislavski assumir a responsabilidade das @pgestrtisticas e a Dantchenko, a direcado
literaria. Os fundos adviriam dos acionistas dai€itacle Filarmbnica de Moscou, a qual,
pouco tempo depois, seria dirigida por Dantchem&sponsavel, até entdo, pela Escola de
Arte Dramatica e pela Sociedade para Arte e LileasBERTHOLD,0p. cit, p. 462).

A partir de entdo, em suas investigacdes juntcatmes, Stanislavski passou a desenvolver
uma proposta pedagogica que pressupunha um espiviéstigador tipico de um ator
pesquisador. O trabalho do ator deveria ser o stardiiar-se dos estereotipos corporais, que
predominavam na cena teatral daquele momento, emr busca de uma auténtica
interpretacdo, ou seja, de um despojamento desfatsarencdes, criando, sobre o palco, uma
vida mais verdadeira e emocionante. Aslan (2007,1p72) apresenta o contexto do teatro

russo ao qual se contrap0s Stanislavski que, eroosupcao da formacgéo do ator,

[...] se rebela contra os principios tradicionass,banalidades e o exibicionismo em
voga nos teatros russos. No tempo de Pedro, o §réemdbra Nicolau Evreinoff, o
ator punha o publico a par de seu estado afetidepmis se exprimia com gestos
demonstrativos. [...] O escasso nuimero de ensaiosava oS atores a usarem
esteredtipos. Declamavam com énfase e sorvianmgzeswna embriaguez, o génio da
inspiracdo [..] Foram os autores que reclamaranormaaturalidade. Puschkin
enaltece a verdade das paixdes. Gogol pede a weedadaturalidade na palavra e na
expressdo corporal. Nemirovitch-Dantchenko, a quetanislavski se associou,
reclama uma dicgdo e uma mimica vivas, ndo “reptadas”, mas correspondentes a
movimentos psicologicos e provenientes da indiidade do ator, isto é, sua
imaginacaq sua hereditariedade e seu inconsciente.

Em tais pressupostos, percebe-se claramente acwep&o do pensamento de quem, na

Europa, criticava a tradicdo teatral, até entded@minante. Dantchenko e Stanislavski

4“0 Teatro de Arte de Moscou foi um “empreendimeigatral privado” fundado por Stanislavski e

Dantchenko, o qual foi inaugurado [...] em 14 déubro de 1898 [quando a] cortina se ergueu pelagira
vez” (cf. BERTHOLD,op. cit, p. 462). “Na verdade, tratava-se de renovar dcgarente a arte praticada nos
palcos da Russia, dotando-a nada mais e nada rdengse de “novas leis” e, a0 mesmo tempo, abrindo-a
novas camadas de espectadores, o chamado puldisoldp™ [...]” “[coube] a parte literaria primordimente a
Dantchenko e o setor especifico da encenacdmslataski” (cf. GUINSBURGpp. cit, p. 34 - 35)
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dispunham-se a afastar os atores dos manuais tigimrdos séculos XVII e XVIII por
julgarem que, nesses, procurava-se aplicar errcgr@anos principios da oratéria ao trabalho
dos atores, tornando-o rigido e sem naturalidads. ahtigos manuais sobre a arte cénica,
encontravam-se, com detalhes, o0s procedimentos ss@o®s para que 0s atores
representassem todos os sentimentos. Ao cont@taojslavski, nessa primeira fase de sua
investigacdo, buscava as causas internas que @fonoa um resultado atoral de “maior
riqueza sugestiva [...], buscava o gesto, a pgstutam vocal, a propria palavra, enfim todos
0os elementos da figuragdo e comunicacdo do atomteoior de uma fonte, sobretudo,
emotiva, situada na subjetividade mesma do intt&gp(&UINSBURG,op. cit, p. 42).

Num segundo momento, Stanislavski passa a atribais relevo a interdependéncia que
existe entre a natureza fisica e a espiritual nogsso criador, ou seja, 0 gesto, a palavra e as
acOes fisicas seriam compreendidos como indissaisi@le toda a experiéncia subjetiva do
intérprete. Considerando esse estagio posteriasti Km STANISLAVSKI, 1980, p. 13),
prefaciando um dos livros de Stanislavski, singetiz

El sistema de Stanislavski penetra profundamentia @sencia del proceso creador,
en el que participan de un modo inseparable tamoslementos espirituales y fisicos
de la naturaleza humana, dando la clave para conogeerfeccionar todas las
cualidades artisticas y mostrando los caminos yioegghra conquistar las cumbres de
la maestrid®

Nesse cenario, torna-se notorio que Stanislav€8g1lp. 178) dedicou muitos anos de sua
vida a contrapor-se a uma atuacao forcada e sencuislado maior com as nuances e
filigranas de interpretacdo. Ele e Dantchenkoaavtam, de forma acida, essas interpretacdes
forcadas, sem naturalidade, vazias de sentimecttesgas dos clichés entéo utilizados para o
trabalho com a voz: perdidos em suas “estentOm@eessV os atores, pronunciando as palavras
“casi a los gritos”, chegavam a destruir “el aceldgico y el mismo sentido de la frad®”
Stanislavski considerava que, no seu tempo, &falaena representava a parte mais atrasada

do ambito da formacé&o do ator.

15«0 sistema de Stanilavski penetra profundamentess&ncia do processo criador no qual participamnte

modo inseparavel todos os elementos espirituaisi@$ da natureza humana, dando a chave paracasnhe
aperfeicoar todas as qualidades artisticas e mdstras caminhos e meios para conquistar os cumes da
maestria”.

16(...) “quase aos gritos”, chegavam a destruircento l6gico e até mesmo o sentido da frase”.
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Toporkov (1961, p. 36), ator que pertenceu ao elelecStanislavski, contextualiza:

En aquella época la declamacién y hasta la meladedion estaban en su auge y la
escuela les pagaba su tributo. En el primer seendstr primer afio los alumnos, en
vez de estudiar la materia basica de su espedlalidlaian que ejercitarse en el arte de
la declamacion, arte sin relacion directa con eader dramatict’.

Entdo, Stanislavski e Danchenko vao buscar umaeseptacdo genuina, uma continua
ligacdo entre o ator e seu texto: muito mais do euoeenar bons espetdculos, queriam
“renovar organicamente a arte praticada nos paladissia’ (GUINSBUR®p. cit, p. 34).
Ambos estabeleceram, portanto, novas formas paedalho do ator, rompendo com a forma
tradicional de atuacéo, julgando que esta nao sxiamva do publico, em que a forma era
mais importante que o conteddo, o que dificultavdeatro cumprir seu papel social. Nessa
busca, Stanislavski estudou obras de varios ayt@mese 0s quais se destaca S. M.
Volkonski, com seu livroA palavra expressiyague muito o auxiliou em um primeiro
momento. Apesar de dedicada a declamacéo, a obvalkenski aprofundava as questdes
ligadas ao conhecimento das regras de pontuacEmerdos presentes na fala, tais como
pausa e entonacéo (Kristi In STANISLAVSKW. cit, p. 14).

Com o amadurecimento do seu trabalho, Stanislaas&i mesmo a se contrapor ao sistema
de declamacé&o de Volkonski: o primeiro, segundstK(in STANISLAVSKI, 1997, p. 15),
passou a utilizar a obra do segundo somente cofaEmneia para o treinamento técnico do
ator, auxiliando-o a procurar a expressividadeigguhgem, “orientando todau atencion
hacia el contenido de las palabras pronunciadaaciaHa accion que ellas expresabn”
Kristi (loc. cit) da continuidade a seu relato reflexivo, afirmamge, apés uma série de
estudos tedrico-praticos, Stanislavski convencedesgue a ideia que deveria permear a fala
na cena seria a “influencia de la palabra sobpagénaire que se apoya en las ‘imagenes de

la visién interior™®: eis o principio norteador do conceitoaigio verbal

" «“Naquela época, a declamacéo e a melo-declamatédcaen em seu auge e a escola Ihes pagava seo.tribu
No primeiro semestre do primeiro ano, os alunosnaés de estudarem a matéria basica de sua eeig
tinham de se exercitarem na arte da declamac&csemt relacdo direta com a do ator dramatico”.

18 (...) “orientando toda a sua atencdo ao contedd@dlavras pronunciadas e & acdo que elas exfaessa

19(...) “influéncia da palavra sobre o parceiracdaa, que se apoia has ‘imagens da visdo interior”.



31

Knébel (2000, p. 29), discipula de Stanislavskipaie professora e divulgadora de suas
ideias, afirma que, para Stanislavski, a palavea “et principal y decisivo recurso para
influenciar el publico de un espectaculo dramafitoA autora prossegue, dizendo que a
“accion verbal es lo que hace del teatro una denkss poderosas e impresionantes formas de
creacién artisticd’. No entanto, mesmo com todo o apreco pela palavipor sua
importancia na cena, Stanislavski nem sempre tewesua experiéncia atoral, resultados
satisfatorios com a fala em cena. Eis um exemplomdede seus insucessos apontado por

Guinsburg ¢p. cit, p. 28):

Ainda nessa temporada de 1896, Stanislavski tentmcretizar um sonho que
acalentava desde 1882, quando ficara extasiadoacarte de Tomaso Salvini, cujo
Otelo |Ihe parecera “uma imagem maravilhosa e gigaat.. um monumento a
corporificar alguma lei eterna”. N&o foi isso psathente 0 que ele conseguiu na sua
interpretacao.

Stanislavski, ja diretor, apds ter interpretadarigido um nimero razoavel de pecas de todos
0S géneros, buscou concretizar um de seus propositterpretar Otelo, alcancando a
grandeza de atuacdo que ele observara anteriorneemt@eim dos atores que ele mais
admirava. No entanto, esbarrando em suas prépfiasidades com a fala, seja na questao
fisica — em relacdo a qual afirma que suas maigegrdificuldades estavam no uso de seu
aparelho fonador, segundo ele, um érgéo fragileesyicumbe ao ser exposto a excessos de
tensao; inclusive, desde os ensaios, ja demonstéyaer suficiente para concretizar a peca,
levando-o0 a interrompé-los —, seja na questadoiest@uando Stanislavski (1989, p. 221)

guestiona:

De que maneira eu pronunciei a famosa narracdotel® @erante o Senado? De
maneira nenhuma. Simplesmente narrei. Isso porgaguela época, eu nao
reconhecia a modelagem artistica da palavra, @a Eal achava mais importante a
imagem externa.

Outro aspecto interessante, acerca de Stanislaxefiere-se ao fato de que, desde sua

infancia, segundo Kristi (In STANISLAVSKI, 1980, @5), tomava nota de suas atuacdes e

20 (...) “o principal e decisivo recurso para influencigsidlico de um espetaculo dramatico”.

2L(...) “acdo verbal é o que faz do teatro uma dais ppderosas e impressionantes formas de criatjéiica”.
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direcdes, analisando suas experiéncias e sempeadi@zuma apreciacdo critica do seu
trabalho. Desse modo, criou uma obra em que podemssvar seu esforco envidado na
busca de compreender um tdo amplo e complexo camm@studos. Infelizmente, todo esse

projeto ndo foi concluido cabalmente, sendo intepido, em 1938, com sua doenca e morte.

Na entrada do século XX, Stanislavski ja dispunbaraterial suficiente para publicar os
resultados de suas pesquisas. A respeito disstj dn STANISLAVSKI, op. cit, p. 16)

tece os seguintes apontamentos:

El estudio atento de las notas de Stanislavski,sgueemontan a los afios de 1899-
1902, permite establecer su nexo directo con salajws literarios de épocas

posteriores [...]. Ya por entonces Stanislavskpreparaba para plasmar el libro sobre
el arte teatral. [...] “Deseo intentar la redacci@ uha especie de manual para los
actores principiantes. Se me figura una gramatalaade teatral, un manual para

ejercicios preparatorios” [esta Ultima frase é Btauski apudKRISTI].22

Stanislavski ja tinha, portanto, material compilado objetivo claro de buscar compartilhar
suas descobertas. O pretendido manual transformous® sistema de trabalho, o qual foi

continuamente experimentado e continuamente dikcjunto com seus atores. O Sistema é
sintetizado por Magarshack (In STANISLAVSKI, 1964, 34) em seu ensaio, no qual

apresenta o sistema de Stanislavski:

El “sistema” Stanislavski es, pues, un intento gécar ciertas leyes naturales de
actuacion con el fin de poner en juego las facakaslibconscientes del actor. Estas
leyes, afirma Stanislasvski, estan suficientembier definidas para ser estudiadas y
puestas en practica con la ayuda de la psicotéapieaconsiste en un gran ndmero de
“elementos”, diez de los cuales — “si”, dadas l@suastancias, la imaginacién, la
atencion, el relajamiento de los muisculos, piezasoplemas, verdad y credulidad,
memoria emocional, comunicacién y ayudas exteriere&mnstituyen el nucleo del
famoso “sistema®’

22«0 estudo atento dos apontamentos de Stanislagsié, se remontam aos anos de 1899-1902, permite
estabelecer seu nexo direto com seus trabalhasiride de épocas posteriores. (...) J& naquele aemp
Stanislavski se preparava para moldar o livro sabaete teatral”. (...) “Desejo tentar a redagaaie espécie

de manual para os atores principiantes. Imagino gramatica da arte teatral, um manual para execici
preparatérios”.

2«0 ‘sistema’ Stanislasvki é, pois, uma tentatiwaaplicar certas leis naturais de atuacdo comatidade de

por em jogo as faculdades subconscientes do astas Heis, afirma Stanislavski, estdo suficientamdrem
definidas para serem estudadas e postas em pcética ajuda da psicotécnica, que consiste em unmdgra
namero de ‘elementos’ dez dos quais — 0 ‘se’, @sstancias dadas, a imaginacdo, a atencao, xanedato



33

Stanislavski (1980, p. 61) considerava importamentro do seu sistema, que o ator
compreendesse a vida interna e externa da encenagadrcunstancias que o rodeiam,
fluindo normalmente, de acordo com todas as leimatareza humana, criando de forma
consciente e permitindo que o subconsciente sefeséi porque “lo consciente y lo veraz
engendran la verdad, y la verdad despierta [&.f&ssim, “cuando la naturaleza cree en lo
que esta ocurriendo en el hombre, entra en acc@nsp misma. Tras ella entra el
subconscienté®. Ao viver verdadeiramente o papel, tal vivénciadajo artista a cumprir o
objetivo essencial da arte cénica, que é, segutaluisgvski {pbiden), “crearla vida del
espiritu humano del papel y trasmitir esta vidal&mescena bajo una forma artisticpyrifo

do autor]*®

Com base nisso, Kristi (In STANISLAVSKbp. cit, p. 27) pontua que, se, inicialmente,
Stanislavski considerou as influéncias da psicalogi trabalho com o ator, com o decorrer de
sua pratica artistica, foi percebendo que, somesge primeiro viés, ndo possibilitava uma
atuacdo organica e, consequentemente, “la expexiethe sus Ultimos afios llevd a
Stanislavski a concluir que era imposible crear pgparado el sentimiento interior y el
exterior?’. Os atores que tiveram contato com o sistema amirsgeio, infelizmente,
acabaram por divulgar incorretamente 0 mesmo, péis vivenciaram as experiéncias

posteriores.

No periodo entre o inicio dos anos 1930 até suaem@tanislavski chegou a novas
conclusdes que o obrigaram a revisar tanto o stges sobre a formacdo do ator quanto o
processo de criacdo da personagem e do espetflesiee sentido, segundo Kristp( cit, p.

26-27), os diversos elementos

dos musculos, pecas e problemas, verdade e crade)ichemoria emocional, comunicacao e ajudas eseeri-
constituem o ndcleo do famoso ‘sistema™.

24(...) “o consciente engendra a verdade e a verelagiendra a fé.”

%5 (...)“quando a natureza cré no que esta ocorrandmwmem, entra em acdo por si mesma. Depoisefdla o
subconsciente”.

26(...) “criar a vida do espirito humano do papebasmitir esta vida na cena de forma artistica”.

27 (...) “a experiéncia dos seus Ultimos anos leveaniSlavski & conclusdo de que era impossivel criar

separadamente o sentimento interior (ndo seri@xeanior?) do sentimento exterior”.
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[...] estudiados por Stanislavski en las diversas stdpasu vida, se unifican ahora en
un sélo conceptda accién La accion auténtica, organica y orientada hagiéirudel
actor en la escena, la accion, entendida comgageso psicofisico Unicose
convierte en el centro de toda la labor creadgradagogica de Stanislavski. Situada
antes en un mismo plano con los demas elemerggs, #dhora la accién a absorberlos
en su totalidad. La atencion, la imaginacion, ekide de la verdad, la comunion, el
ritmo, el movimiento, el lenguaje, etc., comienzaaparecer en esa fase final como
condiciones necesarias para la realizacién deci@mcomo elementos organicamente
ligados a ella. [grifo do auto’ﬁ

Esse é um dos resultados mais significativos dguiss de Stanislavski: a agéo tida como
foco no trabalho do ator na cena; um processo guega subjetividade e objetividade
presentes na acdo. Elementos antes consideradadais@nte — imaginacdo, comunhé&o,
movimento, entre outros — passam a ser fatores ga@ncretizacdo da acdo, sendo essa,
portanto, o centro de todo o trabalho criativo. é&haeito deac&o verbalconstitui, dessa
maneira, um dos polos inseparaveis da relacdo @pmo processo de concretizacdo da

acdo do ator em cena.

Sem jamais parar sua busca por compreender todmmushos que poderiam afastar o ator
de uma falsa atuacdo, o que o levou a se torngrreemais consciente de seu trabalho e a

dominar suas acdes em cena, Stanislavski (1989,7p408) revela que

[...] vivia em permanente procura do sempre noaotot no trabalho interno de ator
como na direcdo de cena e nos principios da mantagg¢erna. Eu me lancava em
todas as diregBes, esquecendo freqlientemente dessoimportantes e envolvendo-
me equivocadamente com o fortuito e superficial. tdmpo aqui referido, eu
acumulara com minhas experiéncias artisticas uerva®rio cheio de material de
toda espécie sobre técnica da arte. Tudo issoaestamno que amontoado, por
classificar, confuso, misturado, ndo sistematizadoy condicbes de ser aproveitado
como riqueza artistica. Era preciso por ordem,isaralo acumulado, examina-lo,
avalia-lo.

28(...) “estudados por Stanlislavski nas diversapastade sua vida, se unificam, nesse momento, erséum
conceito: a acdo. A acao auténtica, organica etada até o objetivo do ator na cena; a acao edeicdmo

um processo psicofisico ‘Unico’ se converte no reede todo o trabalho criador e pedagogico de Sltarski.
Situada antes num mesmo plano com os demais elesn@ttega nesse momento a acéo a absorvé-los em sua
totalidade; a atencéo, a imaginacéo, o sentideeddade, a comunh&o, o ritmo, o movimento, a lingoagetc.,
comecam a aparecer nesta fase final como condigdesssarias para a realizacdo da acdo como elemento
organicamente ligados a ela”.
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Dessa forma, Stanislavski conduziu toda a sua lAddicado a conhecer profundamente tudo
gue se relacionasse ao fazer teatral, debrucas@isemedo, sobre qualquer desafio para que,
no caminho, pudesse ir encontrando respostas acosginuo trabalho. Uma vida inteira
literalmente dedicada a conhecer tudo sobre o atar encenacéo. Vida pontuada por
equivocos e enganos que ndo o afastaram de setivakjSe, em um primeiro momento de
suas pesquisas, € evidente o predominio de umantmsesubjetiva, psicoldgica, quando os
sentimentos eram privilegiados, o trabalho fisiéerexeu novas possibilidades e, com o
mesmo empenho, desenvolveu o método das acOeasfiSe era necessario organizar o
material acumulado, o que estava ao seu alcandatajdoi feito. Entretanto, muitas de suas
davidas, questdes, ideias ficaram a espera de ueltzomsistematizacdo. O tempo acabou

sendo curto para um programa de tal extensao agéreia.

No intuito de explicitar e aprofundar a compreendéaoconceito stanlislavskiano d&ao
verbal passo a comentar proposi¢cées encontradas enbsaabascando destacar momentos
em que as questdes ligadas ao trabalho do atomdala e as caracteristicas e componentes

daacéo verbakmergem, no meu campo de visdo, com maior clareza.

2.2 Stanislavski — a obra

Comecando por sua autobiografia, percorro os té@®sl que redanem o0s escritos de
Stanislavski sobre o trabalho do autor e abordo pahestra proferida por ele para cantores

liricos.

2.2.1 — Uma obra autobiogréfica

Minha vida na artefoi publicada, inicialmente, em 1924, na cidadeBdston (EUA), por
sugestdo de amigos americanos, com o tikjolife in art Na RuUssia, depois de uma
reformulacdo de Stanislavski, foi publicada em 1929&UCH e CAMARGO, 2008, ndo
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paginado). No presente item, foi utilizada a edibéasileira de 1989, a qual se refere a

traducéo da segunda edicao do livro, feita em 1ja2@yista pelo autor.

O livro foi considerado por Stanislavski como onpgiro volume de um conjunto de obras
que deveria incluir mais trés volumes. Nessa prangbra, ele traca um rico panorama de sua
vida, desde a infancia até a maturidade. Atravésuds vivéncias, percebemos o crescimento
nao sé do artista criativo, mas do dedicado pedagoglo inquieto pesquisador que foli.
Podemos, também, observar o quanto ele era atentiwatto realizado em outros paises e
como 0 entusiasmavam 0s atores tragicos italianosmeo Tomaso Salvini (1829 — 1915),
Ernesto Rossi (1827 — 1896), Eleonora Duse (183824). Além disso, era notério seu

marcado interesse pela dramaturgia francesa e alema

Stanislavski apresenta-nos diversas fases, pelais gassou, no desenvolvimento de seu
proprio trabalho vocal e aponta para a importamefarente ao dominio pelo ator dos
elementos presentes ngdo verbal A proposito disso, destaco, inicialmente, a aaifieita

aos parametros do trabalho vocal, por terem sidoopizados tendo em vista, unicamente, o
“ndo aborrecimento” do publico. Sob essa consigaatores deveriam pautar-se apenas pela
intensidade fisica na emissédo das falas, degerenamcha atuacdo em que as nuances e
filigranas de interpretacdo ndo estavam, absolutemem evidéncia. Stanislavski (p. 175),
na fase inicial de sua carreira profissional, comsodemais atores de entdo, também se

utilizava dos recursos vocais em voga ha época:

N&o mudei nada do que fizera antes [anteriormeatéahatuado no espetacul®
Segredo de uma mulhero Circulo Aleksiéiely apesar de ser indiscutivelmente falso
o principio, até entdo aplicado, de atuar com tod#ensidade para ndo aborrecer o
publico. A tagarelice, a acdo continua sem paust&vacao do tom pela elevagédo do
tom, a velocidade do ritmo pela velocidade do ritmoprondncia rapida saltando
palavras, em suma, permaneciam os mesmos errasngtidos quando davamos 0s
primeiros passos como amadores.

Stanislavski percebia, pois, que a falta de domitainto no uso do préprio aparelho vocal

quanto no entendimento do texto, promovia a repetdos equivocos. Assim, compreendia
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gue a necessidade de ndo cansar a plateia acalragarpr um desgaste vocal para o ator e

um resultado desagradavel para o publico.

Espectador atento e contumaz, Stanislavski adguirihabito de ver pecas desde pequeno,
influenciado e levado pelos pais, tornando-se,ceradmirador dos grandes atores de seu
tempo e apreciando, de modo especial, a manemagpal esses artistas emitiam suas falas de
forma simples, sem a utilizagdo de “truques” vacAssim, ocorria, por exemplo, quando o

Rossi representava. Nesses momentos, Stanislavéid-83) sabia que

[...] ele nos convenceria porque a sua arte erdadeira. Ora, a verdade é quem

melhor convenceFOSSena fala ou nos movimentos, ele era extremameniples
[...]. Rossi era inimitavel. Ele tinha o direito tidar de maneira simples e sabia fazé-
lo, 0 que é tdo raro nos atores. Para este dektinha a voz, a famosa capacidade de
dominé-la, a preciséo incomum da dic¢do, a correlgoentonagdes [...]. Todas as
gualidades auténticas do talento e da arte de Rossssimilei posteriormente quando
eu me tornei artista.

Vale ressaltar que Stanislavski (p. 223-224) ahocdan muita énfase, suas dificuldades
técnicas na colocacdo da voz. Ainda que esses taspgocais nao digam respeito
especificamente ao conceito dedo verbal fazem parte do itinerario investigativo
percorrido, na tentativa de compreender e domirteakalho do ator com a fala. Intrigavam-

no a tal ponto as suas dificuldades vocais, quacagbou inventando para si proprio

[...] um sistema de colocagdo da voz para o dramdeeo reconhecer, obtive
resultados nada maus. Ndo que minha voz tivesdeoraelo, mas o fato € que senti
mais facilidade para falar e eu, apesar da graifaeldade, podia concluir ndo sé
atos, mas a pega toda. Foi um éxito ndo s6 papel gm questdo, como também
para a minha técnica futura.

Stanislavski dedicou-se, pois, incansavelmentesguyisar meios de lidar, em cena, com sua
propria voz. Seus progressos técnicos, ligadosoatrdo do apoio respiratorio e a colocacao
da voz, ambos baseados em sua pratica relaciomadanto lirico, foram aplicados as suas
experiéncias de atuagao, permitindo que ele olsvgerformances mais eficazes. Dessa

forma, péde concluir, mais tranquilamente, suagioiaos espetaculos dos quais participava.
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Sua dedicacdo em construir uma técnica vocal ¢onstum caminho para que chegasse,
posteriormente, a uma compreensao mais profundaabalho do ator com a fala, o qual,
evidentemente, ndo se restringe apenas a quesiti@sas, mas se estende a concepcodes
artisticas ligadas tanto a atuacdo quanto a dragmatle a encenacgdo, chegando as
proposi¢cdes que embasam o conceitcad@o verbal Nesse sentido, Stanislavski (p. 492)

aponta para a necessidade de dominar ndo somenzeraas, também, a fala:

Ainda havia mais. Fazendo uma retrospectiva, entprelmuitas das minhas técnicas
anteriores de representacdo ou das minhas def@$#rmomo a tensdo do corpo, a
auséncia de autodominio, a afetac8o, os convefisios, o tique, os trugues, as
fiorituras vocais e o falspathos manifestavam-se com muita freqiiéncia porque eu
ndo dominava a fala, a Unica que podia me dar cequarecisava e expressar o que
esta dentro de nds

A fala iria, pois, além de realidades puramentenités, fisicas, externas, abrangendo,
também, estratégias que possibilitassem ao atoegsqr emocdes, pensamentos, sensagoes,
impressdes, enfim, tudo o que constitui um persemagesenvolvendo uma acdo dramatica —
segundo os principios artisticos aos quais esigaald Stanislavski. Esse, alids, em seu
trabalho, no Estudio de Opétadiscutia questdes relacionadas ao jogo cénictaddgelos
jovens que se preparavam para se tornarem artetésres (p. 510). Os estudos, entédo
realizados, proporcionaram a oportunidade de caenples como a arte musical, por estar
mais sistematizada do que a arte teatral, ofereciarsos que possibilitavam aos cantores
atuarem de forma mais segura e ndo permanecerémuaonente a esmo, Como 0s atores (p.
494).

E é com essa indagacao que finalizo este itemachsio, de sua autobiografia, um trecho
em que Stanislavskigc. cit) cogita a possibilidade de um uso interdisciplidarconceitos

da estética musical e mesmo da estética plastieapgderiam auxiliar o ator a matizar sua
emissdo vocal como se fosse um instrumento musigatlesenhar com ela no espaco e no

tempo, simulando um instrumento de desenho:

#9 Estidio de Opera do Teatro Bolshoi, em MoscougoBthnislavski trabalhou (Kristi In STANILAVSKI,
1980, p.15).
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Como conseguir que 0 som na conversagdo seja aondncessivo, fundindo entre si

palavras inteiras, penetrando-as como a linha deosario sem corta-las em silabas?
Senti naquele concerto que se eu dispusesse desseatinuo, como o de um

violino, eu poderia fazer como os violinistas elamnzelistas e elabora-lo, ou seja,
tornar o som mais denso, profundo, transparente, #lto [...]. Poderia interromper

de repente 0 som, manter a pausa ritmica, prothddr a sorte de inflexdes na voz,
desenhando com o som como se faz com uma linhagnafico. Pois € essa nota

continua, alongada como uma linha, que nos faa f@tnossa fala.

2.2.2 Proposigoes Stanislavskianas

No ambito da presente pesquisa, foram utilizadmsoctitulos fundamentais, os volumes que
fazem parte das chamad@bras Completasia editora argentina Quetzal que, “tentando
superar as limitacbes, que nao aparecem somenteossa lingua, na década de 19707,
“traduziu, através de Salomén Merecer, as obraStdaislavski diretamente do russo de
forma mais integral” (MAUCH e CAMARG@yp. cit, ndo paginado).

O primeiro volumeEl trabajo del actor sobre si mismo en el procesador de la vivencia
focaliza os principios interiores da criagdo aterfdi publicado em 1938. O segundo volume,
denominaddEl trabajo del actor sobre si mismo en el procesdalencarnacionpublicado
postumamente em 1948, trata da construcéo extertalshlho do ator, abordando temas da
preparacao fisica para a criagcdo da personageracc@irb volume, publicado em 195
trabajo del actor sobre su papetncerra o ciclo de obras dedicadas ao sistemdp seais
relacionado com o trabalho do ator na preparaca@spetaculo.

Ja que foi publicado, em vida, somente o primeiotume, no qual estdo focados os
principios interiores da criacdo, os outros volurizeam deixados ainda em rascunhos. Por
essa razao, ocorreu certa confuséo teodrica e prébim relacdo ao sistema. Mesmo ciente
das incompletudes do primeiro volume e sem condoéopostergar, mais uma vez, a
publicacdo do tomo, Stanislavski envia-o para dicgggée o mesmo € publicado. Kristi (In

STANISLAVSKI, 1997, p. 10) ressalta que era desigdtanislavski que fossem publicados,
em um unico tomo, o trabalho voltado para as vie@ne para a criagdo fisica do

personagem, pois, no “sistema creador de Stankslévys problemas de la técnica de la
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creacion escénica tienen la misma importancia pdabque los relacionados con la técnica
interior de la vivencia”.Ou seja, “Stanislavski considera la creacion débracomo una

fusién organica de procesos psiquicos y fisicosiamente determinados entre®$i”

Conforme reporta-nos Kristi (In STANISLAVSKI, 1980, 25), os rascunhos dedicados a
temas como a linguagem, o movimento, o0 ritmo, emnagam-se numa etapa, ainda, nao
muito elaborada e “los temas deaecion verbalacababan de ser abordados en la practica,
pero aun no habian adquirido la forma literariacadda [grifo meu]® Esse é, talvez, um
dos motivos pelos quais a express@éo verbalndo é encontrada com muita frequéncia —
como se poderia esperar —, pois tal tema foi um Wbsos a serem focalizados por
Stanislavski, ap6s o conceito mais amplo de agégakranizado teoricamente todo o seu

sistema.

No segundo volume, as revisbes na forma de conceeldbalho do ator direcionam seu
interesse mais especificamente para os elementégsmnies no trabalho fisico do ator. Essa
revisao foi um dos fatores responsaveis por elgasaecargo de diretor, em 1918, no Estudio
de Opera do Teatro Bolshoi, onde se aprofundountendimento dos problemas ligados a
expressividade na emissdo vocal e na pl&sti@ trabalho na &rea musical auxiliou-o
sobremaneira na compreenséo da técnica d&’.aBmande parte do seu trabalho foi testada e
desenvolvida, também, junto aos atores Tatro de Arte de MoscouAo tratar da
caracterizacdo da personagem, Stanislavski aberi#gsada linguagem, buscando resolver os

problemas ligados & expressividade na fala enttena

%%No sistema criador de Stanislavski, os problemastétnica da criacdo cénica tém a mesma importancia
primordial que aqueles relacionados com a técniggior da vivéncia” (...) “Stanislavski considerariacéo do
ator como uma fuséo orgéanica de processos psiqaiitsicos mutuamente determinados entre si”.

% (...) “os temas dacdo verbalacabavam de ser abordados na préatica, porém a&mldaviam adquirido a
forma literaria adequada”.

%2 “En la seccion dedicada al entrenamiento fisicbadéor, lo mismo que en la siguiente, titula@ldstica
Stanislavski vuelve repetidas veces a la idea @@wo indisoluble que existe entre los procesexds y
espirituales en la creacién”. (Kristi Stanislavski, 1997, p. 14) Trad.: “Na secédo datficao treinamento fisico
do ator, assim como na seguinte, intituld&lastica Stanislavski volta repetidas vezes a ideia d@ulin
indissollvel que existe entre 0s processos figaspirituais na criacao”.

33Cf Kristi in STANISLAVSKI, 1997, p. 11).

3 Cf Ibidem p. 15.
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No terceiro volume, ao analisar o trabalho do ator processo de preparagcdo de um
espetaculo, Stanislavski testa e altera (até qeno) os principios do sistema. Esse livro
ficou inacabado ndo apenas por causa do falecindmtStanislavski. Conforme, Kristi e
Prokofiev {(n STANISLAVSIKI, 1993, p. 10), “sino también, y sobtedo, porque la
inquietud del pensamiento creador de Stanislavkermmermitia detenerse en lo ya adquirido
para formular una sintesis de sus investigaciones plano de la sistematizaciGh”Ou seja,
Stanislavski encontrava-se sempre em continua {@sgunos trés textos componentes desse
livro, que registra momentos distintos do seu ffahao estado inquieto de um pensador
criativo evidencia-se em seu desejo de compreemgencesso de criacdo atoral. E possivel
perceber, nesse livro, com particular nitidez, aslancas na compreensdo dos fundamentos

conceituais e procedimentais do seu sistema.

Para Stanislavski (1996, p. 292), “cada movimiesticel escenario y cada palabra deben ser
el resultado de la verdadera vida de la imaginadioa qual é tida como o primeiro “aliado”
do ator em seu processo criativo diante do texéondtico, dando sentido as situacdes al
propostas. As possibilidades proporcionadas pekygimacéo favorecem ao ator iniciar e
ampliar o seu processo de entendimento da obraacamdo o que, na época de Stanislavski,
era ainda muito comum encontrar: atores falandexto tmecanicamente, sem enriquecer a
emissao do mesmo em uma forte base imaginativaJaopbr meio de uma relagdo mais

requintada e ativa diante da obra dramatica.

Para atribuir veracidade ao texto dramatico queahmonto para ele, o ator serve-se da
imaginacgdo, por meio da qual podera visualé&maacdes empreendidas em cena e traduzir, de
forma eficiente, os desejos do autor, da direc@ondém os seus proprios. A visdo obtida por
meio da imaginacdo, do contexto ficcional delinegmila obra dramatica configura,
justamente, o procedimento da visualizagdo, regyehpelas imagens internas criadas pelo
ator, com o0 objetivo de tornar sua atuagcdo orgargsoarente, inteira e, assim, afirma
Stanislavski, ¢p. cit, p. 291) a “imaginacion creadora del actor debertéanta fuerza que le

permita ver con su mirada interior las imagenesiales correspondientes. Es entonces

% (...) “mas também e, sobretudo, porque a inquéetlnl pensamento criador de Stanislavski n&o oip@rm
deter-se no que ja estava adquirido para formuter sintese de suas investigacées no plano dmaistacao’

%(...) “cada movimento em cena e cada palavra desezro resultado da verdadeira vida da imaginagéo”.
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cuando su imaginacién creadora forma lo que llansatas imagenes visuales del ojo

interior”®’.

Essas imagens possibilitam ao ator ndo s6 um neai@ndimento do texto, mas uma rica
possibilidade de nuances que interferem na emiskBanesmo. O procedimento da
visualizacdo é proposto no sentido de fazer comaguagdes internas empreendidas pelo ator
tornem suas as palavras do autor, colocando-aselworcomo acdo mobilizadora, tanto
naquele que as emite como nos que a recebem, canbeip de cena e a plateia. Kristi e
Prokofiev (In STANISLAVSKI, 1993, p. 40) corroborapssa perspectiva afirmando que,

para Stanislavski,

[...] la palabra, para tener eficacia y llegar a padsr a los demas actores, no se debe
limitar a trasmitir escuetamente la idea légica.efiaacia real del verbo se apoya en
la trasmision de las visiones concretas o figuremjinadas. La técnica de la creacion
de peliculas mentales, imaginarias, es una prewtighpara trasformar el texto del
autor en texto propio y convertirlo en instrumeaéopersuasion y lucfa

Desse modo, o espectador se sente como que coonadaavolver-se com a encenacéo e tal
continuidade na comunicacao esté estreitamenteioptda a producdo continua de imagens

mentais que justifiquem cada ac¢éo fisica ou vezkatutada pelo ator em cena.

Incorporando o “espirito de comunhdo”, os atores Qo palco se comportam em estreita
relagdo com @artenairee a plateia, possibilitam que o espectador, cardoBtanislavski
(1980, p. 254), presencie “esos procesos de enyregeepcion de ideas y sentimientss
assim compreenda “las palabras y acciones de tégpiata™. O processo de comunhdo se

estende da contracena e alcanca a plateia, “cprnineéro partenaird de manera directa,

37 (...) “imaginac&o criadora do ator deve ter t#otga que o permita ver com seu olhar interiorraagens
visuais correspondentes. E quando sua imaginag@aoca forma o que chamamos as imagens visuaishdo o
interior”.

% (...) “a palavra, para ter eficacia e chegar pduos demais atores, ndo se deve limitar a triinsie
maneira estrita a ideia légica. A eficacia realveobo se apoia na transmissédo das visées conanethiguras
imaginadas. A técnica de criacdo de filmes mentaiaginarios, € uma premissa vital para transforongaxto
do autor em texto préprio e converté-lo em instntmele persuaséo e luta”.

%9(...) “esses processos de entrega e recepcaeids & sentimentos”.

40(...) “as palavras e acdes dos interpretes”.
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consciente; con el segundo, a través petenaire y de modo inconscient&” (op. cit. p.
258).

Um dos aspectos fundamentais da dimenséao inteviqaracesso relacionado ao trabalho do
ator com a fala pode ser identificado quando Stargki (Op. cit, p. 268) aponta para a
necessidade de o ator perceber os conteludos sgmseriemocionais contidos “sob” as

palavras do seu colega em cena:

Ahora usted no soélo escucha, sino que también dmatabsorber lo que vive quien
habla con usted [...] ¢se da cuenta de que, apadisdasion verbal, consciente, y el
intercambio mental de ideas, trascurre al mismoi® entre vosotros un proceso de
percepcion reciproca, de absorcién de una corr@oridos 0jos, y que usted a su vez
la envia? [...] una corriente submarina se muevetant@mente bajo las palabras y
Lc2>s silencios, formando el nexo invisible entre pasabras que crea el enlace interior

A ligacéo interior — o0 envolvimento sensorial e empal do ator com 0 processo da troca
verbal em cena — é comparada a uma corrente sutanguie subjaz a interacdo oral dos
atores e preenche de emoc¢des aquilo que podegatesdido, a primeira vista, apenas como

um “intercambio mental de ideias” ou uma simplascdsséao verbal” consciente.

No processo de continua relacdo em cena do ator sgnpartenaire e consequente
comunicacdo de ambos com a plateia, a imagina¢@@oca e a visualizacdo condicionam a
criacdo do subtextoConceito fundamental dentro da obra de Stanislavsle devera
influenciar tanto o trabalho externo do ator quast@s elaboragbes internas, estando
intimamente ligado a génese do conceitoagéo verbal Referindo-se, por exemplo, ao
monologo de Otelo diante do Senado (SHAKESPERARE)32 p. 265-266), Kristi e
Prokofiev (1993, p. 35-36) apresentam o subtexdguiedo Stanislavski, como “el modo de

41 (...)“com o primeiro artenaird de maneira direta, consciente: com o segundayésrdopartenaire e de
modo inconsciente.

42 “Nesse momento, vocé ndo somente escuta, maséanitata de absorver o que vive, quem fala cord voc
[...] — vocé percebe que ‘separadamente’ da difoussrbal, consciente, e do intercambio mentaldees,
transcorre, a0 mesmo tempo, entre vocés, um prdesgercepcao reciproca, de absorcdo de uma oo@m
os olhos, e que vocé, por sua vez, a envia? fa) eorrente submarina que se move constantemdraexdelas
palavras e dos siléncios, formando o nexo invisdwile as palavras que cria o enlace interior”.
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crear ‘imagenes percibidas por la visién interitt”"processo “que da vida al texto y que
conduce a lo que posteriormente [Stanislavski] dené accion verbaf*. Um procedimento
advém da perspectiva delineada pelo subtexto, agigel'reconstruccion de la vida de los
personajes, y para ello recomienda los actoretaradatalladamente el argumento de la obra
y articular la ficcién del autor con su propia fimt. Es un procedimiento que ayuda a captar

la esencia misma del designo del adtor”

O ator é, portanto, visto como o responsavel peida” do texto, criando todas as
visualiza¢Oes internas, construindo sua proprigabc e ai encontramos a relacéo dialética
que Stanislavskiap. cit, p. 268) estabelece entre texto e subtexto, ndange ao trabalho

do ator: 0 “texto engendra el subtexto; éste nuewvéencrea al text8®. O subtexto é
continuamente recriado pelo ator, a cada vez quéenta € encenado. Stanislavski (1997, p.
88) ressalta que, ao serem emitidas as palavras, awelritente, cria-se, por parte de quem
escuta, imagens internas resultantes de expergrsgasacdes, emocdes e para quem fala,
antes de falar, imagens terdo sido vistas e, askinpalabra es para el artista no s6lo un
sonido, sino un evocador de imagenes. Por esontéuleda comunicacion verbal en la escena,

hablen no tanto al oido, sino al dj6”

Por ser evocador de imagens, o texto deve serpdit® 0 parceiro de cena, respeitando o
tempo para que este, também ao ouvir, possa @ Eoprias imagens. Dessa forma, ao
transmitir seu subtexto, o ator transmite suas @mggas quais sado recriadas internamente
pelo seu colega em cena. Dai decorre o fato deem¥ssario tempo para que todo esse
processo ocorra. Por conseguinte, nesse contertpreendo que, segundo Stanislavska.
cit.,, p. 92), “hablar significa actuar. Y esta actaddnos da el objetivo de transmitir a los
demas nuestra visiond&” No entanto, cabe acrescentar que néo se deweukstiapenas a

visdo, pois, como nos aponta Stanislavg. (cit. p. 93, nota 23) “con las visiones se

“3(...)*o modo de criar ‘imagens percebidas pelawimterior”.

4 (...) “que da vida ao texto e que conduz ao qsepiormente [Stanislavski] denominagéo verbal.

5 (...) “ reconstrucéo da vida dos personagens,ra igao recomenda os atores relatarem detalhadament
argumento da obra e articularem a ficcdo do awtor sua propria ficgdo. E um procedimento que agudaptar

a esséncia mesma do designo do autor.”

49 (...) “o texto engendra o subtexto; este novamerideo texto”.

47 “A palavra é para o artista ndo somente um sons sim um evocador de imagens. Por isso, durante a
comuni@cao verbalkem cena falem néo tanto para o ouvido, mas palaod.

“8“Falar significa atuar. E esta atividade nos adjetivo de transmitir aos demais nossas visées”.
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combinan también otras representaciones: auditifesles™®, entre outras. Assim, ao evocar

imagens sensoriais, 0 ator evitara a fala meca@piedanto desgostava Stanislavski.

E valido destacar que Stanislavsép( cit, p. 85), ainda, detalha e aprofunda a definicéo de

subtexto, afirmando que este

Es “la vida del espiritu humano”, no manifiestaosinteriormente sentida, que fluye
ininterrumpidabajo las palabras del textajandole constantemente justificacion y
existencia. El subtexto es un tejido de mudltiplediyersas lineas interiores de la
obras, y el papel, hecho dées magicgstodo tipo de ficciones de la imaginacion,
circunstancias dadas, movimientos internos, objdtoatencion, verdades pequefias y
grandes, y la creencias en ellas, adaptacionestgajy otros elementos similares. Es
el subtexto lo que nos hace decir las palabrapahﬂ?o [grifos do autor].

Esse € um conceito transversal na teoria stanksémgs que se relaciona a diversos outros
pontos importantes dessa teoria, 0s quais naorspnasiveis de serem abordados nos limites
da presente dissertacdo. Haja vista que o0 subtextiscende o texto falado, abrangendo
outros elementos que concorrem implicitamente parampreensao por parte da plateia dos

contelidos imanentes da cena.

Ao tratar dos outros aspectos exteriores do trabdth ator — como a caracterizagdo da
personagem —, percebo, ja no segundo momento daipasle Stanislavski , a importancia
do dominio corporal, que passa a constituir a lradispensavel para a corporificacdo de
todas as sutilezas descobertas no processo deiccriaterior da personagem, o que
encontramos descrito, por exemplo, no momento een Sfanislavski, segundo Kristi (In

STANISLAVSKI, op. cit, p. 10), observa que a “expresividad de la ineggmion del actor

49(...) “com as visdes, combinam-se, também, ougpesentacdes: auditivas, tateis”.

0 “E ‘q vida do espirito humano’ ndo manifesta, seidteriormente sentida, que flui ininterruptab as
palavras do textodando-lhe constantemente justificativa e exiséén® subtexto € um tecido de midltiplas e
diversas linhas interiores da obra, e o papelp fd& ‘sis magicos; todo tipo de ficcBes da imaginacéo,
circunstancias dadas, movimentos internos, ob@toatencao,verdades pequenas e grandes, e a oeasa
adaptacdes, ajustes e outros elementos simila@suBtexto o que nos faz dizer as palavras do’pape
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depende no sélo de la profundidad con que penktanéenido del papel , sino también del

grado de la preparacion fisica que posee parararcase contenidd”

Percebe-se, entdo, uma preocupacdo com o trabalhatod que € apontado como um

instrumentista de seu corpo e de sua voz, 0s @@aem ser preparados por meio de um
rigoroso conjunto de exercicios fisicos, como dindsacrobacia, danca, entre outros. Além
da plasticidade do movimento, Stanislavski dedseuai, aos tortuosos caminhos para a
busca da caracterizacdo da personagem e da corsgoeda importancia do trabalho vocal no
ambito dos processos criativos da atuagdo. Encoasia fartamente, proposicoes

concernentes ao trabalho vocal, com destaque paelas baseadas em Volkonski que, de
acordo com Kristi (In STANISLAVSKIpp. cit, p. 14), “estudié cuidadosamente las reglas
gue exponian sobre los acentos l6gicos, pausaoyasibnes, y agrego la materia ‘leyes del

lenguaje’ en el programa de educacién del attor”

Dessa forma, pausa, entonagédo e acentuacédo saociosaruente detalhadas e consideradas
por Stanislavski dp. cit, p. 62) como bases importantes para o0 desenvatmda
expressividade do modo de se emitir um texto ena,cessultando “imprescindible, por lo
tanto, que el actor verifique con la mayor atensibraparato vocal y respiratorid” Quanto

ao momento de iniciar tal cuidado, Stanislavskgpeta: este deve iniciar-se imediatamente,
“¢mientras son estudiantes?, o después, ¢cuandieaya actores, cuando se presenten
diariamente en los espectaculos o tengan que ensaias las mafianas?’Sua resposta é
categorica: o artista “debe presentarse en escenka ¢otalidad de sus pertrechos, y la voz es

parte importante de sus recursos creadotes”

*I(...) “expressividade da interpretacdo do ator ddpendo somente da profundidade com que penetra o
conteudo do papel, mas, também, do grau de prémafisica que possui para encarnar esse conteddo”.

%2 (...) “estudou cuidadosamente as regras que empursobre os acentos l6gicos, pausas e entonacoes, e
agregou a matéria ‘leis da linguagem’ ao progrdemaducacéo do ator”.

%3(...) “imprescindivel, portanto, que o ator veyife com a maior atencdo seus aparelhos vocalieatésio.”

¥ (...) “enquanto sdo estudantes, ou depois, quatoies,apresentando-sdiariamente nos espetaculos, ou
tenham que ensaiar todas as manhas?”

% “deve apresentar-se em cena cototalidade de suas condicbes e a voz é parte iamgertle seus recursos
criadores”.
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Entdo, para melhor se apresentar em cena com ¢sdesus recursos, cabe ao ator conhecer
suas possibilidades vocais. Encontramos, por exgmplientacdes para a melhor
compreensao de um texto, o que, para Stanislaegkidit, p. 70), exige conhecimento
técnico e trabalho diario, fruto de uma dedicagéenisiva e extensiva. Depois de anos de
pratica e reflexdo, o autor evidencia que “cadastartdebe poseer una diccién y
pronunciacion excelentes, que debe sentir no solnas frases, las palabras, sino, también,

cada silaba, cada una de sus letfas”

No processo de comunh&o, os atores, atentos ureufos, iriam construindo uma rede de
significacao, tendo como finalidade a comunicag@ a plateia. Nesse processo de atencéo
mutua, o tempo que € dado ao colega ator ou dglzdea a construcdo do entendimento das
representacdes visuais, auditivas, tateis, entr@yupode ser relacionado com o trabalho
desenvolvido pelo ator com as pausas, as quaipalagras de Stanislavslod. cit, p. 96),
devem vir no bojo do “trabajo con el discurso yédabra”, o qual “debe comenzar siempre

por la divisién en compases, o en otras palabeaslacdisposicion de las pausas 6gicas”

Se no cotidiano, naturalmente, dividimos nossasfabm pausas, em cena, porém, ao dividir
um texto alheio, o ator pode fazer com que esse emjitido de tal forma que fique
incompreensivelmente fragmentado. Os motivos aptades por Stanislavski, que explicam
essa ocorréncia, sdo varios. Ha os de ordem téaooao uma respiracdo deficiente, com
uma inspiracdo de ar maior que a necessaria, expira que sobra em meio a frase; ou o
inverso, inspira-se menos ar, 0 que obriga umagpaesrespiracdo, tornando, as vezes,
incorreto o0 sentido da frase. Ha, ainda, os motides ordem légica: o ator pode,
simplesmente, ndo considerar o recurso da pausatie eniformemente suas falas, o que,
salvo casos excepcionais, acaba tornando-as ireskyaie, posto que € na variacao dinamica
dos recursos dacdo verbalque o ator pode conferir sentido ao seu traballno @dala. Ha,
por fim, os motivos de ordem expressiva: para deanadeterminadas modificagbes de
humor, de estado emocional, as pausas ocupam wan puiyilegiado, pois, pode ser nos

momentos de siléncio — quando é interrompida as@mislo texto, conjugando acéo fisica,

*%(...) “cada artista deve possuir uma diccdo e proiadexcelentes, sentindo ndo somente as frasps)asas,
mas, também, cada silaba, cada uma de suas letras”.

7 (...) “trabalho com o discurso e a palavra” (‘d¢ve comecar sempre pela divisio em compassoenou,
outras palavras, com a disposicdo das pausas $dgica
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movimento, gesto e mimica facial — que o ator ppdbter efeitos expressivos, desejados por
ele ou pelo diretor, em funcdo da cena a ser eelifSTANISLAVSKI,op. cit, p. 104-107).

Essas pausas proporcionam ao ator possibilidadexfedecer riquissimas contribuicfes a
expressividade do texto dramatico, pois, nessagbmu longas suspensdes do discurso oral,
nessas pequenas paradas, muito do texto e do wulterd revelado e, até mesmo,
redimensionado. Além disso, grande parte do serdaldala em cena sera efetivamente
constituido, tendo em vista que, segundo Stanisldep. cit, p. 105), na “pausa se trasmite
con frecuencia la parte del subtexto que brotadlo de la conciencia, sino también del
mismo subconsciente y que escapa a las posibikddelena expresion verbal concréta”

Podemos considerar, ainda, que Stanislaveki. Cit, p. 327) busca em Volkonski a
introduc@o necesséria para trabalhar o elementapaaacao verbal “el lenguaje sin pausas,
o con pausas demasiado largas, exageradas, ess@oeftno tiene sentidd” Nessa
perspectiva, Stanislavski estudou quatro tipogehfies degpausas as quais serdo tratadas a

seguir: l6gica, psicolégicyftpausa(pausade respiracdo) e pausa de transitao

A pausa de respiracédo, uftpausa constitui uma interrupcdo muito breve da emiseage

se deve a necessidade continua que tem o atoow@ri ar’. Por sua vez, a pausa logica
modela, mecanicamente, frases inteiras de um tegtatribuindo, assim, para que elas se
tornem compreensiveis. Essa pausa se configura comaopequena suspensdo do tempo,
ordenada graficamente a partir dos sinais de poatia@ que deve ser acompanhada com as
entonacdes necessarias. A proposito, o tempo depzasa I6gica é determinado pelo sinal
de pontuacdo: a organizacdo de uma ideia parciadacha pela virgula; o término de uma
unidade de pensamento explicitado pelo ponto; hoax@o de todo um trecho anterior que se
seguira apos os dois pontos; a pergunta que vies a@io ponto de interrogacao; a énfase que

irA gerar o ponto de exclamacao. Enfim, a pausadddepende do tipo de organizagdo das

%8 (...) “pausa se transmite com frequéncia & pastesubtexto que brota ndo somente da consciéncis, ma
também, do mesmo subconsciente e que escapa #sljpastes de uma expressao verbal concreta”.

%9(...) “a linguagem sem pausas, ou com pausas mxiiémsas, exageradas, é confusa e ndo tem sentido”

%0 O conceito de pausa de transicéo foi melhor ei@diio por Knébel (2000) e é nessa obra onde sengaoo

as informacdes referentes a esse tipo de pausaabetdagem por Stanislavski.
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informacbes que estdo contidas no texto. Quandoindmia pelo ator, possibilita a
organizacdo racional da emissdo de um texto, tdmaossivel conferir a este sentidos

precisos, ligados ao desenvolvimento I6gico do a@esnto contido na fala.

Quanto a pausa psicoldgica, Stanislavski qualdmao “anarquica”, no sentido de subverter
a utilizacdo logica ou fisiologica das pausas. Entp auftpausaesta estreitamente ligada ao
processo da respiracdo e a pausa logica regulalss pinais de pontuacdo — 0s quais
dependem da sistematizagdo do pensamento que @farmtexto —, a psicologica,
diferentemente, diz respeito a conteddos da ordemsubjetivo, confluindo para a
caracterizacdo do estado emocional do personagarpole ser colocada antes ou depois de
qualquer palavra, ressalvando a condicdo de serarmotivacdo para a inclusdo da mesma,
guiando-se, para tanto, pelo texto, pela direcanesmo pelo subtexto criado pelo préprio
ator. Ainda, a pausa psicolbgica, caso ndao sejacadh em seu lugar, com justificativa,
produz efeito contrario, ou seja, desvia o sentiddala e compromete o entendimento da
cena. Esse lugar preciso pode ou ndo ser o mesipauda logica, pois ambas, na explicacao
de Stanislavskidp. cit, p. 333),

[...] pueden coincidir o no. Pero esto es lo que hayteper presente: el actor, con
gran riqueza interior, revela el subtexto del paye$olo durante la pausa psicolégica,
sino también durante la légica; esta se transfamia primera y entonces abarca las
dos funciones. Si cumple este doble papel y eluajegse vivifica, la transformacion

de una pausa en la otra es deseable y puede aad'mﬁeﬁl.

Com base nessas consideracfes, € fundamental gtor saiba, com clareza, a diferenca
entre esses dois tipos de pausa, para que poagaoseitar das possiveis combinacdes entre
elas e “vivificar sua linguagem”. Em outros termmsnar expressiva a emissédo do seu texto,
transformando a linguagem em uma espécie de mahateinuances pronto a expandir o
alcance e o significado de seu trabalho, no anustsuaacao verbal Surgindo a partir das
pausas psicologicas, as pausas de transicdo —stathemopausas de gira- dependem de

uma perfeita compreenséo do ator quanto a linheint@nda acdo, quanto a natureza da sua

1 “podem coincidir ou ndo. Porém, isso é o que tertedpresente o ator, com grande riqueza inteliorevela

0 subtexto do papel ndo somente durante a pausaEdgsca, mas, também, durante a légica; estaassforma

na primeira e entdo abarca as duas funcdes. Sereuegse duplo papel, a linguagem se vivifica, a
transformacéo de uma pausa na outra é desejaveleespr aplaudida”.
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personagem e, principalmente, um completo domimiotasnpo-ritmo interno e externo,

conceito no qual me deterei mais a frente.

Passando, agora, para o territOrioestonacap que esta ligada, principalmente, as alturas
vocais utilizadas para construir o percurso voediath, comparavel a melodia musical, penso
ser possivel considerar que é na diferenciacdegl#ésacia de alturas, presente numa emissao
verbal, que podemos analisar o desenho da vomglisido uma exclamacao jubilosa de
uma afirmacdo definitiva, e essas de uma interdgagxasperada ou de uma negacao
veemente. Nas palavras de Stanislavski, entonagaasa, independentemente do significado
semantico das palavras, influem emocionalmenteesolouvinte (1997, p. 110). Além disso,

a entonacgdo concede perspectiva a fala; uma egpecdesenho variado e dindmico, a partir
do qual Stanislavski sugere aos atores“gueocupense de la entonacién, con sus subidas y

bajadas verticales, y también de las pausas” (.1

E importante esclarecer queeentuaciaonsiste na variagcdo da intensidade vocal ao longo
da emisséao verbal, demarcando, proporcionalmemtep@rtancia das palavras que compdem
os enunciados a serem ditos. E o jogo dinamicoramfao forte, que coloca em relevo e
arquiteta as énfases que sao fundamentais parseqdepreenda do jogo de intensidades, a
valorizacdo que se quer efetuar na producédo dordis®ral. Entdo, a acentuacdo mostra-se
intimamente ligada a entonacdo e ambas se auxilgnpossibilidades de organizacdo de um
projeto “arquitetbnico” da emissao vocal. Para Stamski ©p. cit, p. 221), se antonacace
suas “figuras y disefios dan gran expresividad gdkabra subrayada, y con ello la
refuerzan”, entdo se pode “combinarelatonacioncon laacentuaciéon En tal caso, esta se

colorea con los mas diversos matices del sentiofiént

No que tange acao verbal Stanislavski desenvolveu seu sistema estudargtasrejue
regem pausas, entonacdes e acentos. Essas reguas goofundamente investigadas e

agregadas aos processos de formacdo dos seus. &arastanto, criou exercicios que

62(...)“preocupem-se com a entonac&o, com suasasibidescidas verticais e também com as pausas.”

3 (...)"figuras e desenhos ddo grande expressividagalavra sublinhada, e com isso eles a reforgan)”
“combinar a entonacdo com a acentuacdo. Nesse eatn,se colore com os mais diversos matizes do
sentimento”.
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permitiam ao ator o conhecimento de que, ao dizer texto, este deveria estar
conscientemente apreendido e, ainda, saber quepetalaa, para ser “viva”, teria de vir de
uma vida interior construida. Se o ator tem umangjimoia monotona das palavras, corre 0
risco de ndo sugerir imagens interiores nem, tasc@oum subtexto rico em variagdes.
Assim, acaba por nao poder utilizar recursos querégam sua expressividade verbal em

cena.

Portanto, pausa, entonacdo e acentuacao, integualnmgerligadas, contribuem para que a
fala do ator ganhe forca e colorido na cena e &en a variagdo do temgodo ritmo,
alcancando, assim, registros expressivos e diverbesn como novas perspectivas
atuacionais. Para que a criagdo externa e intesnatal se concretize na cena de forma
organica, em termos dos diversos elementosgd® verbal em particular os enfocados

acima, Stanislavski propde um conceito mais angptempo-ritmo.

Para a compreensao desse conceito, € necessampaattar a importancia e a amplitude

dadas a nocéo de ritmo no trabalho do ator poliskaski ©p. cit, p. 173), para quem

El ritmo vive en el artista y se manifiesta cuaedth en escena, tanto en las acciones
y movimientos como cuando esta inmovil, tanto efesguaje como en su silencio.
Es interesante averiguar ahora cémo se combinae shten esos momentos los
temposy ritmos del movimiento, la inaccién, el Ieguajel;silencic?“.

Trata-se, portanto, de identificar os meios pelesigjo ritmo se materializa na atuagéo e
como esses diversos meios podem ser combinados qo@ase obtenha um resultado
plenamente expressivo, partindo do pressupostoudengo ha acdo puramente fisica ou
verbal, mas que a toda agao externa, concretizsdacprpo e pela voz do ator, corresponde
uma acao interna. Nesse sentido, Stanislawgki ¢it, p. 137) reconhece a dificuldade ao
tentar explicar a juncdo dos dois termos — tempion® —, acreditando ser mais rica uma

experiéncia pratica para a compreensao dessesauwigitos. No entanto, ndo se furta de

84O ritmo vive no artista e se manifesta quandd esh cena, tanto nas acdes e movimentos como geatilo

imével; tanto em sua linguagem como em seu silefitiateressante averiguar como combinam entreesses
momentos, 0s ‘tempos’ e ritmos do movimento, avigede, a linguagem e o siléncio”.
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explica-los, propondo que ¢e€mpoes la rapidez con que se alternan periodos iguddesna
medida cualquiera, que por convencidn se toman camuades”, enquanto aitmo es la
relacion cuantitativa de los periodos efectivos (devimiento, sonido) respecto de los
periodos establecidos por convencién como unidedas tiempo y medida determinatfa”
[grifos do autor]. Em outras palavras, o tempo migpeito ao decorrer da temporalidade
cénica, a sucessao mais ou menos rapida ou lestacdas, enquanto o ritmo aponta para a
relacdo entre os diversos momentos configuradogengo, relacdo que pode ser de
regularidade, de contraste, de simetria, de réetole periodos de som e de siléncio, de acéo
e de inacdo, de proporcionalidade expressiva aliteeentes modos de materializacdo do

tempo em cena.

Stanislavski ¢p. cit, p. 138) utiliza-se de um recurso musical paratritxr sua explicacao:
separa varios metronomos pequenos e um grandelliste marcava o tempo; e esse tempo
esta presente na cena, é ele quem a fara rapidatale que sera o responsavel por uma cena
ser curta ou longa; e, € no tempo, que a emigsdi@ @celerada ou contida. Entdo, para que
a acao verbal se concretize, ela se apoia no te@panto aos metrénomos menores, na
medida em que “soavam” na fracdo do compasso ewad&speitando divisdes diferentes,
estabeleciam o ritmo ou combinagdes de temposedieados, diversos, alternando siléncios
e sons. Assim, o ritmo se forma combinando momergokdos de qualquer duracgao,

dividindo o tempo nas mais diversas partes.

No caso de uma encenacdo teatral, concebida comaocagéo coletiva que transcorre no
espaco e no tempo, o conceito tempo-ritmo se estaosl movimentos, a linguagem falada,
dando organicidade, vitalidade e criando atmosféifasenciadas por todo o trabalho cénico.
Partindo de tal perspectiva, Stanislavsi.(cit, p. 139) propde uma analogia entre a cena

teatral e a metafora concretizada nos metrénomos:

Lo mismo ocurre en nuestro trabajo de actores. thagesacciones y palabras
transcurren en el tiempo. En el proceso de acteéermos llenar el tiempo con
momento de los mas diversos movimientos, alternadospausas. Y en el lenguaje,

85 (...) “tempoé a rapidez com que se alternam periodos iguaispd medida qualquer, que por convencdo sdo
tomados como unidades” (...) “é a relacdo quaivi@tatos periodos efetivos (de movimento, som) peigs dos
periodos estabelecidos por convencao como unidadesn tempo e medida determinada”.
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el transcurso del tiempo se llena con momento®®igle se pronuncian sonidos con
las mas diversas duraciones, y con pausas enve’®st

A luz desses comentarios, podemos constatar gera@otritmo permeia tanto o plano sonoro
quanto visual da atuacéo, tanto sua dimensao fisi@ato verbal. Esta presente no tempo que
se faz necessério para a producdo das acdes ere cengempo que envolve a sua recepgao
pelo espectador. Um exemplo, em que podemos peptariona-se as pausas que, se forem
longas demais, inevitavelmente, irdo interferiritmo de toda a fala e, consequentemente, no
ritmo do espetaculo como um todo. Assim sendo,ngpteritmo atravessa e organiza 0s
demais elementos dacdo verbal ao mesmo tempo em que é constituido por eles.
Intrinsecamente ligado ao todo da atuacao, perpadaa as cenas, pois o desenrolar de uma
narrativa teatral constitui-se de momentos quetacem em um tempo e em um ritmo. E um
conceito central na teoria stanislavskiana, queag@ verbal torna-se incontornavel para
compreender e proceder a unificagdo entre palavegd®. Esse conceito se relaciona,
também, com os diversos conceitos do sistema aésBteski Op. cit, p. 146), o qual afirma

que

[...] el temperitmo no se puede recordar ni sentir sin habeadwelas imagenes
correspondientes, sin representarse mentalment@dasstancias dadas y sin tener la
sensacion de los objetivos y acciones. Se encuetdrarelacionadas entre si, que lo
uno origina lo otro, o sea, que las circunstandadas evocan émpaeritmo, y éste
hace pensar en las circunstancias Correspond@r{gﬂa‘os do autor]

Outro aspecto, que me parece adequado ser aboad@iorefere-se a dimenséo ativa da
palavra e sua importancia na relacdo que o atabe&sice com ela e com seu corpo. Sobre

isso, Stanislavskiop. cit, p. 449) ressalta o seguinte:

% (...) “O mesmo ocorre em nosso trabalho de atddessas acdes e palavras transcorrem no tempo. No
processo de atuar, devemos preencher o tempo conemb@ dos mais diversos movimentos, alternados com
pausas. E na linguagem, o transcurso do tempocte @@m momentos, nos quais se pronunciam sonasom
mais diversas duracBes e com ‘pausas’ entre estes’.

®7(...) " o tempo-ritmondo se pode recordar nem sentir, sem haver caadmagens correspondentes, sem se
representarem mentalmente as circunstancias da#as ter a sensacdo dos objetivos e acdes. Enuesérééo
relacionados entre si, que um origina o0 outro,&a, gue as circunstancias dadas evocaempo-ritmoe este

faz pensar nas circunstancias correspondentes.”
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De ahi surge que las palabras del papel, a lagrasg accion escénica, deben ser
ineludiblemente activas. El artista en escena tigreeactuar no sélo con las manos y
los pies, sino también con la lengua, o sea copdkbras, el lenguaje, la entonacion.
Para ello hacen faltanpulsosinteriores que coloquen, de modo natural, tanto la
palabras propias, como las ajenas del autor. lefmdsos son los mismos que los de
las acciones fisicas; con la diferencia de que leferjgyuaje se manifiestan con

particular nitidez y claridad, segun la linea derhspamientc?? [grifo do autor]

No processo de relacionar os ambitos corporal elyegterno e interno, Stanislavski, quando
da encenacéo detelo,busca atrair a atencdo do ator para a sua cordiga, tomo ponto de
partida para sua criacdo. Segundo Kristi e Prokdfie STANISLAVSKI, 1993, p. 40), &
constante a preocupacao de Stanislavski com ollial@ ator com a fala em cena — essa
sempre cheia de significados, presenca contingaagfio do ator. Nesse sentido, consideram

que

[...] a la accién verbal como la forma superior dedaion fisica, y al verbo como el
medio perfecto de la persuasion. Pero al margetadaccion no hay expresion
posible: “El dinamismo, la accién auténticamentedpictiva y racional — sostiene —,
el lo mas importante en la creacién y también, gdlar, en el verbo. Hablar significa

actuar®®.

Dessa maneira, a abordagem da palavra é sustgmadado um entendimento da acéo
precedida por desejos e aspiraces que engendeameEsma ac&d E evidente que tais
sentimentos ndo sdo, ainda, a acdo. Na realidedeimgulsionam uma acgao interna que sera
liberada a partir de uma acao externa. Assim, Starski Op. cit, p. 123) propde separar 0s
grandes e pequenos objetivos da peca em fragmerd#oss e atos, convencionando a
denominacédo dessa listapkrtitura do papela qual “evoca mecanicamente no solo la propia
accion fisica y psicolégica. Elemental, que el atddavia retiene, sino también los impulsos

hacia ese tipo de accidn”

® Dali, surgem as palavras do papel, par a par cém @&nica que deve ser inevitavelmente ativa. iStagm
cena tem de agir ndo apenas com as maos e pésgumfisente com a lingua, ou seja, com as palaaas,
linguagem e entonacdo. Para isto, fazem falta qmilsus interiores que coloquem, naturalmente, tasto
proprias palavras, como as do autor. Esses imps@smes mesmos das agdes fisicas, com a diferergaed na
linguagem, se manifestam com particular agudezareza, segundo as linhas do pensamento.

%9 (...) “aacdo verbalcomo a forma superior da acdo fisica e ao verlmoco meio perfeito de persuaséo.
Porém, a margem da acdo nao ha expressao poSidaktamismo, a acao autenticamente produtiva iemat
sustenta-, 0 mais importante na criacdo e, tampénisso, no verbo. Falar significa atuar.”

O STANISLAVSKI, op. it, p. 102.

(... “evoca mecanicamente ndo somente a propéia fisica e psicolégica. Elementar, que o atatanetém,
mas, também, os impulsos em direcdo a esse tipoaie”
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E importante observar que, em suas Ultimas pesguBanislavski dp.cit, p. 123-124)
reforca a traducéo fisica no trabalho do ator skam@donar as referéncias internas que sao
geradoras dos impulsos que irdo convergir para atnacdo verdadeira. Por isso, “la
preocupacion ulterior del artista consistird enoatrar objetivos que puedan mantener la
inquietud de la sensibilidad para animar la pasitiisica del papef®. Assim, propde uma
compreensao da peca iniciada ndo pela leitura>do, tmas pela experimentacéo, por parte
dos atores, de fragmentos do texto, que sdo ogipoisrascunhos na partitura do papel. Com
isso, 0 texto do dramaturgo, na integra, s6 sef#alinado no ultimo periodo da criacdo,
guando, entdo, “el artista ya tenga preparada gitypa y la imagen interior”. Nessa etapa
final de criacdo, o ator “estara al alcance derémadn de aquél [do texto]. Para que cada
palabra se haga imprescindible, es necesario asena estricta sobriedad de sentimientos.
Toda obra genial requiere una partitura gefilalp. 159). E Stanislavskiop.cit, p. 165)

avanca ao verificar que:

En el primer periodo de la encarnacion, los sestimais vivos se deben expresar con
la ayuda de los ojos, la cara y la mimica. [..$ palabras propias seran muy pronto
muy necesarias; complementan la mimica y el gesttaeblsqueda de la forma
durante el proceso de la encarnacién. [...] parandgor énfasis el sentido y la idea se
complementan con el gesto o con el movimiento ddongrafico. La accién fisica da
el toque final, y cumple efectivamente la tendedeida voluntaff'.

No fragmento acima, € nitida uma mudanca na codocege Stanislavski com relacdo as suas
primeiras observacdes sobre o trabalho do atoe, Bg®ra, deveria buscar uma relacdo mais
estreita entre o universo interior e 0 exteriorcpbendo o papel através da “vida fisica de
nuestro cuerpo human@’ Conforme nota dos editorés a abordagem, que parte da
dimenséo fisica para a psicologica na construcageitsonagem, “caracteriza la practica

pedagogica y de director de Stanislavski duransetlimos afios de su vida, adquiriendo

"4...) “a preocupacéo ulterior do artista consiséina encontrar objetivos que possam manter a ingléeda
sensibilidade para animar a partitura fisica dapap

"3(...) “o artista j& tenha preparada sua ‘partitara imagem interior” (...) “estara ao alcancecdagéo daquele
[do texto]. Para que cada palavra se faca imprés@h € necessario observar uma estrita sobriedade
sentimentos. Toda obra genial, requer uma ‘paatigenial.”

™ “No primeiro periodo da encarnacdo, os sentimeviviss devem ser expressos com a ajuda dos ollwos, d
rosto, da mimica (...) as palavras proprias senditomecessarias, complementam a mimica e o gasbusca
da forma durante o processo de encarnacédo (.a)maior énfase no sentido e na ideia complementaiseo
gesto ou o movimento de modo gréafico. A acéo figi@ao toque final, e cumpre efetivamente a tendédai
vontade.”

5 “vida fisica de nosso corpo humano”. STANISLAVSKp. cit. p. 199.

® Nota 24, Cf Kristi e Prokéfiein STANISLAVSKI, 1993, p. 199.
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notoriedad como “el método de las acciones fis{dasmominacion convencional en la que
Stanislavski no insisti6)”* Tal mudanca nos caminhos anteriormente trilhadmscen da
percepcdo do diretor de que a atuacdo, partindexpi@essao do corpo, trazia uma facilidade
objetiva material, perceptivel. Nesse contextoepael ordenar, disciplinar, exercitar o corpo,
ao contrario do ato de trabalhar com os sentimep®sguais sdo de natureza, muitas vezes,
incontrolaveis. Com a fusdo da vivéncia interioraeexperiéncia da vida fisica, séo

aprofundadas as vivéncias criadoras. A esse resfinislavski explicanp.cit, p. 262):

Observad que estoy diciendo “cumplir fisicamenteiby'vivir’, porque con la accion
fisica correctamente ejecutada, la vivencia nacesipmisma. En cambio, siguiendo el
camino inverso, pensando en el factor emocionakyando evocarlo a la fuerza, se
produce la dislocacioén; por el efecto de presi@wivencia se torna afectada, teatral y
la accion se trasforma en un esterec?ﬁpo

Assim, o trabalho com as acles fisicas é proposfmardr do texto dramatico, mas,
inicialmente, trabalhado sem qualquer componentetasinente psicologico. E feita uma
breve aproximacédo das ideias do texto e, desse,réaalmandonando, em parte, o tradicional
e exaustivo “trabalho de mesd.”A partir de uma rapida compreensdo das situacées
delineadas no texto, passa-se a um trabalho sqi®esonagem, fazendo com que o texto seja
suprimido e o ator faca uso de suas proprias pawainda que dentro da logica do
dramaturgo. Dessa forma, aos poucos, 0s atorearfass inserir palavras do texto em suas
improvisacdes e essas acabam por se tornarem pig@hae sentido, organicas. Apesar
disso, como a ideia do texto dito e exposto na e ser associado a expressao verbal?

Outra nota dos editor®sesclarece esse processp.{it, p. 307):

" (...) “caracteriza a préatica pedagdgica e de alirde Stanislavski durante os Ultimos anos de sta.,v
adquirindo notoriedade como “o0 método das a¢Gesmfifdenominacédo convencional na qual Stanislawsi
insistiu).”

8 “Observem que estou dizendo ‘cumprir fisicamemtaido 'viver", porque, com a agao fisica corretaenen
executada, a vivéncia nasce por si mesma. Em amapéo, seguindo o caminho inverso, pensando ap fat
emocional, procurando evoca-lo a forca, produziaskesarticulacdo; por efeito de presséo, a viaéseitorna
afetada, teatral e a acao se transforma em uneésper.”

" Processo de estudo do texto feito, normalmenteredor de uma mesa, quando diretor e atores leem e
discutem pormenorizadamente cada fala, rubricat@hdede um texto dramatico. Tal processo, ainda, ho
costuma preceder, na sequéncia de ensaios, chinglrditico de atuacéo a partir do texto.

8 Nota 5,0p. cit, p. 307.
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En el borrador del manuscrito titulado por Staniska El trabajo sobre el papel
(acciones fisicashay una serie de fragmentos del texto que soersaihmaterial que
publicamos. Uno de ellos, que coincide casi terteate con esta publicacion,
concluye con las siguientes palabras: “no os pide gvais en seguida el papel;
hallad vuestro superobjetivo y la accién centrsi,c@mo las circunstancias dadas. Sé
que es dificil y hasta imposible en los primerosmantos. Por eso se os propone lo
mas facil, simple y accesible, o sea, la accidiedjsentrar en la habitacion, refiir a
Osip, dirigirse a ele con un pedido delicado”.

- Eso no es una accidn fisica — objetd Govorkov.

- ¢ Por qué? ¢ Porque formulan un pedido, no copiéssni con las manos, sino con la
voz y la lengua?

- Precisamente por eso.

-¢Acaso la lengua y el aparato vocal no son parteudstro cuerp81?

No breve didlogo, identificamos que Stanislavskintpa, precisamente, sua concepc¢ao

convicta da indissociabilidade deao verbale acéo fisica. Ao longo das varias experiéncias
relatadas em sua obra, as questdes relacionada@® disica sdo exaustivamente trabalhadas
nas encenacoes. Entretanto, o autor ndo deixa dnaguns recursos pesquisados desde o
primérdio de suas pesquisas, tais como a impogéateiimaginacdo na visualizacéo, e, com

isso, afinar o discurso de um ator com o outroniStavski pp.cit, p. 333) é enfatico, por

exemplo, ao exortar seus atores a se dedicarend@mma realizacao das acoes fisicas:

Imponeos por finalidad obligar al partenaire a pegssentir de idéntico modo todo lo

gue estais expresando. Claro esta que no puedergrasta qué punto podéis lograr
este objetivo. Lo importante es que vosotros mikmaeseéis sinceramente. [...] toda
nuestra atencion tendra que ser absorbida poclérafisica que os hayais propuesto.
[...] aferraos a las acciones fisicas. Ellas comsdibertad a la naturaleza creadora y
preservan al sentimiento de toda coeréon

81 “No rascunho do manuscrito intitulado por StaniskaO trabalho sobre o papel (a¢des fisiasd uma série
de fragmentos do texto que estdo relacionados comaterial que publicamos. Um deles, que coincidesgu
textualmente com esta publicacéo, conclui-se cosegsintes palavras: “ndo lhes peco que vivam guida o
papel; achem vosso superobjetivo e a agdo ceafisiln como as circunstancias dadas. Sei que d difété
impossivel nos primeiros momentos. Por isso, prbpdhes o mais facil, simples e acessivel, ou seggao
fisica; entrar no quarto, reunirem-se a Osip, ul@ig-se a ele com um pedido delicado”.

- Isso ndo é uma agéo fisica — objetou Govorkov.

- Por qué? Porque formulam um pedido ndo com qseés com as maos, mas, sim, com a voz e a lingua?
- Precisamente por isso.

- Por um acaso, a lingua e o aparato vocal ndpad@® de nosso corpo?”

8 “Imponha-se por finalidade obrigar ao parceirccdea a pensar e sentir de modo idéntico tudo qo@ esta
expressando. Claro esta que nao pode prever atgogte vocé pode alcancar este objetivo. O imptatargue
vocé mesmo deseje isto sinceramente. (...) “todaanatencao tera que ser absorvida pela acéo disicaocé
haja proposto. Insista nas acfes fisicas. Elasedemnc liberdade a natureza criadora e preservamtionsaito
de toda coercéo.”
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E nesse lugar que se instauram, também, os pisciisiacio verbal na realidade fisica da
cena e da atuacao, utilizando elementos destagjparana emissao do texto, as motivacoes
internas sejam geradoras de (?) acOes extermassilre, Stanislavskidc. cit) ressalta que a
“nueva Yy feliz caracteristica de este método ctmgmmbién en que evoca, a través de la
‘vida del cuerpo humano’, la ‘vida del espiritu hamo’ del papel®® Ainda, Stanislavski ¢p.

cit., p. 207) lembra aos atores que a importancia alasnas é verdadeiramente reconhecida e
compreendida quando “se conviertan en el instrumdatla accién, en uno de los medios

exteriores que sirven para la interpretacion deséncia interior del papéf”

2.2.3 Trabalhando com cantores

Publicacdo mexicana, o livial arte escénicdraz, em sua introducdo, um longo ensaio do

bidgrafo David Magarshack sobre Stanislavski eemqupacédo deste em oferecer aos atores
meios para se alcancar uma realiza¢do no trabglieondo dependesse de métodos artificiais,
fora da natureza organica do ator. Destaco, pampke o0 seguinte excerto de Magarschak

(In STANISLAVSKI, 1996, p. 17-18)

El estado de &nimo natural del actor es, por tahtestado de &nimo de un hombre en
el escenario que tiene que demostrar exteriormentpie no siente interiormente.
[...] Esta anormalidad espiritual y fisica, sefialan8tavski, la experimentan los
actores durante casi toda la vida [...] Y en un ittefe encontrar alguna solucion a
este problema insoluble, los actores no sélo adepuimétodos falsos e artificiales de
actuacion sino que a la larga dependen de®Rllos

Demonstrar exteriormente 0 que ndo se sente integite, dicotomia presente no trabalho do
ator, mobilizou, pois, Stanislavski na busca denfs que tornassem organica a atuacao.

Magarshack, por sua vez, demonstra os caminhosStamislavski trilhou na busca de

8 (...) “nova e feliz caracteristica deste métodnsisie, também, no que ele evoca, através da tadeorpo
humano’, a ‘vida do espirito humano’ do papel.”

8(...) “se convertam no instrumento da acdo, em omrdeios exteriores que servem para a interpre@gao
esséncia interior do papel.”

840 estado de animo natural do ator é, portanestado de animo de homem em cena que tem que deanons
exteriormente o que ndo sente interiormente; €sta anormalidade espiritual e fisica, assinalaiStaski,
experimentam-na os atores durante quase toda a(vidldc, numa tentativa de encontrar alguma saygara
este problema insollvel, os atores s6 adquirerodoétfalsos e artificiais de atuacéo.”
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compreender esse estado criador, quais serianusgateres constitutivos e a natureza desse
estado. Sendo assim, ao longo do texto, apreseracempreensdo do pensamento
stanislavskiano na sistematizacdo de suas expdeag@Es relacionadas ao trabalho do ator,
cujo objetivo principal, relembro, consiste, segurftanislavski, na “criacdo da vida do

espirito humano”.

Além disso, Magarschak (p. 73jponta a necessidade de o ator, na perspectiva
stanislavskiana, perceber, ja na leitura da pegpistas e lacunas presentes nesta, em relacéo
a personagem, ao lugar, as acoes realizadas eippfinente, a respeito das motivacées que

desencadeiam a trama:

El autor que crea la vida de la obra no indiceotalidad de la linea [de acao], sino
solo partes de ella, dejando intervalos entre padi@. No describe muchas cosas que
suceden fuera del escenario; el actor con frecadi@ie que utilizar su imaginacion
para llenar los vacios que el autor ha dejado ebrid®.

S&o0 esses aspectos nao definidos que demandanopesduisador, ideal que — parece-me
possivel afirmar — norteava Stanislavski. Magaischia 34) afirma que Stanislavski
compreendeu, desde logo, que o eixo fundamentaite@lramatica e da arte do ator se baseia
na acao e que esta ndo deveria ser compreendida@dsm 0 senso comum, mas seria uma
acao com objetivos e propésitos artisticos espesifiAlém dessas caracteristicas, a acao
cénica esta, também, ligada, no trabalho do atotradpalho continuo com a imaginagéo, ja
gue ele

[...] necesita su imaginacion no solo para crean sambién para infundir nueva vida
a lo que ha creado e que esta en peligro de desraee Toda invencion de la
imaginacion del acto debe ser, ademas, plenamestiégada e fijada. Las preguntas
de quién, cuando, donde, por qué y cdmo, que er ae plantea para poner en
funcionamiento su imaginacion deben ayudarlo arc@eadros cada vez mas
definidos de vida imaginaria inexistetfte

8«0 autor que cria a vida da peca nao indica ditiside da linha [de ac&o], mas somente partes deigando

intervalos entre cada parte. Ndo descreve muitsacague acontecem fora do palco; o ator, frequemnite,
tem de utilizar sua imaginacao para preencher zisygue 0 autor deixou na peca.”

87 (...) “necessita sua imaginacdo ndo somente p&g mas, também, para infundir nova vida ao uha
criado e que esta em perigo de desvanecer-se. ihwdacdo da imaginacdo do ato deve ser, também,
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Notamos, aqui, uma observacdo acerca de um protwsdamental na construgao dedo
verbal uma vez que, sem a imaginacdo, a criacao de meageernas se torna impossivel.

Magarshack (p. 43) explica que, de acordo comrsatstanislavskiana,

Todo movimiento y toda palabra en la escena daleel resultado de la vida
correcta de la imaginacién. Si un actor emite uaklga o hace algo en escena
mecanicamente, sin saber quién es, de donde yiengué esta donde esta, qué es lo
gue quiere, hacia donde ira, y qué es lo hardeallg actuando sin imaginacion y esa
fraccion de tiempo que pasa en el escenario, coldaga, no es verdad en lo que le
concierne, porque ha estado actuando como un nseoardl que se ha dado cuerda,
como un automata. No hay que dar un solo paso rneacaente en el escenario sin
una justificacion interna, es decir, sin la laberld imaginacion. Para poder realizar
cualquier papel, la imaginacion del actor deberesta, ser activa, sensible a los
estimulos y suficientemente desarroll§da.

Esse processo imaginativo constitui o subtextoua qurge no ato de escuta do ator. As
imagens internas sao fundamentais, na perspectaraslavskiana, porque elas sdo as
condutoras da materializagdo vocal do texto, emdsy por exemplo, de entonagéo e ritmo.
Além disso, essas mesmas imagens podem sugeriioeac@0o de pausas expressivas em
momentos estratégicos da emissdo da fala em cealidos do objetivo de persuadir o
espectador, os atores devem permanecer sempre Btimueo comunicacdo com Seus
parceiros de cena, pois, nas palavras de Magargpa6k), se “quieren sostener la atencion
del publico, deben cuidar de comunicar sus pensa0se sentimientos y acciones a sus

compafieros, sin interrupcidf{’

Na segunda parte do livro, acompanhamos Stanisldesienvolvendo seu trabalho junto a
cantores da Opera que, dirigidos por ele, irianesgmtarWerther de Massenet (1842 —

1912). Eis uma das colocac¢des de StanislavskiDg). dos cantores:

plenamente justificada e fixada. As perguntas a@esrguuando, onde, por qué e como, que 0 ator éstabygara

si, para por em funcionamento sua imaginacdo deyadé-lo a criar quadros cada vez mais definidosidie
imaginaria inexistente.”

8 “Todo movimento e toda palavra em cena devem seswaitado da vida correta da imaginac&o. Se um ato
emite uma palavra ou faz algo em cena mecanicansmtesaber quem €, de onde vem, por que estaestide

0 que é que quer, até onde ir4, e o que o far&sij atuando sem imaginacgao e a fracdo de tgugpassa no
palco, curta ou longa, ndo é verdade no que Iheerna, porque esta atuando como um mecanismolseua
deu corda, como um autbmato. Nao se pode dar upasgd mecanicamente no palco sem uma justificativa
interna, quer dizer, sem o trabalho da imaginaaca poder realizar qualquer papel, a imaginagaat deve
estar viva, ser ativa, sensivel aos estimulosieisntemente desenvolvida.”

89 (...) querem sustentar a atencdo do publico, efefiem cuidar de comunicar seus pensamentos, Sertisne
acles a seus companheiros sem interrupcao.
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No os imaginéis que voy a exponeros algun abusisi@ma artistico inventado por

mi, si lo aprendieseis de memoria, 0s permitirfavediros en actores. Todavia menos
inclinado me siento a imponer a vuestra memoriatension indebida. Lo Unico que

quiero hacer es simplemente compartir con vosotiesonceptos sobre el affe.

Mostra-se nitida, entdo, a preocupacdo de Stasislam ndo demandar dos cantores de
Opera o0 mesmo que faria com relacdo a atores. Aasdan, sem duvida, as concepcdes
artisticas stanislavskianas sdo apresentadas sb@&s @ auxiliarem os musicistas a ampliarem
Seus recursos expressivos para além do simplesr @antcena. Portanto, Stanislavski (p. 89)
descreve todos os procedimentos que considera tampes para a verdadeira atuacao, desde
a sistematizacdo necessaria para um trabalho dedataté a “creacion de una atmosfera que

facilitara el trabajo de los actores, les permatiegrar el estado creaddt”

Destaco, também, a seguinte proposicao, em quesiaiaski (p. 206-207) refere-se a relacao
entre a “ideia dominante da obra” e o ritmo coletiwie harmoniza todos os componentes de

um elenco operistico:

No podéis actuar sin ritmo, el que tenéis que creaotros mismos. ¢ Como hacerlo?
Vosotros, junto con todos los demas actores dda, @ebéis seguirm ritmo. Este
ritmo Unico, como sabéis, solo dara como resultadoactuacion armoniosa si toda la
obra es actuada en una clave mayor o menor, es, @eeindo se encuentra la
tonalidad de la obra en conjunto o, en otras patalsi su idea dominante, la accion
completa y la unidad de presentacién sincera ftanesicontraddé

A questdo do ritmo, a continua atencédo dos cantwescolegas da cena e a consequente
unidade alcancada a partir dessa comunhdo possibilmaiores chances de obter,

conjuntamente, uma “atuagéo harmoniosa.”

% “N&o imaginem que vou expor-lhes algum aborrediisiema artistico inventado por mim, se o que
aprendessem de memdria 0s permitiria a convertseeem atores.Entretanto, eu me sinto menos iddiaa
Ihes impor nas suas memodrias uma tensao indevidpeQu sé quero fazer,é simplesmente comparttar
VOCES meus conceitos sobre arte.”

%1 (...) “criacdio de uma atmosfera que facilitassmialho dos atores lhes permitiria alcancar cdestaiador.”

92 “\Jocés ndo podem atuar sem ritmo naquilo que voé&sde criar por si préprios. Como fazé-lo? Voceés,
juntamente com todos os demais atores da pecandm@uir um 'ritmo’.Este ritmo Gnico, como sabemajreo
dard como resultado uma atuacéo harmoniosa seatotiéa é atuada em uma ‘clave’ maior ou menor. Quer
dizer, quando se encontra a tonalidade da pecapunto ou, em outras palavras, se a ideia dongnanacao
completa e a unidade de representacdo sincera tareomtradas.”
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2.2.4 Correspondéncias — notas de um inquieto obsedor

Em Trabajos teatrales — correspondencgio reunidasotas, ensaios, paginas de diario,
discursos e cartas escritos por Stanislavski, asgléio-nos a oportunidade de compartilhar
seus percal¢cos e conquistas como diretor, atofeggor e, principalmente, suas constantes
preocupacfes com a estética e a pedagogia teétralcdo verbal €, também, uma
preocupacdo constante do autor nesses escritosquas vamos encontrar proposicoes
referentes ao tema. Podemos, por exemplo, obsaredtica feita por Stanislavski (1986, p.
135) aos, entdo, usuais métodos de declamacéoleagqugo, os quais, como ele afirma,
tiveram, sim, sentido em algum momento da histpriegressa do teatro e, na ocasido,

mostravam-se, ao contrario, ineficazes:

Hasta nosotros llegd aun de generacion en genaracia innumerable cantidad de
métodos actorales correspondientes a lo exterrieas a la manera de declamar, de
hablar sobre la escena, de efectuar los movimigntiessexpresar externamente todos
los sentimientos dictados al unisono: melancoléord alegria, amor, odio, celos,

magnificencia, degradacion, éxtasis, muerte, etc.

Estos métodos interpretativos fueron creados eimalgomento por los sentimientos
vivos de los genios, pero ahora ellos se han diestiay han perdido aquello que en
un principio fuera su hermosa esencia; el tiempddraado la esencia espiritual de
estos métodos externos de la interpretacién y hassatros sélo han llegado sus
formas externas huecas, convertidas en falsasivads™

Na perspectiva stanislavskiana, ndo ha apenas aina forma de expressar quaisquer dos
sentimentos apontados, mas o ator deveria encamtrarforma precisa e particular de fazé-
lo, de acordo com sua interpretacdo pessoal darmsgem, no contexto especifico da peca e
da encenacdo. Podemos observar em um texto, esorfinal dos anos 1910, denominadlo
arte de la vivenciague o autor ja esta distanciado da sua linha sudigetiva presente no

comeco do seu trabalho. Aqui, Stanislavski (p. 24@)sidera que tanto as “capacidades y

% “Chegou-nos, ainda, de geracéo em geracdo, umaedvel quantidade de métodos atorais correspcesient
ao externo, quer dizer, a maneira de declamaralde $obre a cena, de efetuar os movimentos e ptessar
externamente todos os sentimentos ditados de fomfssona: melancolia, dor, alegria, amor, 6diomeis),
magnificéncia, degradacao, éxtase, morte, etcsEsétodos interpretativos foram criados em algurmenio
pelos sentimentos vivos dos génios, porém agogsel@esgastaram e perderam aquilo que, no ponédpa
sua bela esséncia; o tempo apagou a essénciausgpitestes métodos externos da interpretacace endet,
chegaram suas formas externas, convertidas ens fadgficdes.”
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estados espirituales del artista” quanto “las caies” séo “indispensabels para la creacién”

e completa:

La técnica puede ser interna o externa, es despiititeial o fisica. La técnica interna
esté orientada hacia la excitacion del procesdiecede la vivencia y la externa a la
encarnacion natural y bella de lo vivenciado coundayde la voz, la entonacion, la
mimica y de todo o aparato corporal del artista

Verificamos, nesta oportunidade, que Stanislavékiaproximava o valor de ambos o0s

caminhos técnicos possiveis de serem adotadosifpelem seus processos de criagao.

Também nesses escritos, Stanislavski (p. 240) apmrho fundamental que o ator leve em
consideracao cada sinal de pontuacdo, cada vagid, @nsoante, cada som vocal que “es
como una nota particular que ocupa su lugar enagtla sonoro de la palabra y expresa una u
otra particula que va siendo tamizada a travésagmlabra del espiriti® Para obter esse
resultado, o ator deve ter a clareza de que shallia“en el perfeccionamiento fonético del
lenguaje no puede circunscribirse a la ejercitach@tanica del aparato vocal.’Para além

de um treinamento puramente técnico, “debera sentado a que el actor estudiesentir
cada sonido, separado de la palabra como una heeam de la expresividad artistica™

[grifo do autor]

2.3 Stanislavski por Toporkov

Toporkov ja era um ator estabelecido, quando, e/, 1%tanislavski convidou-o para

trabalhar no Teatro de Arte de Moscou. Btanislavsky dirigeo ator relata as suas

% (...) capacidades e estados espirituais do alttst) “as corporais” (...) “indispensaveis parariagéo”.

%A técnica pode ser interna ou externa, quer dieepiritual ou fisica. A técnica interna esta deea em
direcdo a excitagdo do processo criativo da vi@sca externa a personificagdo natural e bela wiEneiado
com ajuda da voz, a entonagdo, a mimica e de tegamlho corporal do artista.”

% (...) “é como uma nota particular que ocupa searlmo acorde sonoro da palavra e expressa umatmu o
particula que vai sendo “peneirada” através davpaldo espirito.”

7(...) “o aperfeicoamento fonético da linguagem péde circunscrever-se a um exercicio mecanicqdoato
vocal.”

% (...) “devera ser orientado que o ator estseetindo cada som, separado da palavra como feménda
expressividade artistica.
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participacfes emAlmas mortagGogol) eTartufo (Moliére), nas quais podemos acompanhar
0 processo das Ultimas descobertas stanislavskiemambito da criacdo de um espetaculo,
de uma personagem e, assim, conhecer melhor astemna. Alids, esse sistema mantém sua
face de professor que deseja dar ao aluno autor®ne@nsequentemente, participacéo ativa
no processo pedagoégico empreendido. Assim, aa ttatpalavra, Toporkov (1961, p. 100)

relata o seguinte:

Stanislavski tenia muchos métodos pedagégicos gatar a las palabras de un

sentido activo y para aguzar la accion oral. Pednd estos métodos se dividian,
aparentemente, en dos categorias. Unos seguimedadxterior, linea del estudio de

la combinacion logica da la frase; otros iban polinea interior, desarrollaban en el

actor la correspondiente percepcion de las imagsole® las cuales éste apoyaba el
texto de su rot".

Percebemos, entdo, que Toporkov desvela, nas pagpoetodoldgicas de Stanislavski para
o trabalho com a palavra, duas dire¢cOes paraldlesum lado, a compreenséo l6gica da
estrutura da frase verbal, a qual proporciona &efgas para o aventamento de possibilidades
expressivas de sua emissdo em cena; de outroagi@rdosubtextono qual o ator se
referencia para melhor desempenhar o seu papéimagens sobre as quais” o ator “apoia”
0 texto de seu papel constituem um elementagio verbalcontinuamente presente no
trabalho do Stanislavski, ciente que este estavaplartancia daquelas sobre o entendimento
do texto e sua melhor emissdo pelo ator. Tais immgstao intrinsecamente ligadas ao
processo de relagdo entre atores em cena e refamaséstores fundamentais para uma
atuacao verdadeira, uma vez que indicavam aossatoeercicio de se concentrarem nessas
visdes internas para mais claramente comunic&:lasse era o objetivo @égao verbal que,

nas palavras de Toporkolog. cit), constitui-se “en comunicar phartenairela percepcion
visual que él tiene de una imagen dada. El mismoetique imaginarse el cuadro con la
maxima claridad, para que su compafiero pueda pévaibn la misma intensidad y claridad
en los detall€$®.

% “Stanislavski tinha muitos métodos pedagdgicos mhntar as palavras de um sentido ativo e paraaaguc
acdo oral. Porém todos estes métodos se dividimremgemente, em duas categorias. Uns seguiam a linh
exterior, linha dos estudos da combinacéo logic&rake, outros iam pela linha interior, desenvohaaator a
correspondente percepcao das imagens sobre astpiajmiava o texto de seu papel.”

199 .)) “em comunicar ao parceiro de cena a percepigi@ml que ele, ator, tem de uma imagem dada. Ele
préprio tem de imaginar o quadro com a maxima ezlrpara que seu companheiro possa percebé-lo com a
mesma intensidade, e clareza nos detalhes.”
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O enquadramento com a maior nitidez imaginariaipesg uma proposi¢cdo que conduz o
ator a associar cada enunciado verbal a uma imdgémda, visando a intensificar e detalhar
a expressividade da emissédo verbal, de modo atda@l ampliar as possibilidades de troca
entre os atores no trabalho com a palavra em é¢@gqorque, Stanislavski era conhecido por
seu extremo rigor no trabalho com os atores, eddgia “maxima clareza” tanto das ac¢des
fisicas quanto daacOes verbaisAlem disso, trabalhava numa alternancia entraseasoes,

abrangendo, desse modo, uma amplitude de quest#tad ao processo de criacdo e

atuacgéao, processo relembrado por Toporkov (p. 211):

Trabajando en la direccién de esta escena, Steskgiara volvia al esquema de las
acciones fisicas, ora dedicaba toda su atenciénpalbbra, obligaAndonos a repetir
muchas veces alguna frase u otra, buscando a méiripi@za fonética. Poniendo a
prueba la madurez de nuestras visiones, volviatzotesnente a la linea de las
acciones fisicd&"

Dessa maneira, segundo o autor, o conceito de desaobra-se no plano fisico e verbal,
sendo essa dupla natureza apenas uma operacaclogical realizada no plano teérico de
compreensao do trabalho préatico do ator, jA quecema, aacdo verbale asacfes fisicas

estavam inextrincavelmente amalgamadas.

Toporkov (p. 207) refere-se, também, ao grandeaciaidjue Stanislavski tinha com a diccéo
em cena e com a responsabilidade do ator para ganpreparacao técnica continua: “No
descuiden de la diccion; ejercitense en ella téawslias, a cada hora, y no quince minutos
cada cinco dias®® No entanto, ao trabalhar com os atores, Stasilamdo falava
simplesmente da necessidade de um cuidado vocstaBa, além desse cuidado, uma
continua sincronia entre o trabalho da emissaaldaassociado as agdes fisicas. Assim, 0
trabalho técnico do ator sobre sua voz ndo estlithmente, dissociado das necessidades
expressivas que a fala em cena exige. E mais: &abito daacéo verbaldiz respeito a
influéncia ativa que o ator exerce sobre seu cabegaalco, podemos ampliar essa influéncia
também sobre a plateia.

191 «Trabalhando na direcdo desta cena, Stanislavakvaltava as acdes fisicas, ora dedicava todatsmgao a

palavra, obrigando-nos a repetir, muitas vezes, amautra frase, procurando a maxima limpeza foaéti
Pondo a prova a maturidade de nossas visdes, aatmstantemente a linha das aces fisicas”.

102 «N&o descuidem da diccdo; exercitem-se em tododiass a cada hora, e ndo quinze minutos cada cinco
dias”.
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Portanto, por meio dessa obra de Toporkov, teminda, maior nitidez na compreensao das
ideias de Stanislavski acerca da importancia dedopela qual o ator emite o texto no

processo de troca verbal em cena. Ademais, congiata quanto Stanislavski dedicou-se a
cada processo de montagem de um novo espetacualsiderando sempre a formacdo dos
atores e sua necessaria compreensdo e dominicedasaos necessarios a uma realizacao

plena daacéo verbaho teatro.

2.4 Stanislavski por Knébel

Maria Osipovna Knébel (1898-1985) foi aluna de Btamski e Danthencko e sistematizou as
observacdes do primeiro no que tange ao trabalhardgise ative", em El Ultimo
Stanislavski(1996), e sobre os elementos presentesagéo verbal emLa palabra em la
creacion actoral(2000). Para Knébel (1996, p. 22), o trabalho copalavra era um ponto

focal da investigacao stanislavskiana:

Toda la historia del teatro esta unida al probleehhabla escénica. La fuerza del
influjo de las palabras, saturadas de verdadeubdntcos sentimientos, expresion del
contenido de la obra, siempre ha ocupado la mentesiméas importantes hombres
del teatro rus¢®*

Percebemos, no texto de Knébel, a importancia pdialoda acdo verbalna perspectiva
stanislavskiana, na qual o trabalho do ator conalavpa constitui o processo fundamental
para a criacdo do espetaculo teatral, na medidqueneste € considerado como se fosse uma
“traducéo cénica” da obra do dramaturgo sob a @irelp encenador. A analise ativa busca
relacionar, dialeticamente, a acdo do ator com teneimento do texto e a criagdo da
personagem e da cena. Em outros termos, sem peldgad a terceiros a expressao cénica

das palavras, o ator se vé na condicdo de aprosendelas, improvisando-as em cena e

193 E| anélisis activo es uno de los medios que coenlat actor a un estudio profundo y concreto deetion y

que descubre el resorte de las fuerzas motricesatwa (KNEBEL, 2000, p. 56). Trad.: “Analise aig& um dos
meios que conduzem o ator a um estudo profundmerem da acdo e que desvela os recursos motrizes d
obra”

1%4«Toda a historia do teatro esta unida ao probldméala cénica. A forca do influxo das palavragjsalas de
verdadeiros, auténticos sentimentos, expressadmuteicdo da obra, sempre ocupou a mente de um dgs ma
importantes homens do teatro russo”.
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fazendo uso de seus proprios termos e, assim, ckmde, literalmente, a sua prépria

interpretacdo do texto.

Percebe-se, entdo, que Knébel aborda, amplamentsya&s obras, acdo verbal apoiando-

se nas suas proprias lembrancas sobre o processovelgtigacdo e na tentativa de
Stanislavski em buscar a sistematizagdo do tralmdhator com a palavra ou, na expressao
utilizada por Knébel (2000, p. 23), a “fala cénic&egundo a autora, Stanislavski, por meio

de seu sistema,

[...] nos revela las leyes objetivas del habla eszeri...] cuya esencia consiste en
gue el habla escénica es la accion principal, areacadena sucesiva de métodos
pedagdgicos y conocimientos practicos, que permi@n actor asimilar
conscientemente la palabra del autor, hacerlaaativérgica, orientada hacia un fin
determinado, pIetéri&35.

Tal sistematizacado ganha corpo nesse livro, no @aaitora busca clarear a metodologia e a
dimensdo pratica do trabalho de Stanislavski sabrdesafio de tornar a fala cénica
efetivamente “pletdrica”, ou seja, exuberante emespressividade e eficacia teatral. Knébel,
diante da constatacdo da precariedade no trabalfatod russo da época de Stanislavski, e
visando a atingir uma maior gama de nuances naltraltom a fala cénica, argumenta que,
apesar de, desde o teatro grego, a palavra constituelemento fundamental na cena, €
preciso reaprender a utiliza-la, tornando-a afsse aprendizado renovado torna-se possivel
a partir do momento em que a palavra passa a st& ®omo propulsora de acgdes que

constituem o fundamento da cena teatral.

Acerca da abordagem stanislavskiana do processandbse ativa, Knébel focaliza a
dimensédo verbal afirmando que, quanto mais o aoapofunda (em termos de atuacéo
improvisada) no entendimento da peca, a partirudd sg estabelece o processo de criagédo

cénica, tanto sua compreensdo do subtexto quaot@mgio de imagens internas sdo mais

195(.)) “nos revela as leis objetivas da fala cérick cuja esséncia consiste em que a fala céhieaacéo

principal, cria uma cadeia sucessiva de métodoagiggicos e conhecimentos praticos, que permiterita@o
assimilar conscientemente a palavra do autor, l&azdiva, enérgica, orientada para um fim deterdona
pletérica”.
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facilmente alcancadas. Por conseguinte, sua coag#ducjunto aos colegas em cena e a
plateia sera favorecida. Em suma, para a obtene#éo ducedida dessa comunicacdo, um
caminho que pode se mostrar extremamente eficagu& possibilita ao ator que conheca e

domine os diversos elementosaizio verbal

Vale ressaltar, também, que Knébel aponta o méladmalise ativa como fundamental para
a aproximacao do trabalho de Stanislavski com @ssafjsicas. Para tanto, a autora serve-se
de abundantes exemptd$ A titulo de explicacéo, o processo consiste mdoeacdo de cenas

e personagens a partir de circunstancias dadasuendereve contato inicial com o texto
dramético, usando a mente, corpo, voz e espimtml®neamente. Esse método permite uma
melhor compreensao e criagdo da personagem, enqgaei no procedimento anterior, 0
“trabalho de mesa” antecedia 0 ensaio pratico&ags entravam em cena com uma “cabeca
cheia” e um “coracgéo vazio”, utilizando expressdesiso popular. O método da analise ativa
da obra e do papel busca um envolvimento do ator@texto de forma mais organica, mas,
para Knébel (1996, p. 22), havia uma razdo prepantke para Stanislavski ter desenvolvido
tal método:

La tercera y tal vez mas importante de las causasimpulsaron a Stanislavski a
hablar del analisis activo de la obra fue la imguocta primordial que él daba a la
palabra escena.

Pensaba que la accién verbal es la accién principlakspectaculo, veia en ella el
vehiculo fundamental de la encarnacién de las ideasutor. Trataba de que en el
escenario, lo mismo que en la vida, la palabraviesta indisolublemente unida a las
ideas, tareas y acciones des persojﬁéje.

Com relacéo a visualizacdo, segundo Knébel (199613),

Cuanto més activa es la facultad del actor deresrla palabra del autor los hechos
vivos de la realidad, imaginar aquello de lo quest@ hablando, mas poderosamente
influird sobre el espectador. Cuando el actor seuwmta de que al hablar ha de

1% Gomes In KNEBEL, 1996, p. 10-11.

107« terceira e talvez a mais importante das cagsesanimaram Stanislavski a falar da analise ativaeca
foi a importancia primordial que ele dava a paleama cena. Pensava que@io verbalé a acdo principal do
espetaculo e via nela o veiculo fundamental daopédisacéo das ideias do autor.Tratava de que,abcopo
mesmo que na vida, a palavra estivesse indissohevge unida as ideias, tarefas e acdes do persnohage



69

convencer a su interlocutor en escena, consiguguistar la atencién del espectador
con su visualizacién, convicciones, creencias,isegntos. La percepcion por parte
del publico de toda una serie de imagenes y asonix que pueden surgir en la
mente del espectador depende plenamente de loequens en la palabra, de lo que

evoca la palabra en la imaginacion del espectadioria forma en que se dice la

palabral.08

Portanto, nessa abordagem, o ator, para envoleepagenaire precisa lancar mao de
recursos diversos, entre eles, a visualizacaoubtedo, 0os quais estdo diretamente ligados a
capacidade de imaginar o que esta oculto no textautor. E todo esse processo pretende
obter, junto ao espectador, imagens equivalentes aunstituirdo o envolvimento e o

entendimento deste durante a fruicdo do espetéculo.

Nas palavras de Knébel (2000, p.134), o subtexdmbém chamado de “mondlogo
interior”,[...] “ exige del actor una auténtica libed organica que permite el nacimiento de
ese magnifico estado de improvisacion en el qaetel tiene el poder de enriquecer en cada

funcién la forma verbal ya preparada cada vez catices nuevos*®®

Esse resultado junto ao publico ocorre em func@odlde se pde na palavra”, “da forma em
que se diz a palavra”, aspectos que estdo ligadosres elementos dacdo verbal entre os
quais a pausa, a entonacdo, a acentuacdo e o Quanto a pausa, Knébel (1996, p. 137-

138) explica as trés modalidades j& referidas ianteente:

La luftpausa es la interrupcién mas breve, necagatia tomar aire, aunque a menudo
se emplea para separar dos palabras. A vecegpaudsh no produce ni siquiera una
interrupcién, sino una retencion del tempo verbalpausa ldgica da la posibilidad de
revelar una idea contenida en el texto. La paugmlpgica da vida a esta idea, es
decir, con su ayuda el actor trata de transmitsubkexto. Si la falta de pausas logicas
vuelve tosco el discurso, la falta de pausas psEjicds lo vacian de vida. A este

108 “Quanto mais ativa é a faculdade de ver depoipalavra do autor os feitos vivos da realidade, insag
aquilo de que se esté falando, mais poderosamehigd sobre o espectador. Quando o autor pergabeao
falar tem de convencer ao seu interlocutor em ceoasegue conquistar a atencdo do espectador cam su
visualizacdo, convicgdes, crencas, sentimentoerégpcao, por parte do publico, de toda uma sérimédgens

e associa¢fes que podem surgir na mente do espedegende plenamente do que se p6e na palavyedo
evoca a palavra na imaginacdo do expectador, damfoomo se diz a palavra”.

109 “Exige do ator uma auténtica liberdade organica pesmite o nascimento desse magnifico estado de
improvisacdo no que o ator tem o poder de enrigquertecada funcdo a forma verbal ja preparada a vwexda
com matizes novos.”
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respecto citaba Stanislavsky las palabras de woar&ue tu discurso sea contenido

y tu silencio elocuente”. En ese “silencio eloceérdgs donde se encuentra la pausa

psicologica™®

Sobre a pausa de transicdo, Knébel (2000, p. pa®d, analisa-la, utiliza-se de um exemplo
descrito pelo teatr6logo russo Filipov (1889 — 19@Bata-se do trabalho do ator russo
Alexksandr Pavlovich Lensky (1947 — 1908) no pateBenedito, na peca de Shakespeare
Muito barulho por nadaNa cena em que sua personagem ouve de Beatriestme ama
com loucura, apesar de ter um monologo a ser ditpr ndo se apressa. Ele se aproveita
desse instante e amplia upausa psicologicatudo aparentemente se imobiliza na figura do
ator, mas percebe-se que, muito discretamentsuvgindo, no canto dos labios, a progressao
de um sorriso, que, muito lentamente, passa abbak e vai se esparramando pelo rosto,
até “explodir” seus “petrificados” olhos, quandaldoa figura de Benedito apresenta uma
explosdo de alegria, sem dizer uma Unica palavsae Eipo de pausa diz respeito, com
particular énfase, a momentos de mudanca, de oramsfdo da personagem. Nao devem ser
multiplicadas ao longo de uma atuacao, pois, dor&oo, podem perder sua forca expressiva
de sinalizar momentos particularmente importangesamstrugéo arquitetdnica geral de todas
as maiores ou menores modificagbes pelas quais pagsersonagem ao longo de seu

desenvolvimento dramatico.

E evidente a relacdo entre a pausa de transicdola@nénio que o ator demonstra do seu
subtexto, em funcdo de uma perfeita valorizacaocttasnstancias dadas, conforme explica
Knébel op. cit, p. 170):

Por cuanto la pausa de gira nace de la pausa @gica) Stanislavski afirmaba que la
habilidad para expresar el complejo de ideas yimm@ritos en una pausa depende por

10«A ‘lufpausa’ é a interrupcéo mais breve para’ &orar’, ainda que, frequentemente, emprega-sesegarar
palavras. As vezes, a ‘luftpausa’ ndo produz sequex interrupcdo, mas uma retencéo do tempo vedbal.
‘pausa logica’ possibilita revelar uma ideia coatigb texto. A ‘pausa psicolégica’ da vida a estdaidquer
dizer, com sua ajuda o ator trata de transmitiubtexto. Se a falta de ‘pausas logicas’ torna culso
grosseiro, com pouco esmero, a falta de "pausaslpgicas”, 0 esvaziam de vida. A esse respeitayai
Stanislavski as palavras de um orador: ‘que tecuds® seja contido e teu siléncio eloquente’. Nedéacio
eloquente, é onde se encontra a pausa psicolédgica”.
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completo de la intensidad de los mondlogos intedeoka continuidad del curso de los
pensamientos, nacidos ambos de la valoracion daramstancias dadHd

A “pausa de gira es imposible sin el mondlogo miére se, precisamente, “el mondlogo
interno, complemento del texto del autor, descubritkl resorte interno de la accion, impulsa

al actor a revelar sus sentimientos por medio grlesa*'?

, € em busca do mondlogo interno
que caminha continuamente o ator, o qual ira reveldesvelar sua personagem frente a

plateia nos momentos de fala e de siléncio.

Stanislavski, segundo Knébealp( cit, p. 173), lembra-nos que o ator deveria atuar aom
palavra, mas que preenchesse os espacos deixddaafme com momentos de significado,
nos quais, quando o siléncio viesse pleno de septid meio das pausas psicolégicas e de
transicdo, a plateia fosse capaz de compreender dochovimento interno do ator na
interpretacdo de sua personagem. Para chegar passe desde o0 primeiro contato com o
texto, faz-se necessario esse exercicio de buscaddgacédo, de levantamento de todas as
informacgdes e imagens que fundamentam esses mdesnparticularmente expressivos no

desenvolvimento dacgéo verbal

O papel do subtexto, no processo de tornar orgémiemissao da palavra, é, também,
destacado por Knébebg. cit, p. 165). Se, para Stanislavski, o principalagdo verbalé
“que la palabra escrita por el autor estd muertaoses caldeada por la vivencia interna del

intérprete®*?

, segue-se que cada ator “debe tener presentengeiemomento de la creacion
la palabra proviene del poeta y el subtexto delract. A autora reitera que, se néo fosse esse
aporte expressivo préprio do ator, “el espectadoiria al teatro para ver una funcion, sino

que se quedaria en casa leyendo la dbta”

1 «porquanto gausa de giraasce da pausa psicoldgica, Stanislavski afirmgaesa habilidade para expressar
o complexo de ideias e sentimentos em uma ‘padgsgende por completo da intensidade dos mondlogos
internos da continuidade do curso dos pensameamassidos ambos da valorizacdo das circunstancitesta

112 ) “pausa de gira é impossivel sem o mondlagerino” (...) “o mondlogo interno, complemento datb do
autor, descobridor do universo interno da acdoulsipna o ator a revelar seus sentimentos por dejpausa”.
113(..) “que a palavra escrita pelo autor esta neetado é aquecida pela vivéncia interna do ireéepr

14(...) “deve ter presente o momento da criacacativpa proveniente do poeta e o subtexto do ator”.

115(...) “o espectador n&o iria ao teatro para vea fumcdo, mas se acomodaria em casa lendo a obra”.
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Ademais, a forca do gesto, do movimento, a presengadrea do ator sdo, sem duvida,
indiscutiveis fontes de sentido e significado c@sigermeando todo o universo da pratica
atoral, assim como os diversos outros sistemasgi®ss que compdem a cena. Contudo,
encontramos, no elemento verbal, um campo no guabsSivel oferecer ao espectador
matizes, sentimentos e emocdes que ndo sdo obitese@io por meio desses recursos
especificos. Afinal, em Stanislavski, segundo Khéiye. cit, p. 31), se a arte do teatro “es un
arte de sintesi$*®, e se a “idea y el pensamiento se expresan tcevé®dios complejos”, “la
palabra es el fundamental, el principal medio deiéncia en el espectaddt’. Em uma
perspectiva na qual a palavra adquire tamanha t@poa, sendo algada a elemento central
na constituicdo do fazer atoral, tornam-se fundaairem@ preparacao e o cuidado do ator nao
somente com seu aparato fisico e vocal, mas noeconanto sempre mais alargado de
conceitos com o dacdo verbal Na perspectiva desse conceito, Knélogl. (cit, p. 38)
ressalta a necessidade da apropriagéo pelo atgratiagas do autor. Para ela, Stanislavski
considerava, de fato, que “el actor puede llegatahia palabra viva solo como resultado de
un gran trabajo preparatorio que le podra condugjue las palabras del autor se conviertan

en imprescindibles para expresar los pensamieeigsedsonaje que ha hecho suyds”

2.5 Stanislavski por Kusnet

Eugenio Shamanski Kusnetsov, conhecido entre rasEpgenio Kusnet (1898 — 1975), de
origem russa, chega ao Brasil em 1927. Abandoaaaueira de ator e passa a se dedicar ao
comércio até 1947, quando, convidado por Ziembisas@r e diretor polonés, residente no
Brasil, retoma sua carreira, primeiramente comadotaim 1951, subiria ao palco como ator
novamente. Sua estreia acontece no TBC, com a Pegal Velho Posteriormente,
trabalhando no Teatro Oficina, dividira o seu tengmbre a atuacdo e a docéncia. Como
professor, tinha sua base metodoldgica fincadaenssamentos de Stanislavski, mas, apesar

de ser, até certo ponto, contemporaneo do pedagego, Kusnet (1987, s/p) relata:

116(...) “uma arte de sintese”.

117(..)) “ideia e pensamento se expressam atravéseitess complexos”, “a palavra é o fundamental, aqgipial

meio de influenciar o espectador”.

118 ) “o ator pode chegar até a palavra viva stacesultado de um grande trabalho preparatérimqazera
conduzir as palavras do autor de forma a que sectaim em imprescindiveis para expressar 0s pemsasnéa
personagem que se fazem suas”.
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No tempo em que eu comecei a trabalhar em teadfsgional, isto €, em 1920, nédo

existia 0 método por escrito. Nés conheciamos adétecias do mestre através de
alguns artigos escritos por ele e, principalmeateavés de suas realizagdes no
“Teatro de Arte de Moscou” [...] S6 muito mais ®&raéqui no Brasil, quando, pela

primeira vez, tive a oportunidade de ler suas qbcagguei a reconhecer nos
elementos de seu Método alguns detalhes do mealhmlguase instintivo, daquele

tempo.

A publicacdo, que surgiu em 1970, veio em decoraéda fusdo de dois outros livros:
Iniciacdo a Arte Dramaticae Introducdo ao Método da Acdo Inconscieni inicio dos
anos de 1970, eles s&o fundidos e remodeladospdtimio deAtor e Métod&'. Nesse livro,

0 autor dedica-se a estudar, de forma bastante elabjetiva, 0os pressupostos apresentados
por Stanislavski, exemplificando, como objeto deéliae, com praticas teatrais efetuadas
tanto em seus trabalhos como ator, quanto com alanss, para melhor compreensao por

parte do leitor dos conceitos propostos.

Kusnet enfatiza a importancia do primeiro contaim® texto e a necessidade da definicao
dos movimentos advir de um encontro vivo que soene@nimprovisacdo pode oferecer. O

autor aprofunda, entdo, a questdo da acdo no teades relagbes desta com a logica dos
acontecimentos. A esse respeito, Kusnet (p. 99-i@f9alta que a acdo acontece tanto
internamente quanto externamente, afetando abeslaip ator com o texto, com 0s outros

atores e com o espectador. Nesse sentido, a abelduator € associada a “capacidade de
usar, em cada nova improvisacdo, 0 maximo de sumgéd para perceber a agdo dos outros,
compreendé-la, comenta-la e depois [...] reagiis poatravés da acdo dos outros que nos

concebemos o inicio de nossa propria acao”.

Cabe salientar que Kusnet (p. 44) utiliza o conceé acao fisica tanto no sentido de “agéo
exterior”, quando “devemos desempenhar com a maatersgdo a nossa acao fisica”, quanto
na perspectiva deatdo interior— que, evidentemente, deve se processaultaneamente
com aagao exterior—, momento que devemos ter presentes 0s pensamedticrais que
acompanham a acéo fisidentro das circunstancias propostdgrifos do autor]. A acdo

119

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enojgédia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidadegrdfia
&cd_verbete=738 acesso 25/06/2010
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fisica surge, portanto, em razdo dos movimentasldg pela acdo interna que mobiliza o ator.
Kusnet (p. 45) agrega a esse entendimento a inmptatgpara o ator, dos recursos que tornam
possiveis “sentir a presenca de objetos imagifareendo necessario, assim, ativar as

possibilidades infinitas da imaginacao para a Vizagéo.

A capacidade de usar a visualizacéo é primordi@rteade teatro, pois ela equivale a
capacidade de usar a sua imaginagdo, sem o quamardrte existe. Por isso ndo é
suficiente compreender a mecéanica da visualizacdazer algumas experiéncias
praticas para constatar a validez desse elemerdoreblidade os exercicios de
visualizacdo devem tornar-se parte integrante da wmteira do ator. [...] Esses
exercicios devem transformar-se gimastica diaria de imaginacadgrifo do autor]

Essa autodisciplina possibilitara ao ator uma cog8b interior da personagem que dara
veracidade as suas acOes e reagfes experimentadasnas. Kusnet leva a questdo da
visualizacdoaté o texto falado, quando nos mostra sua concegeg&isualizacdo da fala
Para 0 auto(p. 63),essa concepgdo “nos ensina como ouvir e falar @, ensar como se
fosse o personagem antes de comecar a falar € ddegsa forma, Kusnet destaca ndo s6 a
importancia dos sentidos das palavras, mas dosdadas, que, em muito, podem contribuir
para a expressividade em cena. Além disso, alera“‘ganhamos muito estudando outras

particularidades dessa forma de acéo que é a FALAST).

Destaco, ainda, o seguinte fragmento em que Ku@netl03) evidencia uma possivel
confusao entre o conceito stanislavskianagho fisicacom a no¢cado que 0 senso comum tem
de movimento fisico:dgir fisicamente ndo que dizer executar apenas sé@nig de gestos e
movimentos do personagem. E um erro interpretaimagsse termo de Stanislavskgrifo

do autor]. Nesse caso, a dimensao interior, a @plly sempre precisa estar presente para
transformar um movimento numa acéo. E o autor woati afirmando que a “fala humana
também é uma acdo fisica. Ela é consequéncia dampemto humano e, portanto, também

faz parte da acéo fisica do personagem”.

2.6 Acéo verbal uma possibilidade de conceituacdo
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Julgo necessario, a esta altura, sintetizar umsiyelscompreensao do conceito central desta
dissertacdo. Para tanto, valho-me, inicialmente,sdguinte questdo: como se poderia
conceber, sinteticamentagdo verbalna perspectiva stanislavskiana? Sobretudo, tendo e
vista que, para Stanislavski, falar € agir e egéa é&&m como duplo alvo instilar no outro —

ator e espectador — um conjunto de efeitos exmaEssjue se traduzam por imagens internas.
Nessas condi¢cdes, uma pista para se formular urfimicde desse conceito pode ser

encontrada exatamente no processo de dupla intenagdiada pela palavra que o ator emite

em cena.

Acao verbal em Stanislavski (1997, p. 444), diz respeito emc@sso de transformacdo da
fala, de simples uso de palavras em “[...] una aceidténtica, fecunda y dirigida hacia un
fin".*?® O processo de comunicacdo por meio da fala, naiaed, ocorre por uma
necessidade pragmatica, ou seja, ligada ao usoaldacbmo instrumento de relacdo
interpessoal, enquanto que, na cena teatral, nexortedrico aqui delineado, esse processo
comunicacional “es aun mas importante y necesguesto que si los actores dejan de
comunicarse entre si, el espectador no sabra l@guree en sus almas y no tendra nada que

hacer en el teatrd™.

Percebemos, repetidamente, Stanislavski frisadagd&e entre o processo interior do ator,
relacionado aos pensamentos e sentimentos a sevemnicados, € 0 processo de
exteriorizagcdo desses conteudos por meio da adéma(fou verbal), dimensdes que
constituem o prazer do espectador, sendo esteastariunha privilegiada desse movimento
continuo da concretizacdo sensivel de ideias e @BOA passagem do subjetivo para o
objetivo, do interior para o exterior, constitun &tanislavskidp. cit, p. 15), “el principio de

la accion verbal dinamica y provista de un propggitsea la influencia de la palabra sobre el
partenaire que se apoya en las ‘imagenes de la vision imtefm representaciones

figuradas)” 1

1200 ) “uma acdo auténtica, fecunda e dirigida afiomt

12L«£ ainda mais importante e necessario posto quis satores deixam de comunicar-se entre si, ccesjpE
nado sabera o que ocorre em suas almas e na@tadune fazer no teatro”.

122 ) “o principio daac&o verbaldinamica e provida de um propésito, ou seja, laéntia da palavra sobre o
partenaire que se apoia nas ‘imagens da visadarit@u representacdes figuradas)”.
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Segundo Knébel (1996, p. 22), no pensamento sa&slshno, aacdo verbalesta, também,
ligada inextricavelmente a nocédo de personagena &mscepcdo, por sua vez, apresenta-se
ancorada na nocdo do texto dramatico como o mitkrianador do processo criativo em
teatro. No ambito da personagem, o conceito terabamduzir o ator a direcionar seu trabalho
de maneira tal que “la palabra estuviese indiselkhte unida a las ideas, tareas y acciones
del personajé®. No campo do texto, os procedimentos cénicos,roeues desse conceito,

constituiriam “el vehiculo fundamental de la eneaian de las ideas del autdf*

Confirmando essa perspectiva de compreensao, eacws, em Toporkov (1961, p. 207),

que Stanislavski, apés o desenvolvimento de todanduta fisica na encenacéo, lembra aos
atores a necessidade de um continuo trabalho dsfdréncia do plano mental (imagens
suscitadas pelo texto) para o plano fisico (emissial do texto), trabalho que pode ser

realizado de inUmeras formas:

La accion verbal es la capacidad del actor de g@mtaal partenaire con su
percepcion visual. Y para eso hace falta ver unenmmi muy claro, muy
detalladamente las cosas de las que se hace pariiccompafiero de la escena. La
esfera de la accién verbal es inmensa. Se puedsniitir el pensamiento con una
frase, una entonacién, una exclamacion o con padabweltas. La transmision del

pensamiento propio, eso el la accion. Todas sasjqmlabras, percepciones visuales,

todo es para epartenaire.lzs.

Parece-me possivel afirmar, portanto, quag@o verbal conceito intrinsecamente ligado ao
de acao fisica, pode ser definida como um conjuntpraeipios, conceitos e procedimentos
atorais que visam a transformar os enunciados igeebamotores da a¢cdo dramatica e cénica,
produzindo transformacdes sensiveis tanto no pardei cena quanto no espectador. O ator
tem, para construir suacdo verbal a tarefa de elaborar uma sequéncia expressiva de
emissdes do texto draméatico — para tanto, valeadte procedimentos como a imaginagéao, a

visualizagao, o subtexto, a pausa, a entonac&®rduRca0 e 0 conceito de tempo-ritmo —, de

123 ) “a palavra esteve indissoluvelmente unidaléms, tarefas e acdes da personagem”.

124 (.) “o veiculo fundamental da encarnagéo dassdgo autor”.

125(..) “A acdo verbalé a capacidade do ator de contagiar o parceikeda com sua percepcao visual. Para
isso, deve-se ver muito claro, muito detalhadaeeatt coisas das quais é participante o companti@icena.

A esfera daacdo verbalé imensa. Pode-se transmitir 0 pensamento com ftese, uma entonacdo, uma
exclamacao, ou com palavras soltas. A transmissg®dsamento proprio, isto é, a acdo. Todas asideias ,
palavras, percepc¢des visuais, tudo € para o pamteicena”.
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tal modo que essa sequéncia se torne propiciaificalaa expressdo da personagem em sua
constituicdo individual e em suas relacOes e reagde outros personagens componentes da
obra dramatica encenada, culminando, assim, corossiljlidade de tocar o espectador,

destinatario de toda forma de expresséao teatral.

No préximo capitulo, insiro, no meu texto, “vozel& autores que tratam do trabalho do ator
com a fala em chaves mais ou menos diferenciadagrdposicdes stanislavskianas que

examinei até este ponto da dissertacao.
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Capitulo 3

Acéo verbal& Cia — outros conceitos

Porque existe um som de voz,
€ um eco — e um horizonte de pedra
e uma floresta de rumores e agua

Que modificam os nomes e os verbos
e tudo ndo é somente léxico e sintaxe

Assim tenho visto

Cecilia Meireles

Este capitulo consiste na apresentacdo e discdes@onceitos relacionados, em maior ou
menor grau, ao conceito stanislavskiano adéo verbal Tal levantamento objetiva um
alargamento conceitual que possa ser Util tanta parofundar a compreensao iniciada nos
capitulos anteriores, quanto para sua utilizacaanddise das consideraces de atores locais
acerca de seu trabalho com a fala. Os autores,abguilados, foram escolhidos a partir da
constatacdo de que, em suas respectivas obras) teseevidente de termos que, se nao se
aproximam da nocao central desta pesquisa, pelesremroblematizam, langcando sobre o

assunto um olhar enriquecedor.

Num primeiro momento, parece-me fundamental coreidgue, no trabalho do ator com a

fala, duas dimensdes colocam-se diante do pesquisadlimenséo vocal (relativa ao plano

da voz em sua materialidade significante) e a d#d@erverbal (relacionada ao plano da voz
em seus significados alcancados via articulaca@stca das palavras emitidas). Em outras
palavras, a fala, a0 mesmo tempo em que se coafagqumo mensagem verbal, carrega em si
uma dimensédo sonora — a voz — a qual transpogsto ¢ o transforma. Essa dimenséo, alias,
amplia-se numa interacdo com a mensagem verbatfluzira@o infinitas possibilidades

expressivas.

3.1 Acao verbal conceitos afins
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Retomando o conceito de a¢do dramatica, o pesquiBadrice Pavis (1999, p. 6) aponta que,

No teatro, a acdo ndo é um simples caso de mowmemtde agitacdo cénica
perceptivel. Ela se sittambém e para a tragédia classisabretudo no interior da
personagem em sua evolugao, suas decisdes, logeustiscursos Dai o termo acéo
falada (segundo azione parlatadefinida por Pirandello).

Toda fala no palco é atuante e ai, mais que engggralugar, “dizer é fazer”. [grifos
do autor]

Nessa passagem, constatamos a existéncia da ¢aden, f@lacionada a acdo dramatica, uma
vez que € derivada da ideia da “personagem em wgolucéo, suas decisbes”, essas
concretizadas no seu discurso. O préprio Piranf&lieferido por Pavis, associa a “vida” da
personagem ao modo pelo qual o autor dramaticdedstze, como se fora um “pacto”

criativo, as frases verbais que a devem constituir:

Ora, este prodigio [das personagens adquirirema“pidbpria’] pode advir de um

Unico pacto: que se encontre, a saber, a palawasgja mesmo a acdo falada, a
palavra viva que mova, a expressao imediata, calawacao, a frase Unica, que nao
pode ser outra, prépria aquele dado personagemeld@agada situacdo: palavras,
expressfes, frases que ndo se inventam, mas qoemmagiando o autor esteja
verdadeiramente identificado com a sua criatura@gde senti-la como esta se

sente, a querer como esta d’ﬁér[tradugéo nossaj

Com base nessa concepc¢ao de acédo, € possivelrafjuma ator deve buscar na “palavra
viva que mova, a expressdo imediata, conatura@a”afpropria aquele dado personagem
naquela dada situagdo”. E interessante notar & ¢m®nsamento se aproxima,
particularmente, da relacéo stanislavsikiana emfeda e as “circunstancias dad48”Ainda,

126 Texto disponivel em <http://www.pirandelloweb.csmitti/scritti_I'azione_parlata.htm>. Acesso em
17/03/2010.

127 “Ora questo prodigio pud avvenire a un solo pathe si trovi cioé la parola che sia l'azione stemlata, la
parola viva che muova, I'espressione immediatanatomata con I'azione, la frase unica, che nongaser che
quella, propria a quel dato personaggio in quediea dituazione: parole, espressioni, frasi chegiomentano,
ma che nascono, quando l'autore si sia veramemed®simato con la sua creatura fino a sentirlaexsa’'si
sente, a volerla com'essa si vuole”.

128 41 ] qué se entiende por “circunstancias dadastlije Shustov — La fabula de la obras, sus hechos,
acontecimientos, la época, el tiempo y el lugatadaccion , las condiciones de vida, nuestra idedadbra
como actores yegisseurs|o que agregamos de nosotros mismos, la puestacema, los decorados y trajes, la
utileria, la iluminacion, los ruidos y sonidos,od6 lo demas que los actores deben tener en cderdaate su
creacion. Las “circunstancias dadas”, como el “s@n una suposicién, un “invento de la imaginacidi
origen es el mismo. En un caso se trata de unamém (el “si”); en el otro, de su complementos(la
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fica evidenciada, aqui, a perspectiva pirandelidtextocéntrica”, seja no plano da

dramaturgia ou no plano da encenacéao e da atuacgao.

Pavis 6p. cit, p. 93) avanca na definicdo deado faladaquando afirma que é necessario
apenas gue os atores falem para que o espectaddiaiamente crie imagens mentais que
transformam didlogo em universo dramatico. Nas voa$a desse autor, basta “que 0s
protagonistas tenham uma atividade linglistica pgtee 0 espectador imagine a
transformacdo do universo dramatico, a modificad@dcesquema actancial, a dinamica da
acao”, ou seja, “a acao é, portanto um elementsfitamador e dindmico que permite passar
l6gica e temporalmente de uma para outra situa@ad). Assim, o modo pelo qual a fala é
proferida nohic et nuncda cena, através de emisséo verbal e do silédgempre fator de
acao cénica e do sentido dessa.

Ainda em Pauvis, (2005, p. 124), encontramos, tamlaéexpressao “atividade vocal”, a qual
“revela um estado emocional que, as vezes, masneéessariamente, ¢ acompanhado e
codificado por uma acao vocal: gemidos, gritos,rahosurpresa, risos”. Nesse cenario, 0
autor propde que “a voz se colore — de maneirdémde— com as emocgdes que expressa e
gera ao mesmo tempo”. Esse “colorido” vocal é o aprestitui a condigdo expressiva do uso
da voz pelo ator em cena. Dessa maneira, Paps ¢it, p. 126) parece preterir a
compreensao da voz como “o significado da persanggeas caminha em direcao a pensar
a voz como um significante “aberto e irredutiveliraa significacdo univoca, uma marca
inscrita na carne viva do auditor que néo lhe pestapar”. Nessa relagéo, ator e espectador
tecem intima relacdo, construindo, continuamentgnifcados a partir da triade

“circunstancias dadas”). El “si” siempre da comizazla creacion; las “circunstancias dadas” lamean. Sin
ellas el “si” no puede existir ni adquirir su fuerde estimulo. Pero sus funciones son algo distietdsi” da un
impulso a la imaginacion adormecida, mientras cag ‘circunstancias dadas” dan fundamento al “si
(Stanislavski, 1980, p. 92) Traducao: “O que serm® por “circunstancias dadas” — disse ShustovfabAla
das obras, seus feitos, acontecimentos, a épdeayo e o lugar da acdo, as condi¢cdes de vidaandss da
obra como atores e diretores, 0 que acrescentamo®sl mesmos, a montagem, o cenario, o figuogo,
aderecos, a iluminacéo, os ruidos e sons, e tu@qua os atores devem ter em conta durante sagforiAs
“circunstancias dadas” como o “se” [magico] sao wmaosicdo, uma “invencdo da imaginacdo”. Sua worige
a mesma. No caso, se trata de uma presuncdo (I fse"outro, de seu complemento (as “circunstancias
dadas”). O “se” sempre da comeco a criacdo; asuiagtancias dadas” a desenvolvem. Sem elas, on&®e”
pode existir nem adquirir sua forca de estimulaéRp suas fungdes sédo algo diferente: o “se” dailsopa
imaginacdo adormecida, enquanto que as “circunssdadas” ddo fundamento ao “se”.
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linguagem/voz/corpo, pois “devemos poder sentibgpa que leva e € levado pela voz” (p.
127).

Além disso, Pavis (1999, p. 406) menciona uma fesalta copernicanaém relacdo ao
estatuto do texto como elemento componente do fenérteatral. Assim, o autor contrapde a
visdo logocéntrica, na qual o texto é “convertidoetemento primario, na estrutura profunda
e no contetudo essencial da arte dramatica”, a ugd® wontraria, na qual “a suspeita em
relacdo a palavra como depositaria da verdade ibeea¢do das forcas inconscientes da
imagem e do sonho provocam uma excluséo da attaltda dominio do verbo, considerado
como unico pertinente a cena” (p. 407). Portar#o,merspectivas opostas de tratar o texto: na
primeira, como “elemento primario”; na segunda, carhjeto, o qual ndo mais domina a arte

teatral.

A pesquisadora e fonoaudiologa Lucia Helena Gay@f102), a partir de sua atuagéo junto a
atores como preparadora vocal, além de buscai&ios! no cuidado com a voz, vislumbra a
possibilidade de contribuir na construcéo vocal pesonagens. Voz e agéo, para a autora,
sao vistas como propulsoras de sentido. Entéo, tafpp. cit, p. 40) sugere a “criacdo de
uma ‘partitura vocal’meio pelo qual a acdo vocal podera ser (re) visieadontribuir para as

possibilidades de afetar publico e parceiros da e¢raves da voz.”

Vale ressaltar, também, que Gayottup.( cit, p. 22) defineagdo vocalcomo “a voz
interferindo decisivamente na situacdo cénica aseguentemente, afetando os rumos do
espetaculo e atando o espectador”, considerandsge rocesso de emissao vocal, que “se
fundem adorcas vitaise osrecursos vocaisdo ator” [grifos da autora]. Dessa forma, aqui, é
a voz que age, que afeta o desenvolvimento doaspet Essa energia que emana da voz em
cena é o resultado da unido das “forcas vitaistjuass se referem “ao querer, ao imaginar, ao
conceber, ao atentar, ao perceber”. Segundo aaattais forcas sustentam e fazem com que
esta [a voz] venha a tona instigada pelas sensagf@ééss, vontades, desejos” (p. 21). A partir

dessa instigacdo da voz impregnada de tais cordefideera um impacto na cena teatral.

Quanto aos “recursos vocais”, Gayotp.(cit, p. 20-21) propde que esses se diferenciam em
“recursos primariogia voz — respiracdo, intensidade, frequéncia, nés&ia, articulacdo” e

“recursos resultanteque sdodinamicas da voz projecdo, volume, ritmo, velocidade,
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cadéncia, entonacao, fluéncia, duracdo, pausafasedrigrifos da autora]. Conjugados, 0s
recursos primarios e secundarios “expressam asiciids e/ou 0s sentidos vocais na
emissao”. Tais recursos deverdo ser combinado®@onat processo criativo para se alcancar
0 que € proposto pela autora coag@io vocal Essa acdo nasce dos propdésitos da cena, da
personagem, cabendo ao ator buscar a utilizagad‘rdogrsos vocais” para tornar mais
“penetrante” a voz, que “deve resultar na criagiionodificacdo da realidade, como gerador

de impacto sobre alguém ou alguma coisa, que ttitndey faz acontecer” (p. 27).

E importante reconhecer que Gayotto inspira sebalina em Stanislavski (1986, 1987,
1991), buscando justificativas para ampliar asipdstdes do uso da voz pelo ator na cena.
Procura, em sua pesquisa, resposta para uma questd®e impds a partir do seu trabalho
com oS atores: como concretizar as agdes por émdidas como agdes vocais no texto
falado? Com vistas a investigar esse problemasqumadora analisou anotacfes que atores
faziam durante ensaios e, a partir desse matetaborou uma metodologia homeada de
partitura vocal, que € inspirada na partitura doepde Stanislavski (1993, p. 123). A partir
dessas andlises, € construida sua definicdo devacab

Em sua inspiracdo stanislavskiana, Gayotip. Cit, p. 30) trata, também, da relacdo entre
acao fisica e acdo vocal. Segundo a autora, essag€ém em comunhao fazendo a histéria
acontecer. O texto requer acdo, a acao pede opardomanifestar-se”. Para a pesquisadora,
ainda, “a interpretacdo do ator tem na fala um menito de atitude que traduz a propria acao
cénica”. Nessa perspectiva, a agles fisica e \&imalvistas como um fendmeno Unico, ao
gual podem ser relacionados com “um movimento dolaiscando expressar-se vocalmente
na presentificacdo de seu personagem, que ventueatto pela escrita de um autor”, o “texto
atravessado por conjuncdes de situacfes diverses’personagem que realiza um caminho
proprio dentro dessa historia” e “pela direcdo ka p#erpretacdo do ator em sua época” (p.
23). Por assim ser, ao se expressar através dp teator apresenta uma personagem que ja

esta estruturada pelo dramaturgo.

Atores em ensaios, treinamentos e outras pratias desenhos a partir do texto, os quais 0s

auxiliardo na construcdo da respectiva personageronsequentemente, na voz desta. Essa
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pratica de Gayottaop. cit, p. 38) é dividida em trés momentos: primeiro ventexto teatral
que é recebido para a primeira leitura”, em seguidapartitura do papel- referéncias
interpretativas que 0s atores marcam ou acrescegmat®xto escrito”; por fim, “artitura
vocal mapeamento dacdo vocaldo ator”. A “partitura vocal” citada é o resultado
trabalho do ator sobre o texto a ser encenado,dquamtdo, propde-se uma re-criagdo do
texto original, no sentido de que o ator, sozinbocom o preparador vocal, utilizando os
“recursos vocais” acima descritos, pode regisgeficamente, com desenhos, no texto, “os
movimentos da voz cénica [...] para aguele persmagp. 41). Apartitura do papeltecebe,

no processo aqui referido, as anotacOegaditura vocal viabilizando uma combinagao
entre o texto do autor, a percepcao do ator déataade seus deslocamentos, acdes, ou seja,
de sua atuacdo. Tais procedimentos remetem a I&teskis(Op. cit, p. 120), quando este,
referindo-se dartitura espiritual do papelsugere que o ator divida o texto em uma série de
objetivos e unidades. Essa partitura constituiesétoda esta larga nédmina de pequefos y
grandes objetivos, de fragmentos, escenas y aetdseé compone de objetivos fisicos y

psicoldgicos elementales, que van fijando las \di@ndel intérpreté®.

Gayotto 6p. cit, p. 44) aproxima-se, detalhadamente, de Stanislaigki cit, p. 327),
também, no que se refere as suas consideracfes agmusa como “recurso vocal
resultante”, confirmando o que apresentei sobre assunto no primeiro capitulo desta
dissertacdo. Outro conceito utilizado por Gayotp. (cit, p. 44-45), a “énfase”, esta
diretamente relacionado ao conceito de “acentuagao’Stanislavski (1997, p. 111). Para a

autora,

A énfase é a proeminéncia que se vai dar na fala,a utilizacdo dos mais variados
recursos vocaispa qual sons, palavras, “palavra frase” ou sintegym conjunto de
palavras com nlcleo e modificadores — e oracOes,safientados em relacdo aos
outros elementos desta fala, sempre associadogwl@atexto interpretativo. A
énfase dé vitalidade as palavras faladas, estdaligantencdo da fala, o que implica,
ao mesmo tempo, uma flexdo do ator e do personagbnme si e o envolvimento
do/com o outro — texto, espectador.

129 () “toda esta vasta quantidade de pequenosamedgs objetivos, de fragmentos, cenas e atos™ge.)
compde de objetivos fisicos e psicoldgicos elenmestas quais vao fixando as vivéncias do intéepret
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A acéo vocal acontece, portanto, atraves das é&daseo ator utiliza. Ele, entdo, relaciona-as
com a intensidade — forca com que o som é produzigp também, com pausa Ja os
recursos vocais, segundo Gayotap.(cit, p. 54), sempre se mesclam, trazendo para o
trabalho vocal do ator uma gama variada de poskidiés. Nas palavras da autora, o que
existe “napartitura, € uma ligacdo intensa entre énfases e pausaspnmento em que 0S
ensaios sdo constantes e a repeticdo das falammaalgumas anotacfes iniciais, vai

proporcionando tempos e andamentos ao texto”.

Gayotto pp. cit, p. 47-48), também, inclui, em sua analise, resugae enfatizam a fala com
a forca ou o abrandamento da articulai&@ecurso por meio do qual se pode atingir uma
maior inteligibilidade do texto, mas que, tambéstadigado ao tempo e ao ritmo, ou seja,
“por intermédio dos tempos criados na fala, tenasdamentos diversos \eelocidades
rapidas ou lentas, determinando ritmos diferengadSendo assim, o ator ganha com a
utilizacdo desses recursos, 0s quais geram cadéneis palavras e falas quando bem
desenhadas e escolhidas, tornando-se particulagdathgularizadas nasgbes vocaiglos
atores” [grifos da autora].

Ademais, Gayottogp. cit. p. 27-28) observa que ‘@&o vocalse da também num plano
invisivel, mobilizando sensacdes, impressdes”, odasido-se “ndo apenas fisicamente,
através de ondas sonoras, mas pelos sentidos s af@¢ provoca no encontro entre 0s
personagens, e destes com o0 publico”, comunicardo niances mais impalpaveis do
pensamento e dos sentidos” e possuindo “as palderasn texto” “ilimitadas possibilidades
de movimento, assim como 0 mover-se corporalmemedutora, ainda, afirma que “um
enunciado, um texto podem e devem ser elaborado® @xgdo vocal, pois a palavra
destituida de situacao perde vigor”. Em outros ¢erma situacado dramatica, dentro da qual a
personagem é categoria fundamental, constituiese, @ayotto, como condi¢éo indispenséavel
para a producao do sentido da fala, da voz.

130 Articulagio é o processo pelo qual o aparelhodonhumano emite diferenciadamente cada um dosrfasie
constituintes de determinada lingua. No dicionarioontra-se: “5on. Cada uma das trés fases do movimento
dos 6rgdos fonadores na emissdao de um fonema.ndeijpai fase de articulacdo, a aproximacédo dos labios
chama-secatastasgimplos@oou intencdq a segunda fase, a manutencdo da aproximacap det@mina-se
tensdg duracaq ou articulacdo sistentee a terceira, de retorno do érgdo fonador (ofo$aba posicdo de
repouso diz-senetastase, explosam distensdo. (In: HOLANDA, 1999, p. 177).
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O conceito de acao vocal é, também, apresentadafm®l, diretor e pesquisador Luis Otavio
Burnier, que buscou compreender a arte do atonstreou, a partir da pesquisa e da analise
da prética atoral, uma técnica de treinamento eeseptacdo, tendo como inspiracdo o
trabalho de Eugenio Barba (1936 — ) e Etienne Dexc(b898 — 1991). Burnier (2001, p. 20)
considera que “o ator para o desenvolvimento deseafaz uso de seu ‘corpo viveritéou

de seu ‘corpo-em-vid&? no tempo e no espaco, ao desenvolver acdes comcarta
presenca e colocar o todo em jogo”. Nesse contexpesquisa desse autor aponta para o uso
do corpo do ator em toda a sua abrangéncia e fimksiles. Entdo, o ator ndo € visto como
aquele que interpreta, mas que repre$&his através das acdes fisicas, & que vai consdtruin

a expressao de sua arte.

Para Burnierdp. cit, p. 35), ainda, o ator “é o poeta da acdo. A sesip reside, sobretudo e
antes de qualquer outro fato, @moele vive e reapresenta suas acdes assim deserghadas
delineadas”. Ou seja, “independentemente do tipded&#o que faca”, “sua poesia estara
sempre enctomo ele represente, por meio de suas agles, pargpestasores” [grifos do
autor]. Seguindo essa linha de pensamento, a ag&ser iniciada, € geradora de mudancgas,
algo que surge em re-acao a um estado anteri@.a8éo, para o ator, tudo o que modificar a
realidade e, para o espectador, tudo o que modifiasser, sua forma de perceber, sua leitura
de mundo. Tendo isso em vista, o autor, ao aprafundtrabalho ligado as acdes fisicas,
aproxima-se da concepc¢ao de Stanislavski (19935@), segundo a qual, “condensando y
aguzando la atmésfera en la cual se realiza |&mdisica se hace mas completo el objetivo,
lo cual ayuda a profundizar la linea de la vidal cuerpo humano, acercandola cada vez
mas, hasta ser confundirla con la linea interiot dspiritu del papel, que sigue
desarrollandose y creciendo de modo natlifalE a partir dessas ideias, agregadas as de

Barba e Decroux, que Burnier solidificara as linlmetodologicas por ele desenvolvidas.

13L«A formulagéio appiana deorpo vivoou corpo viventeé a mais adequada, ao consideré-lo ndo somente com
uma massa muscular com articulagdes 6sseas, masrpmpessoaanimadq habitado, vibrante, reluzente. A
nocdo docorpo viventede Appia, ou docorpo-em-vidade Barba, coloca-nos, portanto, mais proximos do
material de trabalho do ator” (BURNIER, 2001, p-213.

132«gey corpo ndo é um corpo-mecanico, mas um compeida’ (BarbaapudBUNIER, op. cit. p. 19).

133 “Em seu sentido préprio, interpretar quer dizadtzir e representar significa estar no lugar dehgfe de
gabinete que representa o prefeito), mas também gigdificar o encontro de um equivalente” (BURNJ©BR.

cit., p. 21).

134...) “condensando e agucando a atmosfera nasguaaliza a acao fisica, faz-se mais completgetiob, o
qual ajuda a aprofundar a linha da vida do corponano, aproximando-a cada vez mais, até confundiosea
linha interior do espirito do papel, o qual segescendo e desenvolvendo-se de modo natural”.
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Como relacdo ao trabalho do ator com a fala, ermmiais, em Burnierof. cit, p. 56), o
conceito de acdo vocal, definido comexto da voz nao das palavras” [grifo do autor];
“acdo que a voz faz no espaco e no tempo” (p. AAoz € compreendida, aqui, como
elemento que atua, que age; a voz utilizada engusorh, forca, volume. Nesse caso, as
palavras ndo sao vistas apenas pelo seu aspecémtgam Na verdade, o importante é a
maneira como se utilizara a voz que corporificaosmmente as palavras, sendo que essa voz

€ tida como um elemento intrinsecamente ligadoogeo; pertencente ao corpo.

Burnier ©p. cit.p. 134) avanca em sua definicdo, enfatizando gée @ocal “é precisamente

a maneira como a voz atua no tempo e no espaabetstendo uma relacdo de causalidade
entre a acado que executa e a dinamica de emiss&ondo Nesse campo de visédo, a agao
vocal ndo esté relacionada ao texto do autor, rn@oduto de uma construgdo anterior, mas
refere-se a forca e a vibracdo do som vocal, a@ieta movimento corporal, o que é
construido pelo ator. Burnieof. cit. p. 198) evidencia a relacdo secundaria do siguitic
semantico da fala em relagédo ao significado exm@s® som vocal, quando afirma que, se o
ator ja tiver desenvolvido formas vocais, obtideprocesso de mimesis corpdraa

a unido da acao vocal com o texto literario é cibmakenente muito simples: basta
trocar o texto dito pela pessoa pelo texto ditm gmrsonagem, mantendo a mesma
acdo vocal. Assim, por exemplo, uma paciente [obsker anteriormente pela atriz]
dizia: “Feio, bah!", e na pega este texto era sulidb por “Sénia, bah!, sempre
Soénia...”

Para o autor, portanto, o texto da personagem reapeetir de propostas feitas aos atores,
motivados pelos enredos e pelos laboratorios, sei¢ido € recuperado e acionado quando da
posterior definicdo e emissdo dos textos dos aitdtesse percurso, Burni@p( cit.p. 57)
propde alguns elementos vocais que podem ampligroasibilidades da agao vocal: a
musicalidade, “resultante de um conjunto de eleasgerdomo pontuacgdes, pausas, efeitos de

135 A mimesis corpérea “possibilita ao ator a buscaud® organicidade e de uma vida a partir de acdes
coletadas externamente, pela imitacdo de acSeadisivocais de pessoas encontradas no cotidiah@abe ao
ator a funcdo de ‘dar vida’ a essa acdo imitadepmmando um equivalente orgénico e pessoal pagéa
fisica/vocal” (FERRACINI, RenatdA arte de ndo interpretar como poesia corpérea thr.a8Campinas — SP:
Editora da UNICAMP / Imprensa Oficial do EstadoAS— IMESP, 2001, p. 202).
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causalidade vocal, os quais determinam o dinametitrda ac&o”; a articulagéo, “o fato de
emitir, mais ou menos articuladamente, os songdksras. A articulagdo, no entanto, faz
parte da musicalidade da acao vocal”.

Além disso, Burnier dp. cit. p. 134) identifica, na emissdo vocal, uma corédage
elementos gramaticais (pontuacdes) com o tempa#saucom dinamicas diferenciadas de
ritmo: importa menos o que se quer dizer do queocsenquer dizer. Importa testar se uma
determinada voz funciona ou ndo com palavras esquaances aqueles elementos trazem
para a voz, pois podemos “falar uma mesma palagrandneiras tdo distintas que seu
significado muda completamente”. E interessanteermis que, quando o autor aborda a
corporeidade, ou seja, “a maneira como informag@&esrdens diversas, referentes a pessoa,
operacionalizam-se articulam-se por meio do corpo, ou seja, comaseggormacdes se
somatizarh (185) [grifos do autor], ele propde que o tralmatio ator com a fala pode ser
estimulado por imagens e cores. Nesse caso, temusrgdria perceptiva e a imaginacao
alterando elementos mais objetivos da agédo. Nootede Burnierdp. cit, p. 185):

Quando nos referimos @sialidadese ascoresque determinadas acoes fisicas podem
emanar, estamos lancando mao de imagens estinaulgdnt¢ pode-se fazer um
correlato por equivaléncia, o que é estimulantesmeese ndo cientifico, entre as
cores e as qualidades vibratorias das acdes fifigdes do autor]

A corporeidade, resultante das diversas informaeadsuladas por meio do corpo, é “parte
das acdes fisicas e vocdi§” A voz é entendida, nesse contexto, como pariEdm, como
possibilidade de atuacéo fisica. Para Burrapr €it.p. 56), se tomarmos

[...] a voz como um prolongamento do corpo, dam@esnaneira como Decroux
considerava os bracos prolongamentos da colunabvalf a voz seria como um
“braco do corpo”. Assim, esse “braco” popegarum objeto e trazé-lo para si ou
empurra-lo para longe, acarinhar ou agredir 0 @spaguma outra pessoa, afirmar ou
hesitar... [grifo do autor]

13 «“Os estudos de Decroux sobre o ritmo levaram-morsstatar que este se traduz, no trabalho do etor,

diferentedinamicas de ritmoo que ele chamadinamoritmd (BURNIER, op. cit, p. 46).
13" BURNIER, op. cit.p. 185.
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Sendo assim, a voz, enquanto acgio, cria e proeacdes no outro. E necessario confirmar
que a responsavel por isso € a voz e ndo, as aslaom relacdo ao fragmento acima,
observo que a pesquisa lanca méao de procedimemtgsogbos por Decroux. Nessa
oportunidade, Burnier alude a forca e a delicadiezaoz, como se fosse um “brago” capaz de
dinamizar a cena, seja com palavras ou sons, 0 aiilina-se de uma terminologia inspirada
no diretor e pesquisador italiano Eugenio Barb&119. 62), o qual, também, conceitua acao

vocal:

Comecamos a falar de a¢cbes vocais. Aquilo que pdsa anteriormente, tinha sido
um postulado: a voz € um processo fisiolégico Adorse, entdo, realidade palpavel
gue engajava 0 organismo inteiro e projetava na@spA voz era um prolongamento
do corpo, que através do espaco golpeava, toceasciava, cercava, empurrava ou
sondava a distancia ou a poucos centimetros.

Ja Burnier ¢p. cit, p. 56) define acdo vocal comtexto da voze ndo das palavras” e
reafirma essa perspectiva, propondo “que o tex s&bido de memobria, que o ator nao
tenha de pensa-lo, mas simplesmente dizé-lo, @site irabalho ndo importaquesera dito,
mascomd [grifo do autor], sendo mais relevante “testausea determinada voz funciona ou

nao com palavras e que nuancas elas trazem paraasgp. 103).

A luz dessas consideraces, podemos compreendecajpe e voz estdo perfeitamente
sintonizados, ja que uma voz é produzida a pagtnedpostas as imagens criadas pelos atores

e essas imagens, por sua vez, serviam-lhes deutspiara o seu treinamento pessoal.

Barba Op. cit, p. 56) exemplifica esse processo do corpo e da veferindo-se ao trabalho
de uma de suas atrizes que, numa lingua inventadalap mesma, experimenta, por meio da
voz, fazer com que seus colegas reajam fisicamantez da atriz “age todo o tempo, isto €,
tenta exigir, obrigar os seus companheiros a eaeagjuilo que ela quer e, ao mesmo tempo,
a voz reage, adaptando-se ao que os companhezmrfaPortanto, ndo ha divisdes. Voz e

corpo sdo unos e assim realizam acbes e corparifreacoes. Inclusive, o corpo, afirma
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Barba (oc. cit), “é a parte visivel da voz e pode-se ver comademasce o impulso que, no
fim, se transformara em palavra e som”. A voz, @ vez, “é corpo invisivel que opera no
espaco. Entdo, ndo ha dualidades, subdivisbes eotree corpo. Na realidade, existem,

apenas, acoes e reacdes que envolvem o nossosongagm sua totalidade.”

Outro conceito importante, encontrado em Badga €it, p. 80), é o dacdo sonoraem
decorréncia das atividades de aprofundamento matnento dos seus atores, envolvendo o
uso de instrumentos musicais, como acessOrios a®niteatralizados, e que foram

transformados em partes integrantes da acéo. [NESSESSO,

O uso do ritmo criado pelos instrumentos nos péinmentrelacar a “voz” dos
instrumentos com a dos atores, enriquecer e modetarinumeraveis matizes, o
universo sonoro de um espetéaculo (por isso é rémestalar deagdes sonoras
exatamente como se fala de acdes fisicas). [goifautior]

No escopo desse comentario, torna-se perceptivelaguacdes sonoras distinguem-se das
acoes vocais, ja que, como fica evidente no relatpesquisador, a primeira € uma producéo
gue nasce do instrumento musical e funde-se coonaridade vocal dos atores, tornando

instrumento e corpo uma unica célula. Assim, @raatribui a mesma relevancia a acéao

sonora que é conferida ao conceito ja sedimentadacédo fisica. Na interacdo delas, esta
presente a acdo vocal, apesar de cada uma possais diferenciados de manifestacao.

Portanto, h4 uma consonancia, uma interpenetragie as acdes produzidas pelo ator,

como, por exemplo, os ritmos produzidos por insemids percussivos.

Para melhor compreender as acbes sonoras, Barbacifgpp. 83) exemplifica esse
entrelacamento de acdes fisicas, vocais e sormrasneio do trabalho desenvolvido com o
seu grupo ao encenar textos de Bertolt Brecht (389856), processo que, alias, resultou no
espetaculdCinzas de Brech{1980). A mistura de idiomas lembrava um canonsical no
“nivel semantico, légico, discursivo” “entrecortagmr outros niveis sonoros”. Exilio e
historia sdo concretizados por cancoes, falas,di@d@ue “infiltram-se por todos os cantos”

e
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Este tecido de a¢des sonoras — em conflito matrapementaridade e contraponto —
se entrelaga com o tecido das ag0es fisicas, Wag&s com as quais nés, no Odin,
nos confrontamos com Bertolt Brecht, sua condigcexilado e a histéria de sua
época.

Ao buscar, cada vez mais, consonancia entre as alg#eatores com 0s ritmos e acentos

musicais que as reiteravam, Barbp.(cit.p. 80) percebeu que

Tudo que é visivel (que tem um corpo) deve serrsofencontrar sua voz) e tudo que
€ sonoro (que tem uma voz) deve ser visivel (engoiseu corpo). Lembro-me de
gue, nesta época, dizia a meus companheiros: esnsiespetaculos, os surdos devem
ouvir com seus olhos e os cegos ver com seus @ivido

Ademais, Barbadp. cit, p. 56), afirma que “a voz, tanto na sua comptmeemantica e
l6gica, quanto na sua componente sonora, € uma foagerial, um verdadeiro ato que pde
em movimento, dirige, d& forma, para”, podendoaarfem “a¢des vocais, que provocam
uma reacao imediata naquele que é atingido”. Dmsseeira, 0 autor considera o texto como
um objeto independente, que deve ser trabalhadoderuma relacdo mais direta com sua
origem textual. Para isso, o ator, do mesmo mo@ovguos acima em Burnier, precisa ter o
texto memorizado antes do trabalho com a cenaj ddi que, segundo Barbap( cit, p. 57),

a sua emisséao “flua sem a minima dificuldade, camoverdadeiro processo espontaneo, de

modo que todo 0 ator possa se voltar para a swanag@spaco e esquecer o texto aprendido”.

Com vistas a enriquecer nossa discusséo, € iretesmiencionar que a acao fisica e a acao
vocal como uma unidade, em suas infinitas posgdiks, encontram, na atriz e pesquisadora
Marlene Fortuna, uma estudiosa que, ha anos, igaess$ inUmeras possibilidades de uso da
voz pelo atar A propdsito, Fortuna (2000, p. 34) ressalta a im@pwia da capacidade
extrema de criagdo do ator diante do texto dramagste Ultimo compreendido como
importante elemento a ser trabalhado, mas nao aoemecessariamente, como 0 Unico

determinante do trabalho de atuacéo.

Penso que o ator ndo é o criador de suas promiasrps, mas de seus proprios sons,
ele é o criador doomo falar docomo emitiro soma priori determinado pelo autor.
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Dai afirmar-se que o ator joga com o0s sons vocaitidos, sejam palavras ou
onomatopéias, assentados no mais apurado gostto @os leva a selecdo das
emocdes adequadas e a aplicacdo elaborada nos toerdenidos. [grifos da autora]

Nesse cenario, penso que, para a autora, o at@eéhmr da palavra, podendo usa-la como
instrumento que o liberta ou cerceia. A ele cabscalha do tom e da forma com que exprime
as palavras do autor. E importante lembrar, tamiogm® Fortunadp. cit. p. 15) agrega a sua
pesquisa a contribuicdo date Retdrica>® de Aristételes, na sua compreensdo sobre os
recursos utilizados pelo ator como meio de obtperauasédo, a qual se estende a “todas as
demais artes, neste caso [...] a oralidade teatratjue o objetivo final do ator €, mais do que

persuadir, enfeiticar a plateia (eloqiiéncia)”.

Com efeito, o ator, ao transformar o texto escnitogdendo ser ele uma obra dramatica
consagrada ou nédo, o estara sempre redimension@ad@sso, 0 objetivo final sera levar a
plateia a um deslocamento, buscando ndo somenterumeT, mas transcender. Se ndao ha
supremacia do texto sobre o ator, para Fortapadit, p. 79), ha o reconhecimento do texto
como “um dos primeiros suportes do ator” e, pan¢éotaa voz possui uma grande forca capaz
de potencializar as palavras, enriquecendo o textd‘transforma-lo, tirar-lhe os véus,
atribuir-lhe valores outros e até fazé-lo signifioaais do que diz”. Além disso, possibilita
“reviver e potenciar a expressao escrita consagpattaautor. As palavras escritas, para o
ator, sao seredormentesas palavras faladas sao sares/entesviventes dementes(grifos

da autora). No entanto, para que isso, de fatoyteca, Fortunaof. cit, p. 60-62) salienta
gue o ator deve manter vigilancia e controle sdbdod o aparelho vocal para que se
desvencilhe de maneirismos e vicios, tornando-seague uma tela branca: vazia, cheia de

nada, a qual possa receber e permitir infinitasiptslades fonatorias.

A autora ndo se exime de discutir a continua lotatdr entre o texto e a fala. Nessa disputa,

0 ator estard sempre em busca de dar conta darificgg@o vocal da expressdo escrita,

138 Arte Retorica, conforme Aristoteles “é a faculdalgever teoricamente, o que, em cada caso, podmasar
de gerar a persuasao. Nenhuma outra arte posaduesfio porque as demais artes tém, sobre o apjetthes
€ proprio, a possibilidade de instruir e persuadir] a Retérica parece ser capaz de por assirr,dimo

concernente a uma dada questio descobrir o qugégpara persuadir’(ARISTOTELE®rte Retorica e Arte
Poética Rio de Janeiro: Editora Tecnoprint, s/d, p. 33).



92

processo no qual se utilizara de recursos divemsoguais, muitas vezes, conforme sugere a
autora, consistem em perverter pontuacdes singatiCabe ao ator, entdo, munido de um
dominio técnico apurado, reinventar as categorieamaticais, dar preferéncias ao
“contraponto das figuras sonoras”. A fala surgessaesituacdo, como em um jogo,
respondendo aos impulsos instintivos. Essa progosiEnominada ponteio por Forturmg.(

cit. p. 71), que explica esse termo da seguinte forma:

Saofrases ponteadapela emergéncia de ideias e sentimentos que Ustengéam e
Ihes sobrepdem, provocando complexos deslocamertozrdem gramatical. Uma
coisa é a tbnica gramatical da expresséo “edd®§ por exemplo, que esta na silaba
“do” da palavra “doro. Outra é a tbnica sentimental, emocional da raesxpressao
gue pode estar em quaisquer silabas, dependengloedo ator quer comunicar. Pois
bem, esta diferenca de descoberta de tonicidadas)agcal/sentimental, pode ser
procurada pelo ator através do ponteio. Uma téamilcdiada como suporte, para dar
conta da passagem do sentido verbal da escrituaaapsonoridade oral da expressao.
[grifos da autora]

Fortuna ¢p. cit, p. 73) propfe a técnica do ponteio para auxdiator, facilitando-o no
encontro do equilibrio entre os movimentos psiqiiedisicos, num processo continuo de
tentativas que percorrem todas as possibilidadeatias pelo texto dramatico. Assim, o
ponteio “é uma forma de jogo da expressado oral spieem jogado, pode transforma-la numa
dimensdo mais plena, mais estética, mais teati@l".ator, nessa proposta, arrisca
experimentacbes vocais para a criacdo de seusnpgets, com o estudo das falas
apresentadas no texto. Nao devera fixar-se nunmearto nem, tdo pouco, numa forma de
falar. Ao contrario, tem de ir buscando e experitaetio novas possibilidades sempre. Essas
alternativas irdo se desenvolver através do jogaual 0 ator procura criar suas personagens
e definir suasi¢cdes Alias, esse jogo, na proposicao de Fortama ¢it, p. 23),

[...] permite a0 mesmo tempo diferenciacbes basca® o ator, o personagem e o
mediador/investigador, sendo este Ultimo, o orgator que detém o poder de

sele¢édo, controle, discernimento e dominio dosgasms dramaticos que o ator deve
enfrentar. Através do jogo, o ator torna-se umdcniade modelos e ndo um

reprodutor.

Nesse sentido, 0 jogo é visto ndo apenas comobilaimile para a criagdo da personagem,

mas, também, como um lugar onde é possivel viverfeiaemocdo do ator em seus
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imbricamentos com a oralidade”Sendo assim, o ator €& concebido como
“mediador/investigadot®, o qual, ao jogar com a voz, busca persuadiai@ipl e, baseando-
se em suas possibilidades técnicas, fornecer remrglos a linguagem. Nessa construcao, o
corpo é fundamental, ja que constitui o territ@@®onde brota o som. Portanto, em Fortuna
(op. cit.p. 127), “corpo e oralidade andam de maos dadas”

Vale destacar, também, que Fortuop. (cit. p. 111) apresenta a figura de um atalbversoy
autor de sonoridades proprias, nas quais rompireermaticais e cortes abruptos sdo bem
vindos, pois propiciam uma criacdo para além ddoteR partir dai, a elaboracdo da
personagem faz-se através do jogo proposto comasvé@oncepcdes orais, contando “com
elementos variados que possibilitam” a “cisdo nedridade, como 0s gestos, as entonagoes,
o colorido da voz, as pausas, 0 nomadismo, enfiemiaséo oral’. Fortunaf. cit. p. 121)
registra, portanto, que o ator deve “dissecar’laya, buscando todas as potencialidades da
mesma que estdo presentes no texto do autor. Akksu, dleve trabalhar a voz de forma a

trazer, em tudo que for oralidade na cena,

[...] emissdo, palavras ou onomatopéias encharcddasisos, gritos e choros,
sussurros etc., [ser] um forte elemento teatradjuld pode-se aspirar a melopéfgs
de infinitas formas — elocuc¢fes elaboradas em hiscwvas relagdes. Quando o ator
se posiciona mecanicamente, isto é, ficando sOaf@via, pela palavra e para a
palavra, corre o risco ndo s6 de tornar-se penmsidealista, vazio, [...] mas
sobretudo de distanciar-se de um requinte de imtEEAo, distanciar-se da
perspectiva de chegar a melopeia (p. 160).

Para obter um aperfeicoamento de seu trabalho ecat@hgir a riqueza da melopeia, evitando
0 endurecimento do seu trabalho com a fala, situag@ qual “o ator se posiciona
mecanicamente”, este deve utilizar-se de variosrses como aisualizacdo denominada
por Fortuna @p. cit. p. 121) como “corporeidade do significante”, tlabaque “tem um

poder de iluminacao revolucionario, condutor seglo@tor através das estradas derrapantes

139 «E na instancia do mediador que o ator dispdes@babilizar e a selecionar, optar pelo que dgsaja seu
personagem em definitivo” (FORTUNA, 2000, p. 114).

140 “Melopeia foi o termo conferido & histéria por #uiteles, referindo-se aos poetas gregos da Adtdei
Classica, quando oralizavam suas poesias, pelaasdggracas publicas. Suas poesias oralizadasgroam

uma espécie de melodia, musicalidade, fruto dar@grdivacidade, associada a oralizacdo, por isss etam
chamados aedos ou rapsodos errantes. O que carseguin isso era a melopeiaim resultado cantilenante
(FORTUNA, op. cit, p. 156).
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da oralidade”. Ainda, Fortunafg. cit, p. 19) afirma que o “ator pode transcender &atass,

repensa-la, reprop6-la, rediscuti-la oralmenteimedsiona-la efetivamente”. Com efeito, 0
encontro do ator com o texto, segundo a autora,Eesterior, pois, se é “inegavel o valor do
texto escrito”, “um segundo valor se impde, ameatg€aencapsular o primeiro, tamanha a

forca. E a voz que Ihe da vida” (p. 79).

Silvia Davini, professora e pesquisadora da Unidade de Brasilia (UNB), indica a voz
como foco de seus estudfse apresenta questdes relacionadas & sonoridgaeddi voz ao
corpo, bem com propondo ultrapassar essa dualidase muitas vezes, preside a
compreensao dessa relacdo e acaba por considpensavel voz e palavra desconectadas do

corpo e do sujeito. Assim sendo, Davini entenderpacomo

[...] lugar de confluéncia das dimens@es acustiesual e “primeiro palco” da cena.

Por produzir-se no corpo, definimos voz e palaama@ um fendmeno acustico que se
da na conjuncao das dimensdes visual e acusticarda De fato, ha uma dimenséo
imagética no som e, portanto, na voz, que nos $aacé@-lo a fonte que o produz,
neste caso, quem canta ou t&la

Se a voz e a palavra sdo compreendidas ambas cmuozglas no corpo como um fato
sonoro que conjuga as dimensfes de imagem e sanbs€ndo ha, para a autora, como
dissociar corpo e voz, imagem e som, no trabalhatolo Além dessa unidade incontornavel,
a “dimensdo imagética” existente no som e na falamédos aspectos fundamentais do
reconhecimento da plateia teatral, quando se ercdr@gnte de um ator ou cantor emitindo
sua fala ou canto. Geradora de significados corplex voz é passivel de ser controlada em
cena, superando outra dicotomia frequente no udalagelo ator: a separacao entre emocéao
e razdo. Para Davini (2007, p. 87),

No hay emociones ni intelecto sin cuerpo. No $ggto y ni personaje sin cuerpo.
[...] En el cuerpo entendido como un lugar, lasaeiones evidencian la existencia de
las emociones y la actividad intelectual. En énsmifiestan nuestras instancias de la

141 Alguns de seus textos encontram-se disponiveis <éttp:/silviadavini.blogspot.com>. Acesso em
28/03/2010.

142
http://silviadavini.blogspot.com/search/label/VoZ86220Palavra%20%E2%80%93%20M%C3%BAsica%20e
%20Ato



95

individuacidn, en lo cotidiano y la escena en fodegapeles o personajes. La voz no
se restringe a comunicar, ni hacer mediacioneg ehtcuerpo y el lenguaje. La voz,
en cuanto acto es producida en el cuerpo que abarghra afectar otros cuerpos y
retornar, eventualmente, a través de la escuckaggbo donde se genéf‘ﬁ.

O corpo é compreendido como “lugar da fala”, lawmade se encontram voz, emoc¢ao e razao.
E a fonte da voz, na qual surgem as zonas de tog&ti de nossa singularidade expressiva,
fonte ndo apenas de comunicacdo, mas, tambémpdespps em que um corpo afeta outros
corpos, cujas reagfes retornam ao seu lugar denorigum processo de interacao dialética,
povoado de multiplas dimensBes comunicacionaispeessivas. A autora avanga em suas
proposicdes, apresentando a ideia de um “corp@’paendo este entendido como um lugar

da “primeira confluéncia entre a dimenséo visuat@stica da cend*

Para a autora, se € na voz que se constitui “o Weygalavra”, esta situacado faz com que a
voz comporte “uma capacidade de definicdo discansiuito maior que 0 movimentt®. Tal

capacidade, no entanto, ndo esgota a potencialelqutessiva da voz e, numa concepcao do
significado semantico, como valor maior do uso alaya, ndo se consideram as infinidades
de caminhos expressivos por onde pode dar-se gioekntre ator e espectador, mediados
pelo uso corporificado da voz. Nesse sentido, arawtiscute, em sua obra, a desvalorizacéo
das questdes vocais a partir do desenvolvimenteatm realista, onde o trabalho vocal tende
a ser realizado de forma muito coloquial. Entée, pwposta € avaliar a voz, tendo em vista
as novas contingéncias a que atores e espectamrrontram na contemporaneidade. A

esse respeito, Davinpff. cit, p. 16) considera que

La extraordinaria presencia de la voz y la palaloréa escena y en la vida profesional
y cotidiana las ha naturalizado al punto de difamusu percepcién por parte de quien
la produce. Esta peculiar combinacién [...] que tesuén su obviedad y

%3 Nao ha emocgdes nem intelecto sem corpo. N&o kécsnpm personagem sem corpo.(...)No corpo entendi
como um lugar, as sensagfes evidenciam a exist@agsiamocdes e a atividade intelectual. Nele, séfestam
nossas instancias da individualizacéo, no cotide@ocena em forma de papéis ou personagens. Aamse
restringe em comunicar nem fazer media¢des ent@pp e a linguagem. A voz, enquanto ato, € praduzo
corpo que abandona para afetar outros corpos maeteventualmente, através da escuta, ao corge s
gerou.

144
http://silviadavini.blogspot.com/search/label/VoZ86220Palavra%20%E2%80%93%20M%C3%BAsica%20e
%20Ato
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naturalizacion, estimula la [...] ansiedad en relac&® la produccion de voz y

palabral.46

Em busca de superar “obviedade” e “naturalizacédé ecompreender como se constitui a
relacdo entre ator e texto, voz e palavra, Dawpi Cit, p. 250) aponta novos rumos de
reflexdo, considerando “los textos, en su hetereigad y variabilidad, como mapas
inestables de la escena, la definicién de los pajee como lugares de palabras, el abordaje
del cuerpo de los actores como primer lugar desdarea®*’. Dessa forma, o trabalho do ator
com a voz ndo deve ser reduzido a “cuestiones gleri@i, terapéuticas o correctivdé” e,
sim, como “instancias de las que depende la existefe la voz y la palabra en el teatfd’
Davini (op. cit, p. 131) propde abordar os textos dramaticos ctimapas inestables e
siempre efimeros de la experiencia de la vocalidad performance, considerando la
performatividad de la produccion, reproduccion gresentacion de voz y palabra en sus

dimensiones estéticas y politic&S”

Com base nesses levantamentos, percebemos que Gayigto, Burnier, Barba, Fortuna e
Davini, pesquisadores com diferentes formacoesroam o fendmeno do trabalho do ator
com a fala a partir de suas respectivas espeeitiesl Aponto, a seguir, algumas semelhancas
e diferencas na sua forma de perceberem o fenbmascacdes resultantes do trindémio

fala/voz/corpo.

Gayotto pp. cit, p. 21) desenvolve, em sua pesquisa, a ideia e@@gg¢ao vocalse constitui
de recursos vocais e forcas vitais (“sensacoemsafeontades, desejos”), aproximando-se, do
pensamento de Barbap( cit, p. 62) quando esse sugere uma voz com possdekdde, no
plano expressivo, golpear, tocar, acariciar, ceeapurrar € sondar a distancia. Burna. (

146 «A extraordinaria presenca da voz e da palavraema e na vida profissional e cotidiana naturalinas ao
ponto de dificultar sua percepgdo por parte de caeproduz. Esta combinag&o peculiar [...] quelteesm sua
obviedade e naturalizagao estimula [...] a ansie@ad relagéo a producéo de voz e palavra”.

147 “Os textos em sua heterogeneidade e variabilidemtao mapas instaveis da cena, a definicdo dos
personagens como lugares de palavra, a abordameorgb dos atores como primeiro lugar da cena”.

148 (_..) “questbes de higiene, terapéuticas ou deast

149(_..) “instancias das quais depende a existéreisod e da palavra no teatro”.

130 () “mapas instaveis e sempre efémeros da épma da vocalidade em performance, considerando a
performatividade da producéo, reproducao, e reptas@o da voz e da palavra em suas dimensGesastéti
politicas”.
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cit., p. 56), também, vai ao encontro dessa autoradgupropde, como citei anteriormente,
que a voz do ator pode, simbolicamenfeedarum objeto e trazé-lo para si, ou empurra-lo
para longe, acarinhar ou agredir o espaco ou uitna pessoa, afirmar ou hesitar...” [grifo do
autor]. Por outro lado, enquanto Gayotto compreenttabalho do ator com o texto como a
busca da expressao fisica de um personagem, a garttexto dramatico que propde
“situacdes diversas”, Burniepf. cit, p. 35) retrata um trabalho anterior de construtd
cena, na qual o texto do autor ndo possui tal &#elga, enfatizando que “nos casos das
montagens teatrais feitas a partir de textos diaosata arte de ator ndo esta emueele diz

(parte pertencente a arte da literatura), masanoele diz".

Davini, até certo ponto de acordo com a abordagemutnier e Barba, apresenta a relacéo
do ator com a palavra de forma mais aberta. Dess®ina, aborda o texto como evento
acustico e tal “procedimento inicia-se em uma isgeaproximacao ao texto do qual se parte,
seja este de autor ou originado na tradicdo oeah fixa-lo, em ultima instancia, em uma

nova organizac&d®™. Segundo a pesquisadora,

Neste contexto, o critério semantico, dominantdhaia de escolher as palavras que
definirdo a geografia peculiar de cada texto, abaadguas caracteristicas estritamente
etimolégicas para ser intensamente afetado pelo csaater fénico, ou seja,
acusticd®?

Davini, aproximando-se de Burnier, propde um titadbdesenvolvido a partir de

[...] modos verbais [que] contribuem também padefinicdo da personagem como
lugar de fala, nocdo esta que considera sua egiat@&mquanto devir, partindo da
producdo de voz e palavra em cena, e sem contagarater fluido da mesma. A
personagem como lugar de fala configura-se a padetitomo se diz o que se diz'.
Dos modos dominantes nas texturas verbais, da ialetade vocal de quem atua e
dos seus estilos de atuacdo surge a alquimia dpoteamespaco que da lugar a
personagem em cel

131 http://silviadavini.blogspot.com/search/label/O%a680%20%C3%89pico%20da%20Cena%200ul...
122 1dem.
133 1dem.
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Nesse sentido, a autora afasta-se de Gayatoc(t, p. 23), a qual se debrucga sobre a escrita
dramética, abracando a possibilidade de uma mag@aolcriativa do personagem, executada

pelo ator sobre o texto de uma maneira diferenciadgundo essa ultima,

A trajetoria da construcédo vocal do personagens@alelimitando por intermédio de

um estudo aprofundado feito pelo ator, este estedta em varios niveis, em praticas
corporais e vocais e na investigacao das emocieergdes do personagem que 0
ator quer encarnar. Quanto mais instrumentalizadtop estiver para revela-las por
meio da voz, mais potencializado estard para nwsdHas naquele personagem
especifico.

Gayotto pp. cit, p. 34) apresenta, também, a construcao da @aysona partir do estudo em

varias instancias das praticas corporais e vosaggrindo que as “palavras do texto sdo guias
aos quais o ator deve se apegar para a constracali,\assemelhando-se a Fortuna que parte
de sentidos oriundos da palavra do autor, diferiaohtbas, nesse ponto, da independéncia

metodoldgica conferida por Burnier a esse elemento.

Por outro lado, pode ser estabelecida uma apro&ionagtre Burnier e Fortuna quando essa
propde uma atencdo maior na acdo da voz que dardoumsentido as palavras, ligadas as
onomatopeias que podem emergir a partir da expetag@&o atoral. Fortunafg. cit, p. 128)
sugere, ainda, que, “para dar a sua interpreta¢@iga de uma representacao visual”, o ator
“tem, a sua disposicéo, as diversas partes de@po que pode utilizar como um imenso
repertorio de signos: tracos do rosto, expresséesolthar, movimentos fisicos e
principalmente “esses gestos gadem exprimir tanta coisa sem a ajuda da paldgrdo da
autora]”. Seguindo seu pensamento, Fortulmddnm) considera corpo e voz como “entidades
peculiares, mas nunca independentes”, funcionareta tadeia”. A autora continua,
afirmando que, se focalizarmos “especificamentezza ela € uma acao que se apresenta no
tempo e no espaco como se fosse um tdgudo da autora]. Nesse ponto de seu texto,
Fortuna chega a citar Burnier (2001, p. 57), o gasbém propde que se pense a voz como
um prolongamento do corpo. Quanto a essa Ultima,igenso que € possivel relaciona-la a

proposicdes de Davini, a qual compreende a
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[...] gestualidade num sentido amplo, compreendeaddimenséo visual como
vinculada a gestualidade cinética, e a acUsticeulada a gestualidade vocal. Longe
de acentuar a dicotomia entre o visual e o acgsiicefinicdo de uma gestualidade
vocal vem ressaltar a presenga de uma dimensatcacfieqientemente ignorada na
cena contemporanea. Esta definicdo [...] vem tambéperar uma dicotomia que
atravessa a historia do teatro e da musica, naogualvimento € vinculado ao corpo e
a voz, ao intelecto. Ndo ha emocdes nem intelezto sorpo. Ndo ha sujeito nem
personagem sem corpo. No corpo entendido como,lagasensacdes evidenciam a
existéncia das emocdes e de uma atividade intaléttu

A autora reconhece que a voz é produzida pelo canpe extrapola essa constatacdo. Assim,
considera uma “gestualidade vocal”, ressaltandosaipilidade de uma dimensé&o acustica da
cena implodir as dicotomias corpersusvoz e emocawersusrazao, enquadrando esses
termos no unico lugar em que € possivel encongiafmtos: no sujeito. Por essa razao, a
inexisténcia de sujeito (nem personagem) “sem c¢orportuna Op. cit, p. 69) vai ao
encontro dessa reunificagcdo corpo/voz, afirmande gm “dos aspectos que o ator
desenvolve com a devida assessoria da técnica,vwcdéntro dela, € a mobilizacdo e
apreensédo espacial’. E acrescenta que o “reapaoveiito dinamico do espaco, anexado ao
controle e observacdo do tempo, mantém direta&elapom a oralidade teatral, com seu
dominio e expansdo”. A autora cita Philadelpho Mede™ “a voz, assim, ndo s6 preenche o
espaco, mas o habita, recobre-o, constringe-o zer'die’ na sua propria linguagem de
espaco”, e conclui: “Dai reafirmar-se ser a voz usgao fisica crivada no tempo e no
espaco”. E possivel perceber que, aqui, ressogralagras de Burnienp. cit.p. 57), quando
este propde que ‘atensidades aespacialidadeda agédo vocal correspondemraovimento

da acao fisica” (grifos do autor). A primeira “nd& a forca e o volume da agdo vocal’ e a

outra, “a maneira como a voz ocupa o0 espago”.

Um aspecto técnico de Gayottmp( cit. p. 40), em sua proposta para o trabalho do atarao
texto, concretiza-se eipartituras onde a ampliacdo das possibilidades de criacadiantee
pelos recursos vocais, norteia 0 processo criad@xperimentacdo do ator nos ensaios.
Segundo essa autora, a “fgartiturizada revela uma linguagem que nao sé explicita os

recursos vocaismas os liga a situagcdo cénica como um todo”. Bargotto, a “voz muitas

154

http://silviadavini.blogspot.com/search/label/VoZB6220Palavra%20%E2%80%93%20M%C3%BAsica%20e
%20Ato.

1% Doutor e Mestre em Comunicacdo e Semiética pelatifitia Universidade Catdlica de S&o Paulo
(informacéo obtida em http://buscatextual.cnpgusdatextual/visualizacv.jsp?id=K4781636Z6).
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vezes realiza-se também como cena e como atitupitivalda pela processualidade do
personagem em sintonia com o ator, ou seja, nestamstancias ela &ao vocdl, sendo a
partitura vocal “o meio pelo qualagéo vocalpodera ser (re)visitada” (grifos da autora). Em
lugar da partitura de Gayotto, Fortuimg.(cit, p. 71), em sua técnica do ponteio, salienta que
0 ator deve trabalhar sobre o texto, modulandot@zndo-o0 organicamente para a cena.
Para essa autora, a “expressao vocal do ator” $adwaseia na pontuacao gramatical, e, sim,
na flutuacdo dos impulsos mentais, dai seu cagatético”. Nessa perspectiva, a “pontuacao
mental, sentimental, emocional” deve “transcendgroatuacdo gramatical’. O ponteio é,
pois, “decorrente da conjugacdo da percepcdo dogimantos psiquicos (emocgdes,
sentimentos e sensacdes) e dos movimentos fisiEg@iracao, relaxamento, consciéncia do
corpo)”, correspondendo “deedbackjsto é, a resposta psico-organica ou psicossomatica
todo fluxo de informacdes que o individuo recels ejuais responde imediatamente”. Para
Fortuna, o autor do texto dramatico “oferece algumgontamentos sentimentais,
materializados nas famosas rubricas” e o ator pderenda-los ou, o que € mais comum,
descontrui-los, construindo outros que mais se wmegas solicitacbes organicas e
emocionais”. Dessa forma, Fortuna demonstra suaagio de que para o ator, o texto, com
a variedade de palavras, frases, onomatopeiagsesga 0 ponto de partida de sua criacao
(op.cit, p. 34).

Convergindo com alguns aspectos das proposi¢coesa atestacadas, de Burnier, Barba,
Davini e Fortuna, Pavis (2005, p. 124) afirma qwea“trai e traduz estados involuntarios do

locutor” e que esta “diz sempre mais que o sigaiftc da personagem (sua identidade na
ficcdo); ela ndo se contenta em levar uma mensageem caracterizar o estado de uma
personagem ficticia”. Para o autor, voz “é também significante (uma materialidade

corporal) aberto e irredutivel a uma significacédsaca, uma marca inscrita na carne viva do
auditor, que nao pode lhe escapar” (p. 126). Nessanstancia, o autor propde que, ao
analisarmos a voz como elemento da cena, devenias &separar as observacdes sobre a
voz daqueles sobre a corporeidade do ator”, ammpss devemos “sentir 0 corpo que leva e
€ levado pela voz” (p. 127). A voz, nessa abordageais do que o significado de uma

personagem, pode tornar-se, ela mesma, personageemda.

3.2 Dialogando com proposicfes stanislavskianas
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Buscando estabelecer relacdes entre as proposig8esutores abordados anteriormente e a
teoria stanislavskiana, passo a identificar alguap@eximacdes e afastamentos conceituais.
Além da, ja constada, base stanislavskiana detectasl proposicoes de Gayottp ( cit. p.
29-34), penso ser adequado acrescentar que € peetepna profunda sintonia desta autora
com as proposicdes de Stanislavski anteriores goduedas acoes fisicas. A autora ndo se
furta a tal similitude, pois apoia-se na teorianisiavskiana (dissertando explicitamente
acerca de conceitos como acao fisica, superobjaibjetivo, situacdo, intencdo e subtexto)
para esclarecer melhor suas propostas de criacatod@ partir do texto dramético. Assim
sendo, para Gayottog. cit.p. 23), “cada som, cada palavra deste personageouéoderia
ser — embebida por sua singularidade, situada maacenacdo com 0s outros atores e com o
publico ouvinte/atuante”. Em Stanislavski (199786), “no debe haber palabras sin alma y
sin sentido. Las palabras no pueden estar allisgas de las ideas ni de la acciéi"Acerca
disso, a funcdo teatral das palabras “es desp@wtiar clase de sentimientos, deseos,
pensamientos, imagenes interiores, sensacionealegstauditivas y de otros tipd3” tanto

“en el actor, en sysartenairesy a través de ellos en el espectatfér”

Vale ressaltar, também, que Gayotip.(cit, p. 19) descreve como ela mesma se via afetada
pelo que chama de “as substancias da voz, seusnertes e diversidades” e reforca que,
ante “emissdes vocais de qualidade”, esquece-sealentrega-se a "esta voz [que] faz parte
do personagem interpretado, [que] acolhe meusdesntme abre para devires em cena’. Em
seguida, a autora conclui que a voz interfere ma,ctafetando os rumos do espetaculo,
atando o espectador” (GAYOTTOp. cit, p. 22). Tal concepcao da voz como instrumento
expressivo que atravessa tanto o ator quanto seeifmade cena e seus espectadores se
sustenta no que Stanislavstip( cit, p. 316) propde:

Cuando un actor, con una voz bien ejercitada, queee una refinada técnica de la
pronunciacion, dice con excelente sonoridad sulpape cautiva con su maestria.
Cuando tiene ritmo, y al margen de su voluntad raesegasma con el ritmo y la
fonética de su lenguaje, me emociona. Cuando et pehetra en el alma de las letras,
las silabas, las frases y los pensamientos, mstrazacia los secretos profundos de
la obra del autor y de su propia alma. Cuando miatavivos colores y delinea con la
entonacion lo que esta viviendo dentro de si, noe ar con la mirada interior las

136 (...) “n&o deve haver palavras sem alma e senidserts palavras ndo podem estar ali separadaileias

nem da acéo”.

157.(...) “é despertar toda espécie de sentimentajaespensamentos, imagens interiores, sensacéesisi
auditivas e de outro tipo”.

138 (..) “no ator, em seus parceiros de cena e, égrdeles, no espectador”.
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imagenes y cuadros de que hablan las palabrased® ¥ los que crea su
imaginacion->°

Em outras palavras, o ator, dono das “substaneiasod, seus movimentos e diversidades”,
com as quais “penetra en el alma de las letrasilalsas, las frases y los pensamiertt8s”
envolve o espectador, ndo sem antes haver prodseielhante efeito em si mesmo e em

seu colega em cena.

E a partir da constatacdo de que uma emissdo bentdetexto, na qual o ator utiliza-se dos
varios recursos para dizé-lo em cena, que Staslglg4¥993, p. 40), no desenvolvimento
continuo de seu método, também reconhece que rialmismo, la accidn auténticamente
productiva y racional — sostiene —, es lo mas itapbe en la creacion y también, por ello, en
el verbo™®. O autor, no entanto, reforca que, para que aEafEossa chegar a influenciar e
persuadir os demais atores, ha necessidade dergermoaapoio “en la trasmision de las
visiones concretas o figuras imaginad&s”Conforme nos relatam Kristi e Prokéfiev (In
STANISLAVSKI, op. cit, p. 40), Stanislavski “consideraba a la acciorakcomo la forma
superior de la accion fisica, y al verbo como eflim@erfecto de la persuasidf® Persuas&o
esta que “ata” o espectador, de acordo com asrpalde Gayotto citadas acima.

Cabe observar, agora, que Burniep.(cit. p. 31) abre o texto em que relata sua pesquisa
referindo-se ao método das;des fisicasproposto por Stanislavski, o qual, segundo o
pesquisador brasileiro, “consideravaag$es fisica® elemento chefe da expressividade do

palco”. Segundo Stanislavskog. cit, p. 320), “creada la vida fisica del personajeegta

1%9(...) “Quando um ator, com uma voz bem exercitagie, possui uma refinada técnica de pronunciagatiz
excelente sonoridade o seu papel, me cativa suatmaaeguando tem ritmo, e a margem de sua vontsle,
entusiasma com o ritmo e a fonética de sua lingnagee emociona. Quando um ator penetra na alma das
letras, as silabas, as frases e os pensamentogastm até os segredos profundos da obra do awtersua
propria alma. Quando pinta com cores vivas e delirmm a entonagdo o que esta vivendo dentro, deesfaz
ver, com o olhar interior, as imagens e quadrogudefalam as palavras do texto e 0s que cria sagifracao”.
160(...) “penetra na alma das letras, as silabasasss e os pensamentos”.

161 (..) “o dinamismo, acdo autenticamente produéivi@cional — sustenta — o mais importante na aviag
também, por isso, o verbo”.

162 (. .) “na transmiss&o das visdes concretas oudiimaginadas”.

183 (...) “considerava a acdo verbal como a forma sopda acéo fisica, e ao verbo como o meio perfeit
persuasao”.
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464

viviendo” “por si sola™" paralelamente a vontade e a consciéncia do asor, vida

interior*®>. As ac6es fisicas ndo devem ser executadas “derenarida, formal, sin vida, a la
manera teatra**® mas “animadas vy justificadas desde el intetf8r'Esse processo ocorre
“muy naturalmente; la relacion entre el cuerpo huong su alma es insospechable: se
relacionan mutuamenté®® Para Stanislavski, “cada accién fisica, se nonessimple accién
mecénica, estd animada desde el interior, ocultavivencia®®®. De outro modo, Burnier
(op. cit, p. 47) detalha os componentes de uma acao {esieacal), buscando o pensamento
de Decroux e estabelecendo, a partir deste, umgadgem do conceito de acao fisica, a qual
se compde dos seguintes elementos: a intencél@noo impulso, 0 movimento e o ritmo.
Comparando a acao fisica a uma célula, o autordprgpie “cada um desses elementos é
analogo as moléculas dessa célula, constitui ureotideo da genética molecular das acoes

fisicas”.

Outra distincdo, também, pode ser feita com relagiestatuto do texto como ponto de
partida para a criagdo do ator. Stanislavsk. (cit, p. 269), em relacdo a esse ponto, na
perspectiva da criacdo pela “andlise ativa”, qugadse lanca em experimentacdes nas quais
a improvisacdo € intercalada com o contato diretm © texto, ainda assim, mantém a
evidéncia do texto dramatico como referéncia cépiiga a criacdo cénica, pois “una cosa
son las palabras y las ideas propias [do atorfayrouy distinta son las ajenas [do autor], que
estan fijadas de una vez y para siempre, como patias en moldes de bront®” Essas
palavras “estan impresas en forma definitiva, irablg™’". Se, a principio, “resultan
extrafias, y a menudo incomprensiblés”é mister “trasformarlas, volverlas, imprescineil
propias de uno mismo, familiares, adecuadas, castid de modo que substituam aquelas
improvisadas pelo ator. Torna-se evidente, aquiam@ter de centralidade no texto como

164(...) “criada a vida fisica do personagem ja esténdo
165 _..) “sua vida interior”,

166 () “de maneira arida, formal, sem vida & mangatral”.

167(..) “animadas e justificadas desde o interior”.

188 () “muito naturalmente; a relagdo entre o colomano e sua alma é insuspeitada: se relacionam
mutuamente”.

169 (..)) “cada acdo fisica, se ndo é uma simples agécanica, estd animada desde o interior, oculta um
vivéncia”.

170..) “uma coisa s&o as palavras e as ideias ipdgo ator e outra muito diferente sdo as alluBasutor que
estdo fixadas de uma vez e para sempre como estasn@a moldes de bronze”.

171(...) “estdo impressas em forma definitiva, imetav

172(_..) “resultam estranhas e frequentemente inceensiveis”.

173(...) “transformé-las, torna-las imprescindiveisiprias de uma pessoa, familiares, adequadasdgsier

por si mesma”.
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referencial ao qual o ator deve, necessariamegpe;tar-se, seja no comeco, durante ou no

fim de suas experimentacdes criativas.

Burnier ©p. cit. p. 197-198), por sua vez, afirma que “a import@nde olharmos para o
processo de unido texto literario — texto de ateside na busca constante de “manter vivas e
dindmicas as qualidades de energias envolvidagg@ess”, processo que “vai determinar a
qualidade da manutencdo da relagdo particularimardo ator com as suas a¢fes”. De um
lado, o ator dispbe de um repertério de acbesafiside outro, de um repertério de palavras,
advindas de um autor dramatico, a serem inserabesbinadas, contrapostas ou encaixadas
em seu repertorio, palavras das quais, num prinrammento, ndo importa o0 seu sentido
literario ou seméantico, mas a sua materialidadei@mg objeto disponivel para a composicéo
cénica. Portanto, apesar de Burnag. (cit, p. 133), em consonancia com Stanislavski, pensar
a voz ndao somente comertissdo sonotamas comacoes (grifos do autor), ndo a concebe

COmMO um recurso a servico do texto e, nesse paoifiéoencia-se de Stanislavski.

Um ponto de acordo entre esses autores esta gD de imagens, para que elas “deem
colorido a voz”. Além disso, ambos afirmam que ataborar uma acao fisica para cada
ressonaddf* cada ator prepara uma partitura e dentro dest@lmsda voz”. Nesse cenario,
Burnier (oc. cit) propde a utilizacdo de imagens diversas, umaquez sempre que se
modifica o estimulo, “a voz se colore com diferenmmatizes”, apontando para a necessidade
de um “ator receptivo”, para o qual “a verdadegamé sempre uma recepcao”. Stanislavski
(1997, p. 94) sugere algo semelhante quando salegré “pudiera ser que las visiones que
surgen en el interior de ustedes, y el relato thsgese repitan cada vez en ciertas variaciones.
Ello es bueno, en todo sentido, puesto que la inigaoion y lo inesperado son los mejores
estimulos de la creaciét®. A variacdo dos estimulos &, pois, para ambositmses, um fator

essencial para a criagcdo e atuacao atorais.

1740 termo “ressonador” é puramente convencionalp&uo de vista cientifico, ndo é provado que agite
subjetiva do ar inalado em uma parte determinadzodmo ocasiona que esta area funcione objetivaremho

um ressonador (criando assim uma vibracdo extesrlagar). Todavia, € um fato que esta pressao thudje

seus sintomas Obvios (vibracdo) modifica a vozuepsler de conducdo” GROTOWISKI, JerEyn busca de
um teatro pobreRio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1983 p.96

175(...) “pudera ser que as visbes que surgem nadntde vocés e o relato delas se repitam cad@wezertas
variacdes. Isso € bom em todos os sentidos posta guprovisacdo e o inesperado sdo os melhoriesuéss a
criagao”
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Fortuna Op. cit, p. 93), que insere suas proposi¢cdes na dimens&gatica e subjetiva do
ator, também encontra referéncia para seu tralesth&tanislavski, sobretudo na proposicao
denominada ponteio, na perspectiva do qual “o taor o direito a determinadas licencas
poéticas, para subverter, em nome da vida do afoa&ontuacdes do hemisfério da sintaxe
(reinado da linguistica) em pontuagfes do hemdsfdai oralidade (reinado da sonoridade)”.
Esse direito, apontado pela autora, deve ser ineglat “no sentido de instrumentalizar o ator
na passagem do sistema verbal da escritura pavacsidade musical da expressao oral”.
Essas afirmac¢des coadunam-se com as de Staniskpskit, p. 122), quando esse enfatiza
gue ndo € seu objetivo ensinar ao ator “todas damntes y artificios que existen para
subrayar palabras en las oraciofi€s’somente podendo assegurar que “las posibiliddales,
mismo que los modos de utilizarlos, son mdultipl€sn ellos se pueden crear las mas
complejas coordinaciones de todo género de acgnsobrayados de palabras en oraciones
enteras™’’ Assim, formam-se, para o ator, “diversptanos y su perspectiva en el

178
(

lenguaje™'” (grifo do autor).

Retorno a Pavis (1999, p. 4), quando afirma quéiSourso teatral € sempre maneira de agir,
mesmo segundo as mais classicas normas dramagirdiautor amplia sua proposicao ao
considerar que, no discurso cénico, estdo presagiEs que sao acionadas a partir do texto
do ator, levando o espectador a imaginar “os a@wfpnaticos num palco que nédo o da
realidade” e quando considera que “outras formaacde verbal como as performaticas, o
jogo dos pressupostos, o emprego dos déiticos esth@cdo no texto dramatico”. Tais
formas, de modo contundente, “tornam problematiseparacéo entre a acao visivel no palco
e o ‘trabalho’ do texto”. Paviddc. cit) prossegue, ao referir-se ao vocabulo “acdo” e ao
relaciona-lo com o teatro dramético, aliando o isoegto na cena da agéo a “resolucéo das
contradi¢cdes e conflitos entre as personagensggddgbrio este gerado por um conflito que
impele as personagens para se moverem numa “diadnuessante [que] cria 0 movimento
da peca”. Desse modo, o0 autor, ainda, acresceptaagfio“ndo é necessariamente expressa
e manifesta no nivel da intriga; as vezes, elangigel na transformacgéo da consciéncia dos
protagonistas, transformacdo que nao tem outromeré que ndo os discursos (drama

classico)”, ou seja, “Falar, no teatro ainda mais ga realidade cotidiana, sempre € agir”. Por

178(..) “todas as variantes e artificios que exispama sublinhar palavras e oracées”.

177(..) “as possibilidades, tanto, como os modosutiliza-los sdo multiplos. Com eles podem se casr
coordenacdes mais complexas de todo género devaaeatiblinhados de palavras em oracdes inteiras.
178(...) “diversos planos e sua perspectiva na liggu#.
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conseguinte, € possivel aproximar as formulacdd2agles as de Stanislavskip( cit, p. 92),
quando este afirma: “ILa actividad, la accion veeta, fecunda, con un proposito, es lo mas
importante en la creacion, y por consiguiente, iambn el lenguaje! Hablar significa actuar.
Y esta actividad nos da el objetivo de transmitiodemas nuestras vision€S” Ent&o, o
texto emitido em cena é considerado por ambos eomdetonador de acdes, evidentemente

gerando reacoes.

Barba 0p. cit, p. 91; 62) reconhece que tracou caminhos cristeadiferenciados dos
escolhidos por Stanislavski, mas este, com suaug@ogtica, marcou-o profundamente.
Quanto a questdes vocais ou verbais, Barba adyeet® importante era o ator descobrir sua
“flora vocal”, na qual ha referéncia as imagens sgmiriam de estimulo criador. A respeito
desse estimulo, € possivel aproxima-lo de Stasislqop. cit, p. 15), o qual “establecio
como base de la doctrina de la expresividad enoelonde hablar, el principio de la accidon
verbal dindmica y provista de un proposito, o seanfluencia de la palabra sobre el
partenaire que se apoya en las ‘imagenes de la vision imtetfd Nesse fragmento,
percebemos @acdo verbalcomo uma acdo executada por meio da fala, inflaedoi o
proprio ator, seu parceiro de cena e a plateiagg@ o ator conduzindo a cena huma continua
troca de imagens e sensacfes. Nesse aspecto, ép&anier e Barba ndo considerarem em
suas proposicoes, de forma tdo contundente conmistaiaski, a forca do texto presente na
encenacao, observo que, para esses autores, aoggdie tida como aquela que, nas palavras
de Barbadp. cit, p. 56) “provoca uma reacédo imediata naquele catengido”, ou seja, uma
voz “que age o tempo todo”, buscando fazer comogueompanheiros de cena fagam aquilo
gue ela deseja “e a0 mesmo tempo, a voz reagetaadapse ao que 0s companheiros

fazem”.

Fortuna Op. cit, p. 139), por sua vez, considera que o texto,npeio da criagdo do ator,
atinge a sensibilidade da plateia quando consexy#eld a desautomatizar sua percepgéo e

“saborear” este instante Unico e singular:

179«p atividade, a acéo verdadeira, fecunda com uop@sito é o mais importante na criacéo e por carnisty

,também na linguagem! Falar significa atuar. & asividade nos da o objetivo de transmitir aosalemossas
visdes”.

180 (...) “estabeleceu como base a doutrina da expigade no modo de falar, o principio da acdo verba
dindmica e provida de um propésito, ou seja, aiémitia da palavra sobre o parceiro de cena qupose @as
imagens da visao interior”.
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Acredito que a fisicalidade do registro escritogusubido com a visceralidade da
oralizacdo emocionada, provoca o despontamentardecodificagdo signica quase
Unica, singular, levando o receptor a saboreartariabdade ritmico-entonacional da
substancia sonora oferecida pelo ator. Criadorfatam perversor de linguagens —
desautomatiza, com o jogo emocional da oralizagéo, sensibilidade do
receptor/plateia.

Nessa passagem, é perceptivel certa interface sgonoposicdes de Stanislavski (1996, p.
259), que também propde atingir a plateia, seja p&r ou pelo cantor, os quais devem
construir um “circulo criador” por meio do qual pam concentrar todos 0s seus esforgos

para sustentar a atencdo de uma plateia:

Toda arte en el que el elemento tiempo desempepapai importante debe poseer el
poder de atraer la atencién infatigable de los @ageres. Al actor le resulta
particularmente dificil no ceder a las tentaciodessu trabajo creador en un largo
soliloquio o en un aria. Pero jamas lograréis, méendo a las ayudas externas mas
diversas, una fusion tal con el puiblico que sogtesngu atencion durante toda una
escena de media hora. ¢Qué puede hacerse pueaspgtaar la atencién sostenida
del publico? El tnico método es fortalecer vuesiroulo creador de acciones para
impedir que cualquier pensamiento que no tengaciéelacon las condiciones
inherentes a la escena penetren a través de supnutector

Nesse contexto, Davinog. cit, p. 40) avalia como “tangencial” o modo como Steviski
trata

[...] de la voz y el discurso verbal de los actongsra resaltar la importancia de
mantener la voz en condiciones de garantizar buersodtados en performance. En su
propuesta, la voz es claramente abordada comostmiimento, resultante del proceso
de construccion del personaje. El énfasis recaeletrabajo de mesa” sobre el

personaje, no en el trabajo con la voz y la palgkademanda la preparacion vocal
del actor-®?

81 Toda arte na qual o elemento tempo desempenhe pel aportante deve possuir o poder de atrair a

atencdo infatighvel dos espectadores. Ao ator teegdrticularmente dificil ndo ceder as tentacGesseu
trabalho criador em um largo soliléquio ou em uma.&as jamais lograreis, recorrendo as ajudasreas

mais diversas, uma fusdo tal com o publico queesteis sua atengédo durante toda uma cena de nraiato
que se pode fazer entdo para assegurar a aterg@atada do publico? O Unico método é fortaleceswo
circulo criador de acdes para impedir que qualqearsamento que nado tenha relacdo com as condicdes
inerentes a cena penetre através de seu murogrrotet

182 (...) “da voz e o discurso verbal dos atores, pasaaltar a importancia de manter a voz em coeslicé
garantir bons resultados na performance. Em syzopta, a voz é claramente abordada como um institome
resultante do processo de construcdo do person&génfase recai no ‘trabalho de mesa’ sobre o paigem,

nao no trabalho com a voz e a palavra que demapdgparacéo vocal do ator”.
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Permito-me, neste momento, discordar, em certadagediessa pesquisadora, uma vez que

Stanislavski (1993, p. 265-266), ja na fase firabdas investigacdes, afirma aos atores que

[...] al comienzo del trabajo sobre el papel suprimi emgy lugar el texto y os
obligué durante cierto tiempo a emplear vuestrapips palabras, con el mismo orden
l6gico que existe en la obra; para eso os sugeridias del caso. [...] Un proceso
idéntico ocurrio con las palabras, en un princidegiais aquellas que se os grababan
y 0s ayudan mejor a realizar el objetivo. [...] Elesacondiciones ensayamos durante
cierto tiempo, hasta que se formoé todo el papel, o partitura, constituyendo una
correcta linea de objetivos, acciones e id&%s.

Parece-me nitido que o diretor russo, ainda quenaetivesse profundamente ligado ao
material fornecido pelo autor e fosse retornar eadot dramético no final do processo de
criacdo do ator, ndo enfatizava mais, em sua Ulta®e, o “trabalho de mesa”, caminhando,
em suas experimentacdes, para uma progressiveoautbdo ator na sua relacdo com o texto

dramatico. Stanislavskop. cit, p. 266) chega a formular a seguinte questaoeassatores:

Os invito a pensar e responder: si hubieseis comtenpor aprender el texto de
memoria, como generalmente se estila en la mayeidos teatros del mundo,
¢habriais logrado los mismos resultados que hebtesido con la ayuda de nuestro
método?>*

ApoGs as relacbes que busquei estabelecer até eéntimssivel compreenderagéao verbal
como indissociavel da acéo fisica; indissociabil@lapontada por todos os autores citados e
comentada neste capitulo. O proprio Stanislavskifoge a esta constatacdo, ainda que ela se
dé em seus proprios termos. Por outro lado, parecdelinear-se uma dupla dire¢do, no que
tange a conceituacao proposta pelos autores alwsdadyotto e Fortuna aproximam-se, em
suas proposicdes acerca da acdo vocal, do comstaitislavskiano decdo verbal Em

contrapartida, Burnier e Barba deslocam-se um pdesse conceito, em suas consideracdes

183 (_..) “no inicio do trabalho sobre o papel, supram primeiro lugar o texto e os obriguei, duracéeto
tempo, empregar suas proprias palavras, com a mestam légica que existe na obra; por isso, Ihgesas
ideias do caso (...) um processo idéntico ocorem as palavras, em um principio escolhem aquelas qu
gravavam e os ajudam melhor a realizar o objefivg.Em tais condi¢cdes ensaiamos durante certpdeate
que se formou todo o papel com sua partitura, tomsto uma linha correta de objetivos, acdes @agle

184 “Eu os convido a pensar e responder: se tivessemegado por aprender o texto de meméria como
geralmente se usa na maioria dos teatros do muedam alcancado os mesmos resultados que temimko obt
com a ajuda do nosso método?”
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ligadas ao trabalho do ator com a fala. Davini,qu@ vez, alia-se a esses dois autores, em sua
compreensao da voz como fator de atravessamentdvekritanto do ator quanto do

espectador pelas qualidades acusticas da voz.

No proximo capitulo, busco possibilidades de relaagdtre as cogitacOes tedricas expostas
nos dois primeiros capitulos com o discurso deeatlmrcais acerca do trabalho que realizam

com a fala em cena.
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Capitulo 4

Acéo verbale o trabalho do ator

Hoje desaprendo o que tinha aprendido até ontem

E que amanha recomecarei a aprender.
Todos os dias desfaleco-me e desfago-me em ciénzeed:
todos os dias reconstruo minhas edificagcfes, elmseternas.

Cecilia Meireles

Neste capitulo, busco estabelecer relagbes possiwie 0 conceito dacdo verbale a
pratica de atores locais, sobretudo como essacprde reflete em respostas dadas a
entrevistas semi-estruturadas. E importante eselarque este instrumento de pesquisa
abordou o trabalho do ator com a fala e tornouipekgevantar afirmacfes, comentarios e
indagacdes, 0s quais permitiram que fosse feitanetagdo com o conceito @gédo verbal

tal como o compreendo nesta dissertacdo. Em besuamd melhor compreenséo do trabalho
dos atores entrevistados, assisti a videos deespetdculos, 0s quais me aproximaram da
atuacdo de cada um deles. Além disso, tive opalddels de assistir, presencialmente, a
espetaculos nos quais eles atuavam. Alguns aspdetomterial levantado nos depoimentos
resultantes serdo aqui analisados a luz do conogitival desta pesquisa. Ademais, recorrer-
se-4, quando necessario, aos conceitos e propssigdedemais autores apresentados, na
medida em que esses Ultimos viabilizarem um melbwrendimento dos processos

expressivos ligados a emissao do texto em cena.

A reflexdo desenvolvida, neste capitulo, promoweminha perspectiva, um encontro entre a
teoria e a pratica do trabalho do ator. A utilizagiie o ator faz do texto dramatico, bem
como a relacdo desse uso com o de outros compsendgteena teatral, todos esses fatores
sao continuamente discutidos. Sob esse olhar, atonque a palavra falada configura-se
como elemento indispensavel nos espetaculos enospédcais. Por essa razdo, ela pode
constituir em objeto de investigacdo sobre o ttabalo ator. Tal reconhecimento foi
respaldado no encontro de atores que integraragtaespos e fizeram uso do texto falado
como elemento fundamental da criagdo cénica, n& @uwsédo verbalse impde como
motivadora de imagens e mudancas de cena, alémpdéera ser elemento ativo para a
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construcéo do trabalho do ator. E importante mercique esse estatuto do texto e da fala foi

o critério que pautou a escolha dos atores entaglds e respectivos espetaculos.

Conforme demonstrei por meio de afirmacdes dosresitabordados nos dois capitulos
anteriores, cabe ressaltar que, para um ator emutédizar-se da fala com propriedade, ndo
basta somente uma técnica vocal elaborada. Pavaotdchbalho de cena, faz-se necessario
um corpo preparado, fruto de um trabalho constrafo vistas a expressividade cénica. A
elaboracao artistica do ator no teatro supde @ieicontinuo do conjunto corpo/voz. Nesse
sentido, a énfase dada a questdo da fala correspopbposta da pesquisa, que é analisar o
trabalho do ator no que tange as possiveis relagties este e o conceito stanislavskiano de

acao verbal

No trabalho de cada um dos atores abordados, esmrsspectivas especificidades, é que
poderemos, de alguma maneira, encontrar eco pasasguestdes. Nao ha intencao, neste
trabalho, de enfocar historia e “matrizes tedric&’objeto de nosso estudo € o processo de
indagacdo que procederemos a partir da reflexdoattoes sobre o seu trabalho prético.
Assim, a diversidade de cada ponto de vista € quostitui interesse para esta pesquisa. Em
Meiches e Fernandes (2007, p. 2), encontro um ¢emirspirador, quando afirmam, sobre as
escolhas efetuadas por grandes atores e atrizefeios, em suas respectivas trajetérias de
atuacao, que cada um deles, ao discutir suas odedasiacdo, “esta escolhendo uma faceta,
um caminho através do qual ele ja esta guiand@smesso de criagdo, sua procura de um
gesto e a concatenacdo deste com a maneira de emitexto”. Para reunir a soma dessas
diversificadas possibilidades, ha que busca-laseradria do ator que, ao “utilizar uma gama
imensa dos seus recursos”, torna possivel que ssj@ “repensados, re-significados, e

novamente incorporados a sua trajetéria

Além disso, percebi que a pratica dos atores asteglos esta ligada, em muitos casos, a
ativacédo de processos intuitivos. A partir desssstatacéo, tornou-se clara a importancia da
intuicdo que, inclusive, transparece no relato @il Péra (1943 — ), reportando-se a uma
conversa com seu pai, o também ator Manuel P& (28L967), transcrita por Meiches e
Fernandesdp. cit, p. 41): Ele me dizia, em uma peca que eu fagima “se vocé terminar
essa frase com a inflexdo, em vez de vocé termorara inflexdo 14 para cima, se vocé fizer

pra baixo, vao te aplaudir’. Eu dizia “Por qué?é Bizia: “N&o sei. Tenta”. E aplaudiam.
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No processo pedagdgico empreendido entre pai e, filam contexto informal, o saber
pratico coloca-se como referencial para pautar raeepas incursdes da atriz nas suas
relacbes com a fala em cena. E fundamental ressalka os atores cujas colocacfes sdo aqui
analisadas, apesar de terem passado, mais ou mdeosamente, por escolas de formagao
de atores, em cursos livres, técnicos ou superiateancaram suas descobertas no decorrer
de suas carreiras e, em alguns casodjin@t nuncda cena diante do publico, em plena

funcao.

Dentre outros, também foi possivel indagar se loatred com o texto e a fala acontece na
leitura inicial, nos ensaios ou se esse trabaltemds-se nos encontros com o publico. Alguns
entrevistados mostraram como desenvolveram seussosce, ainda, revelaram a partir de
quais estimulos surgiram as variacdes vocais erattag em determinadas personagens e
espetaculos. Nessas oportunidades, pude entr@uer louscam em suas experiéncias, estudos
e pesquisas, sempre no intuito de criar melhorasilpbdades de expressao e alcancar o
efeito desejado junto ao espectador, para quewsisenbre e vivencie novas sensacoes e
percepcdes. Além disso, selecionei referénciaasf@ielos atores em suas respostas acerca da
utilizacdo de elementos constitutivos d&gdo verbal tais como pausa, entonacao,

visualizagéo, entre outros.

O primeiro entrevistado foi Carlos Nufi&sque relatou ter comecado a fazer teatro ainda
crianga, quando recitava poesias em igreja do Seidade onde nasceu. Ao mudar-se para
Belo Horizonte, mesmo sem nunca ter visto uma pepaenada, participava de
representacdes na escola. Para ele, fazer teamsfdrmou-se, posteriormente, em uma
necessidade. Com cerca de 12 anos, preparou uta@dpecom o intuito de angariar fundos
para aquisicao de tecido para a roupa que usarisnergrande festa de encerramento de seu
curso. Nos anos seguintes, para ele, a matematisa tornando cada vez mais complicada.
No entanto, essa disciplina o inspirou a criar @xtd, cujo titulo erad casamento da
Hipotenusa com o Cateto Opost#scabou aprovado na matéria, o que lhe mostrowalor
inesperado do talento artistico que ja se manifastaos dezoito anos, entrou para um curso

livre no Palécio das Art&%. Logo que concluiu esse curso, seguiu para o Ritadeiro — RJ,

185 A entrevista concedida pelo ator Carlos Nunesdaiizada em novembro de 2008.

18 O Pal4cio das Artes (Belo Horizonte — MG), inawglar em 1971, é um Centro Cultural administrado pela
Fundacado Clovis Salgado. Conta com um Centro den&gio Artistica (Teatro, Danca e Mdusica), Corpos
Estaveis (orquestra, corpo de baile e coro liric@s salas de teatro (Grande Teatro, Sala Cesohi&ala
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onde fez trés espetaculos e entrou para a Cia.aAdweCirco Voador, dirigida pelo ator

Perfeito Fortuna (1950 —). ApOs trabalhos teatlaisua e espetaculos infantis, recebeu, por
sua atuacdo erRetumbante Coracéariticas bastante elogiosas. Apds essas expesenc

retornou a Belo Horizonte. No dia de sua volta, fez teste para uma peca e foi aprovado:
“Meu futuro estava aqui me esperando e eu fui IRiacachando que ele estava la...” O ator,
assim como os demais, refere-se, no percurso deeisan a espetaculos dos quais participou
e que contribuiram com momentos importantes paaa dascobertas acerca do trabalho do

ator com a fala.

O segundo entrevistado foi Paulo Rezéffd&lascido, conforme suas palavras, “numa cidade
pequena”, Patrocinio — MG, onde havia dois cinen@agje, ainda menino, assistia,
encantado, a grandes atores populares, como Zéa@den(1915 — 1990), Mazzaropi (1912 —
1981) e Oscarito (1906 — 1970), os quais o estwvantaa voltar sempre ao cinema. Além do
cinema, o circo que passava por la também era tragiia. Aos 16 anos, mudou-se para Belo
Horizonte e teve sua primeira experiéncia com trdeguando um amigo o convidou para
assistir a uma leitura dramatica na Associacao d&édPosteriormente, soube que quem a
dirigira havia sido o médico, diretor, dramaturgater Jota Dangelo (1932 — ): “Fiquei
impressionado com aquela leitura, nela conseguialimar tudo, s6 pela interpretacdo das
pessoas sentadas lendo aquilo ali, aquilo foi uttmak para mim.” A partir daquele
momento, decidiu fazer teatro. Foi aprovado noilvelstr e ingressou na Faculdade de
Direito, quando teve conhecimento de um curso hoeCentro de Pesquisas Teaff&jsno
bairro Santo Anténio, dirigido por Ronaldo BosdWatriculou-se e, a partir dai, manteve-se

continuamente atuando.

Outra entrevistada, Andréia Garavéifoinicia sua apresentacdo dizendo que jamais havia
pensado em ser atriz. Participava do Coral MadiiRgtascentista e se via cantora, “uma
cantora que cantava em inglés”. E foi justamentadesdo inglés que chegou ao teatro.

Marin Maciel, também ator, era seu colega no estiadiingua inglesa e considerava Andréia

Juvenal Dias), uma sala de cinema (Sala Humberurd)l@ diversos outros departamentos. Na époctadela
pelo ator Carlos Nunes, havia um curso livre dede@om duracdo de um ano.

187 A entrevista concedida pelo ator Paulo Rezendeefdizada em dezembro de 2008.

18 Centro de Pesquisas Teatrais — CPT, dirigidoRmraldo Boschi, foi fundado em 1973. O CPT funci@na
em Belo Horizonte, no bairro Santo Ant6nio, na@amangola, nimero 44.

189 A entrevista concedida pela atriz Andréia Garateiloealizada em marco de 2009.
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uma pessoa de humor acentuado. Marin convidouaafpaer um curso na escola Oficina de
Teatro de Pedro Paulo Cava. Andréia ja possuiariérpgeéas no palco, como aluna do
Colégio Tiradentes (Belo Horizonte — MG) e, quapddiu para assistir a uma aula lecionada
pelo dramaturgo e professor Fernando LimoeiroJdgo entrando numa improvisagéo. Ao
final da aula, dirigiu-se ao professor e comentobres o fato de possuir um limite fisico
(devido a poliomielite), ao que Limoeiro afirmouagceéntivando-a: “Se ndo houver texto pra
vocé, eu escrevo”. O professor, efetivamente, esara peca de formatura da atriz. A partir
de entdo, Andréia participou de varias montagensmuaem pecas que se destacaram no
cenario artistico local, comaua de Cetin{texto de Naum Alves de Souza, dire¢do de Pedro
Paulo Cava)Um Casal abertdtexto de Dario Fo, direcdo de Roberto Vignat@ytigcipou de
uma banda musicaVeludo Cotelg¢advinda deNo cais do corpdtexto de Walmir José e
direcéo de Ricardo Batista) e viajou muito. Em sualavras: “Virei produtora, atriz, diretora

e professora”.

Entrevistei, ainda, Cynthia Paulifi8 a qual descreve sua insercéo no universo teapattir

do interesse por novelas, congaramandaia(Rede Globo, 1976), que ficaram como
referéncia para a menina que, desde cedo, gostahstbrias fantasticas. Tendo, pelo lado
materno, a influéncia de italianos e, por part@aie espanhdis, entdo, como ela mesma diz,
sua origem familiar “ajuda muito nessa questdo damd porque pra eles [familiares]
qualquer coisa, qualquer assunto, 0 mais trivigspel ja € motivo pra cena, tudo muito
passional, escandaloso e intenso”. Participar tiaeégides escolares configurou-se como o
prenuncio de uma carreira artistica, mas foi unsdlud#io amorosa que levou a adolescente a
procurar um curso de teatro. Em 1988, o PalacioAdies abria mais um processo seletivo
para o recém implantado Curso Técnico de Ator,us Gynthia se inscreveu e foi aprovada.
Nessa ocasido, confessg como aluna no 1° ano, assisti o primeiro esp&iada minha
vida, pois até entdo eu nunca havia entrado emsataade teatro. VDona Doidga com a
Fernanda Montenegro (1929 — ) e os poemas da Adédo (1935 — ). De la para ca minha
vida € inteira dedicada ao teatro, tudo o que defmis veio por ele, amor, familia, amigos,
tudo!” Posteriormente, a atriz cursou Licenciatema Teatro na UFMG. Durante a entrevista,

fez referéncia a varios trabalhos que auxiliararauzareflexdo sobre a fala na cena.

190 A entrevista concedida pela atriz Cynthia Paulaigealizada em fevereiro de 2010.
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Concluindo o grupo de atores entrevistados, apteseator Luis Arthut’’, o qual relata que,
desde sempre, quis ser ator e conta como a influ@actelevisdo foi marcante para essa
decisdo: “desde menino eu olhava e dizia que ela $aber aquilo. [...] Aos 15 anos fui
assistir a pecdioma l4 da caQuando abriu a cortina, eu imediatamente vi gaeguilo que

eu queria fazer”. Fez teatro na escola e, por meiom familiar, conheceu o diretor Toninho
da Cruz, sob a direcdo do qual atuouAumora da minha vidgNaum Alves de Souza). Na
faculdade de Jornalismo, conheceu Fernando Gonsss. écontro foi determinante como
referéncia quanto as informagdes relacionadas zer teatral na cidade. No intuito de se
profissionalizar, inscreveu-se no processo seletiwoSATED/MG®? e foi reprovado. No
entanto, ndo deixou de ouvir o recado daqueleanas depois, seria seu diretor, Walmir José
(1948 - ): “Vocé precisa de escola”. Em decorrédeisse conselho, participou do processo
seletivo do Palécio das Artes. Luiz Arthur assirfirdesua relacdo com o teatro: “Eu devo
tudo ao teatro, eu conheci minha mulher no teatvm quem tive minha filha, o teatro me
deu respeito profissional, [...] [no teatro] eujdjreu produzo, ministro aulas. Eu n&o desisto

porque eu ndo conseguiria fazer outras cotdas”

Passo, agora, a trazer as falas dos atores, ewspue: considerei pertinentes para relacionar
com o conceito decdo verbal bem como com outros conceitos abordados no ¢apitu
anterior. O primeiro ponto, que apresento, € aatd®estimulos que ocorre entre dois atores,
guando dividem a cenAndréia Garavello narra sua experiéncia com Newxh& que com

ela atuou entrulaninha e Dona CoiséBelo Horizonte, 1995), dizendo que “esse espéiacu
nao tinha protagonista, se tirar uma [atriz] ndo te outra. Neuzinha tem uma experiéncia
grande no drama e ela trouxe um componente imgertan] uma antagonista, uma colega
de cena, [...] sdo doze anos de espetaculo”. GyRthilino, também, percebe na contracena a

sintonia necessaria para o acontecimento da catralte

No caso daFalecida tive no Alexandre Cioletti um 6timo companheire dena,
porque ele acredita e te “escuta” sem atropelojatogb parece realmente estar
acontecendo ali naquele momento e isso € muitd, lesg® € um estimulo danado
porque traz uma emocdo que sustenta e é sustgekdacdo também, a tal “acdo e
reacdo”, sabe? Falar, ouvir, entender, sentiroredgr”.

191 A entrevista concedida pelo ator Luiz Arthur fealizada em fevereiro de 2010.
192 Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetacddliderséo de Minas Gerais.
193

Idem
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Nessa fala, é possivel identificar, exatamenteye mretende Stanislavskapud KNEBEL,
2000, p. 29) quando afirma: “El teatro es acciétpdo lo que ocurre en escena siempre es
accion, expresion activa del pensamiento, de la, idaérgica y activa®. Compreende-se,
aqui, a atividade da acdo como a capacidade deatadanobilizar, com a energia de sua
acao verbal o seu parceiro de cena, permitindo, assim, qumarfsustentem” a cena diante
do publico. A troca verbal entre os atores podensstiaforizada como um alimento sempre
novo para cada um, como nos orienta Stanislava8Q(1p. 257): “débeis captar las palabras
e ideas del interlocutor siempre de manera renévad@Dessa forma, “los procesos de
percepciones mutuas ininterrumpidas, de entregaeades y sentimientos se deben realizar
cada vez y en cada creacién que se reépfteE desta comunhdo em cena faz-se possivel
buscar uma das premissas stanislavskianas: o adgemento por parte do ator do processo

devisualizacdo A propésito, encontramos em Knébah(cit, p. 81) a relevancia

[...] de la capacidad del actor para seducir con prmpias visualizaciones al
interlocutor, “hablar no al oido sino al ojo delteirlocutor”. Este proceso esta
organicamente unido al proceso de comunicacién.Ing auténtica accidn no puede
surgir sin un proceso organico de comunicacion

A visualizacéo colocada como fator essencial para uma efetbcatverbal em cena, €, como
afirma StanislavskigpudKNEBEL, op. cit, p. 82), a partir da necessidade da comunicacao,
“el preludio a la acciort®® Quanto a esse procedimento, os atores foram gu®dem
exemplos. Carlos Nunes enfatiza, com riqueza dalleest, uma cena da peca “Pérolas do
Tejo” (Belo Horizonte, 1998): “Eu consigo ‘ver @maguet’®, o meu tio Toninho sentado,
minha tia Pequetita sentada, tudo acontecendos taglanoites... Consigo ‘ver’, consigo me
colocar dentro da coisa, porque, se eu ndo endrpeasoas também nao entram”. Carlos

Nunes, ao interpretar esse texto, vai falando d@rarado sentado a beira de um fogéo a lenha

19449 teatro é acéo e tudo 0 que ocorre em cena seénacio, expressio ativa do pensamento da idérajea

e ativa”

19 «deveis captar as palavras e ideias do interlosgmpre de maneira renovada”

1% Os processos de percepgdes mutuas ininterrugtasittega de ideias e sentimentos devem realizacada
vez e em cada criacdo que se repita.

1971...] a capacidade do ator para seduzir com sugipsvisualizacdes ao interlocutor, “falar naccawido,
mas sim ao olho do interlocutor”. Este processé esfjanicamente unido ao processo de comunicagdo. [
Uma auténtica acdo nao pode surgir sem um prooegéaico de comunicacéo.

198« 5 preltdio da ac&o”

19 A Vemaguet foi lancada em 1956 e é consideradaimejso automoével brasileiro, e permaneceu em
producéo por 11 anos, até a desativacao da Vemag.
http://www.autosantigosbrasileiros.hpg.ig.com.bmhag_Vemaguetel.htm acesso 12/09/10
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cenogréfico: “E la se foi meu tio Toninho e minfERequetita na vemaguete azul ‘calcinha’
que mais parecia um carro de cigafi”A partir desse momento, inicia uma descri¢do
recheada de gestos: “Os bancos forrados com tafedies pelas méos de fada da minha tia
Pequetita, a alavanca de marcha, daquela que teamawamha cristalizada em cima que
acende e apaga’. Fazendo gestos que vao desenhaadm, diz: “Aqui nostrd em cima

no retrovisor dianteiro, uma fitinha do Senhor donfm”, e continua sua detalhada

descricdo: “Do lado de cédnpstrd, no lado que a gente segura no ‘pgp’ uma bolzidi®

cheia de agua com uma rosa de plastico amarel@bdsegue:

[...] aqui, aqui [mostra] colado no painel com imhkdas imagens: uma de Nossa
Senhora Aparecida, padroeira do Brasil, e a outréS8o Cristdvao, protetor dos
motoristas. Entre as duas imagens, uma foto denfmtdunior: pausg o filho do
casal, com os dizeres “ndo corra papai”. La em ciinaalto do parabrisa dianteiro,
franjas oriundas das colchas dkenilll [0 ator multiplica a consoante final] do
enxoval de minha tia Pequetita. La atras, balargamsha méaozinha com os dizeres
“va com Deus” [...]

E claramente perceptivel, nesse excerto, a utilizada visualizacdo. O ator, inclusive,
reconhece que tal uso faz com que a plateia tanpiaéticipe da cena, falando, portanto, mais
aos olhos do que aos ouvidos do espectador, coafpnoposto por Stanislavski. Carlos
Nunes prossegue em sua explanacéo: “Se eu nd@caonsiializar [a cena da vemaguete], a
plateia também nao consegue. [...] eu tenho de @staena inteiro, todas as noites, tenho de
estar de verdade ali, porque sendo as pessoasni@ocam na historia”. Ressalto a atencéo
do ator na emissdo precisa do texto, com o0 objethawo de chegar ao espectador,
conquistando-o com sudsualizacdo Penso ser possivel afirmar que a pratica desse at
parece ecoar as palavras de Knébel (1996, p. d13)al afirma que, quanto mais ativa “es la
facultad del actor de ver tras la palabra del alas®hechos vivos de la realidd® quanto
mais puder imaginar “aquello de lo que se estaanalol, mas poderosamente influira sobre el

espectadof®?

Paulo Rezende manifesta uma descoberta ao conselatatuacao: “®@erdido[Perdido por

um perdido por milBelo Horizonte, 2000], pra mim, é uma pérola, mpial tenho muito

20 Falas transcritas de registro em video desseé&spet gentilmente emprestado a mim pelo ator.
201 ) “é a faculdade do ator de ver além das patasioeautor os fatos vivos da realidade.”
202 .) “aquilo do que se esta falando mais poderosgeriafluira sobre o espectador.
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carinho. Nela, eu aprendi tanta coisa... No contaensaios, eu ficava esperando a outra
pessoa falar, e a outra pessoa era eu. Era euirfuge de falar’. O ator aponta para a
dificuldade de se ver em cena solitario, sem aepiggs do parceiro de cena que auxilia de
forma decisiva, mas encontra, na visualizacdo, paamnecessario para dar concretude ao
seu trabalho: “eu visualizo tudo ali, porque, sen&a visualizar, ndo dou conta de fazer”. E
acrescenta: “E interessante, se eu ndo conseguissecada ambiente na minha cabeca e
enxergar o ambiente no qual [eu, enquanto persorjaggtava em cena, eu nao dava conta de
fazer”. Knébel (2000, p. 92) aponta esse caminhatdg no caso particular do mondlogo,
criando uma sequéncia de imagens. Se o traballvisdalizacdoé fator de mobilizacdo do
parceiro de cena num dialogo, assim também “erabhjo sobre cualquier mondélogo, sobre
cualquier relato, €l debe fantasear y adaptarsgi@la imagen de la que va a hablar, que ésta

se convierta en stecuerdd?®

[grifo da autora]. Knébebf. cit, p. 82) afirma, também, que
a visualizagdo deve ultrapassar a “cortina intérobw ator e penetrar no universo do
espectador: “hay que aprender a insinuar no sonidespalabras, sino imagenes,
visualizaciones®™. Parecem-me, pertinentes, aqui, as palavras danfopp. cit, p. 125):
“nas imagens e visualizacdes, o0 ator encontra terumaterial emotivo a ser trabalhado”.
Carlos Nunes sintetiza a for¢ca do processo de hzsgéo, referindo-se a uma cena de

Pérolas do Tejp“Até quem nunca viu fritar um biscoito de polwllsonsegue visualizar”.

Paulo Rezende amplia sua percepcdo sobre essenwemeaando nos fala sobre a cena do
futebol emPerdido por um, perdido por mitndo foram s6 as mudancas corporais que foram
efetuadas durante a cena, mas os sons emitidoanewaplateia aer o jogo e a disputa que
ali acontecia”. Relaciono o processo descrito p&do a um apontamento de Davini (2007, p.
108), que indica um trabalho vocal e sonoro queilmeluma “organizacion del cuerpo para
dar cuenta del mayor espectro posible de discugstiticos en performance, tomando la
produccion de voz y palabra como ponto de partida pa construccion de sentido en

escena®®,

Ao passo que avancamos a andlise, encontramod@esianos recursos de visualizagéao,

quando conjugados as possibilidades corporais s@tas a cena, na qual Paulo Rezende

203 () “ no trabalho sobre qualquer monélogo, sohralguer relato, deve- se fantasiar e adaptar-spi@la
imagem da qual se vai falar, que esta ser conmarta lembranca”.

204(_.)) “h& que se aprender a insinuar ndo os sampalavras, mas sim suas imagens, suas visua&aco

205 (_..) um processo de organizacdo do Corpo paraatdaao maior espectro possivel de discursos esséti
em performance, tomando a producéo da voz e darpalamo ponto de partida para a construcdo didsemd
cena.
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interpreta trés personagens ao mesmo tempo. Nasd@mido texto, outros sons eram
agregados, favorecendo, assim, 0 processo de @riggdmagens por parte do espectador.
Nesse ponto, podemos nos aproximar, também, dagieope Fortunaop. cit, p. 19), ao
afirmar que “se cabe ao reino da palavra no teetrsformar-se em espetaculo, cabe também

aos sons varios, as onomatopéias, [...] os neohogis

Quando o ator direciona-se, expressivamente, aecesgor por meio de sua fala, de sons
produzidos, da mdusica, criam-se imagens na mengte.déssim, recursos, como a
visualizacdo, sdo caminhos para aumentar a forpeessiva da cena. Andréia Garavello
acrescenta a importancia das referéncias pessbaga® por meio da observacdo para o
processo de imaginacdo. Nesse caso, exemplificatet @fo espetacul®alavra de Mulher
(Belo Horizonte, 1994):

[...] a questéo de ser portuguesa € uma adaptagda.rLa [na Espanha, onde ocorreu
a estreia europeia do espetaculo], a personagematati. A minha vivéncia em
Portugal me ajudou muito, eu fui colocando na peargem, as coisas que eu tinha
vivido. Eu fui construindo imagens [...] e achooissuito importante. [Na cena]
Quando eu falo [que meu marido] comprou um apaméne&u vejo a cor, 0
tanquinho, eu vejo!

Em Knébel ¢p. cit, p. 90), encontramos uma referéncia de Stanlislagganto a questao da

vivéncia, sobre a qual ele insistia:

[...] la observacion es el fundamento de la imagivaccreativa del actor.
Recomendaba a los actores utilizar libretas desnptaa anotar todo lo que les
llamase la atencion. [...] aprendan a mirar a la yidgmirar a la vida es para el actor
todo un arté®

Andréia Garavello, em seu tempo, aponta a vivéreiaa observacdo como fatores
fundamentais para o0 enriqguecimento do process@ima@o do ator, confirmando o
pensamento de Stanislavski (1980, p. 100): a inagdm “resulta indispensable en cada

momento de su labor artistica y de su vida endares tanto al aprender como al reproducir

208 (..)) “a observacéo é o fundamento da imaginacado \aiakb ator. Recomendava aos atores que utilizassem
livros de notas para anotar tudo o que lhes chan@assencdo. [...] aprendam a olhar a vida [...] othgida é
para o ator, tudo na arte”.
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su papel. En el proceso creador, la imaginaciéta emnguardia que guia al artists’ A
imaginacédo, alimentada pelas experiéncias vividés g@tor, €, também, destacada por Paulo

Rezende:

O que eu fazia erktu te amo, DitadurgdBelo Horizonte, 1994], puxa, eu gostava
muito. Porque [era] a trajetéria do personagemun &a inusitado, ele passava por
transformacg@es... chegou na capital [como] um Gopiaté se transformar num
bissexual, foi muito rico... A gente pega os peag@ms dentro da histéria da gente, o
Rui, nas vérias fases dele, eu peguei a minha i€xge interiorana, [...] ele [o
personagem] era um cara que veio do interior,ifaf]l a minha experiéncia como
estudante da Escola de Direito, busquei muito mehanhistéria pessoal, e eu sou
muito observador, eu [...] [me baseio] nas pesguas/ejo, que conheco.

Cynthia Paulino é outra que comenta acerca da iéxgea da imaginacao, aliada a uma
escuta e uma atencédo ao colega em cena, que emiliza criagdo da “cena em que meu
marido [...] fala dela [minha prima], o olhar defee levou para a diagonal [do palco] e eu
estabeleci [na imaginacdo] que a janela da casa efhva ali, [essa definicdo espaciall]
passou a ser uma presenca o tempo todo”. Valecdestae, por varios momentos, &mn

falecida,a atriz volta-se para a diagonal do palco, aprasdnt a cada vez, corporalmente e
vocalmente, sentimentos diversos e, dessa magemaretizando o que propde Stanislavski
(1996, p. 291) “La imaginacion creadora del actehaltener tanta fuerza que le permita ver
con su mirada interior las imagenes visuales cporedientes. Es entonces cuando su

imaginacion creadora forma lo que llamamos las @nég visuales del ojo interidi®

A partir desse “olho interior” proposto, percebeaseonstrucédo de uma forca expressiva que
envolve o espectador, conforme nos indica CyntlaaliRo: “Eu acredito que quando 0s
atores estéo [...] nesse lugar, quando estédo tamddi construindo uma ‘historinha’, quando
se permitem estar realmente naquele momento dbstacreditam.” Esse “lugar” a que se
refere a atriz remete a um outro conceito ligadg&@o verbal Eis como € apresentado por
Gayotto (2002, p. 33): “o texto escrito sera rawiaa encenagdo sob o qual sera escrito um
outro texto de desejos, objetivos e intencdes: btestn”. Esse subtexto alimenta a

207...) “resulta indispensavel em cada momento de sshalho artistico e de sua vida em cena, tanto ao

aprender como ao representar seu papel. Nessespoamiador, a imaginacao é a vanguarda que garitsta.”

208 (...) “a imaginacao criadora do ator deve ter tdotga que o permita ver com seu olhar interiomasgens
visuais correspondentes. E, entdo, quando suanagip criadora forma o que chamamos imagens vidoais
olho interior”.
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imaginagdo criadora, constréi imagens e possibdlifalateia ampliar sua compreensédo da
cena. Luiz Arthur, quando da atuacéao ©nBeijo no AsfaltqBelo Horizonte, 1996), trouxe

para a personagem Amado, utilizando-se de um dobtema profundidade que ndo havia
sido percebida pelo ator nas leituras prelimina@estor impressiona-se inicialmente com a

torpeza da personagem:

[...] tem algo no Amado Ribeiro que me impressioroupersonagem que eu havia
feito anteriormente tinha sido o 8#0 na LuvaBelo Horizonte, 1994] [o qual era]
um personagem dividido, [e eu] estava muito impaelp destas ideias dos “dois
lados” das pessoas. NBeijo, custei a encontrar a linha do “ser mau” do Amaloo
achava mau e ponto.

Partindo dessa primeira ideia, Luiz aprofunda sebatho e, ao construir o subtexto, cria

outra dimensao para a personalidade de Amado:

[...] na cena em que ele esta bébado, ele ia falaodre a filha do Aprigio “sua filha,
magrinha, subia pelas paredes como lagartixa”, esafenquanto falava] eu ficava
olhando para a barriga e o peito do Aprigio e tfdl@ [internamente] “eu estou com
vontade de abrir essa blusa e beijar esse peiaziafassim porque esse era o desejo
secreto do personagem. Eu olhava e junto comar tiltha esse texto [interno] “eu
guero pegar nisso”. A partir de um gesto, nascéa @9z desse jeito. [0 ator narra
usando a voz construida para o personagem]

Nessa circunstancia, o ator apresenta a forca lilex@o na construcdo da personagem e na
correspondenteacdo verbal resultante dessa construgcdo. O relato que apomta @
importancia da realidade concreta do ensaio, nd spigratica o texto na relagdo com o
parceiro de cena, leva-me as palavras de Starksléd897, p. 86), as quais valorizam a
dimensédo cénica como momento privilegiado para ersfio de descobertas como a descrita

por Luiz Arthur:

So6lo en el escenario se puede conocer la obra da g0 extension y esencia.
Unicamente ante el espectaculo podemos sentirrdagtero espiritual que anima a
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una obra y su subtexto que es recreado y trasmga@oel actor cada vez que
representa la obr?

Se a atuacdo compartilhada proporciona um jogoepraa, quando o ator enfrenta um
monologo, nas palavras de Andréia Garavello, “@acaomplica, vocé ndo tem com quem
trocar [em cena]’. Ressalto, pois, com Daviop.( cit, p. 156) a complexidade dos

mondlogos apresentados por quatro dos cinco aotesvistados.

Sin embargo, los monologos son probablemente éxhdis textuales mas complejos
para abordar en escena. En un monologo, la von detar o una actriz da lugar a las
muchas voces del personaje, organizadas a trav@sodedimientos que articulan
antitesespstinados y crescendapie demandan una gestualidad vocal definida que,
para su realizacién en performance, requiere deaftasrefinamiento en el dominio
del cuerp@)lo.

Sao perceptiveis, na fala dos atores, as dificelsl@dcontradas na realizacdo de uma cena de
mondlogo. Entretanto, essas mesmas dificuldadegicieaim como desafios que o0s
impulsionam a um mergulho criativo nos ensaios elggam a uma intensa concentracao
nas apresentacoes. No caso de Andréia Garavelscata da atriz permanece atenta e
continua em relacdo ao publico, o qual é influetwigelo texto emitido e, a0 mesmo tempo,
influencia a atriz que, percebendo o momento, ‘@i@a: mudo o tom de voz, e as vezes as
coisas funcionam”; e também: “logo que percebo e funciona, eu mudaA atriz, ao se
questionar sobre os problemas que podem originaa teacdo inesperada ou mesmo
contraditoria da plateia, demonstra que a manipolgglo ator dos elementos presentes na
fala podem ser geradores de reacfes também naaplem Fortuna dp. cit, p. 107),
encontro respaldo para esse minucioso trabalhosdatae no qual as pontuagbes sé&o
essenciais, a resposta da plateia tem de ser iraepianta, e a atencdo do “comediante atua
com as simultaneidades, ou seja, sO ele pode r@spaas imediatismos orais que porventura

aparecam em cena’”.

209 (_..) “somente em cena pode-se conhecer a obra @maua extensdo e esséncia. Unicamente diante do
espetaculo podemos sentir o verdadeiro espiritoagirea a obra e seu subtexto que € recriado emtitihs

pelo ator cada vez que representa.”

410(...) “Contudo, os mondlogos, sdo provavelmentereshbs textuais mais complexos para abordar em cena
Em um monélogo, a voz de um ator ou uma atriz darlas muitas vozes dos personagens, organizadaésat

de procedimentos que articulam antitesesgtinados y crescendague demandam uma gestualidade vocal
definida que, para sua realizacdo em performargegr bastante refinamento no dominio do corpo”.
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E interessante ressaltar que, nem sempre, os aonevistados mostraram-se plenamente
satisfeitos com sua atuacdo. Andréia Garavello,geemplo, comenta o resultado de sua
percepcdo em cena: “[As vezes] eu sinto, por qué gee algo ndo funciona? Por que, por
exemplo, as pessoas ndo riem? Primeiro, partoidoiipo que € comigo, [serd] que eu dei
uma pausa maior? Menor? O ritmo nao foi adequade?indagacdes da atriz trazem para a
discussdo um dos elementos fundamentaiacda verbal a pausa. Em Gayottogd. cit, p.

44), encontramos ressonancia a tais questdespfeequne ha uma pausa € necessario ‘ouvir’
o retorno do que foi falado, as reac6es a acaol vacaublico e nos outros atores.” Paulo
Rezende, referindo-se a cena do encontro de do@og, enPerdido por um perdido por mil

— um mais sério e o outro de sexualidade ambigumsidera que a pausa por ele criada entre
as frases, acrescida de uma entonacdo que evocaaaidade de um contrastando com a
seriedade do outro, provocou, na plateia, um chagua surpresa que a desarmou e a fez rir.
Ao enunciar um borddo na cena do padre da mesnaa olator comenta que se utiliza da
pausa — neste caso, uma pausa que nao poderiarsenidada ldgica, visto que no texto
original ndo havia pontuacdo que solicitasse tarinpcao da fala, e nem psicoldgica, pois
nao expressa um estado emotivo particular da pegsom — seria possivel considerar que se
tratava de uma pausa de transicéo voltada paraecteazacdo da personagem. O ator explica

esse uso, constatando que “a pausa é utilizaderiando um tipo diferente”.

Se Andréia Garavello avalia o tempo da pausa naasieguacdo como efeito comico
pretendido, Paulo Rezende utiliza-a como uma ofigdda a concretizacdo de um fipo
Como a atriz, o ator também considera importanigei@epcdo do tempo pelo ator em
momentos comicos: “eu acho que, para consegusop o ator tem que ter consciéncia [...]
tem pausa na comédia, mas ela é diferenciada,zas,weocé dando a pausa no lugar certo,
[...] consegue a comicidade”. Carlos Nunes, tambéetonhece o valor da pausa,
exemplificando com a personagem Pequetita, mulhervive no interior e que, visitando a
feira semanal na capital, comenta com a irma sobffeango abatido”. O ator afirma que a
plateia se diverte com a pausa dada: “o povo addss0 nao era uma piada. Quando eu dei a
pausa e a plateia riu, virou uma piada... era wtoteorrido [...] uma piada que eu me

orgulho de ser minha, pois foi criada pela pausaeayudei...” Gayottadc. cit), em dialogo

21 TIPO — Personagem * convencional que possui ciatitas fisicas, fisiolégicas ou morais comuns
conhecidas de antemao pelo publico e constantemt#utoda a peca. [...] as caracteristicas indarsde
originas séo sacrificadas em beneficio de uma géimacao e de uma ampliacdo. (PAVIS, 1999, p. 410)
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com 0s principios stanislavskianos, explicita gssja qual for o momento, dramatico ou

cOmico, a pausa

[...] ndo deve ser em momento algum um siléncictan@o contrario, € um intervalo
vivo, cheio de sentido, “um siléncio elogliiente”iaQuma tenséo e uma liga entre o
que foi dito e a fala que vira, transmite subtextesados. A pausa, quando usada no
curso daacao vocalpode gerar uma suspenséo de sentidos. [grifotdacq

Portanto, a pausa é percebida pelos atores em#ighyss como fator fundamental para se
atingir as propostas da encenacgéo, para ampliasendos, revelando nuances. Paulo
Rezende expde sua experimentacdo continua coraoedagsse elemento dgéo verbal

Eu fagco experiéncias e muitas vezes eu acerto/erifico se determinada pausa em
determinado lugar funciona e vejo... FuncionoukEstpetaculo agordigés mulheres
para Fernandinhf eu estreei falando o texto de um jeito e termadéemporada
falando de outro, porque eu percebi que se eurassketrés falas, eu falo trés falas
seguidas, eu ia ter um resultado melhor, mas, Zesyeu experimento e ndo da certo,
ai eu volto atras.

Paulo se refere a busca ininterrupta do ator queémg com a plateia, uma continua atencao,
conforme recomendacao de Stanislaveki. Cit, p. 330): “Solo podemos ser atentos y tratar
de penetrar em el sentido de las palabras y elisagcosa que recomiendo a cada attor”
Essa marca de atencdo e de busca do sentido do dedtt personagem foi, por mim,
identificada nos atores entrevistados. Tal atileleota a intencdo de compreender, expressar
e comunicar, por meio de sua atuacdo, de seusdesfmt, 0s textos dramaticos a serem
emitidos em cena. Nesse momento, entdo, parecesrtingmte a sugestdo de Fortuog.(
cit., p. 70): “a expressdo vocal do ator ndo se baseipontuacdo gramatical e sim, na
flutuacdo dos impulsos mentais, dai seu caratétiest Pontuacdo mental, sentimental,
emocional, a transcender a pontuacdo gramatical’biéca desse fluxo vocal que transcende
o gramatical e atinge o expressivo, alcancando if@sedtes propdésitos dos respectivos
espetaculos, esses atores se mostram em constiéogeestionamento. Para alcancar esses

objetivos, é preciso ousar, segundo Knébel (199615Y), “colocar las exigencias en

212 .) “s6 podemos ser atentos e tratar de penatraentido das palavras e da linguagem, coisaeqaenendo
a cada ator.”
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tecnologia vocal a un nivel tan alto como el madtepor Konstantin Serguéievich™ faz-
se necessario assimilar, agregar “la relacionmecgajue existe entre la accion verbal y todos

los elementos del sistemd*

Em razdo do grande numero de tipos construidosetemdinadas pecas que interpretaram,
0s atores aqui entrevistados foram levados a busoar grande variacdo dmtonacoes
ritmos, e deacentuagbepara suas falas. Exemplificando, Andréia Garavetmrda-se de
que, “noPalavra de Mulherna cena da baba [...] eu descobri 0 ‘borddo’ alzab aquele
""""""" ', [com o qual] ela [a empregada] imita a patroa.dtivi isso ha muitos
anos e sO agora que eu descobri”. Nesse casopm@aeéb e o ritmo constituiram um “jogo
dentro do jogo”, ou seja, uma personagem citanmdajcamente, outra personagem. Carlos
Nunes referiu-se ao borddo da crianca dentro d@éravm‘Entdo eu vou gritaaar!”. Nesse
momento, trabalha com a entonacdo e prolongamedatpalavra “gritar”. Dessa maneira, 0s
textos sé@o ditos em ritmos e entonacgdes diferefaesndo com que a plateia embarque num
jogo em que, ao invés de somente um ator, o padcece estar povoado de diferentes
personagens. Luiz Arthur, também, apresenta exempdoiados sobre a utilizacdo dos
recursos de se acentuar as palavras a partir depas| sinais apontados no textoDieem
Paris. Nessa busca, experimentando timbres e ritmoseéelacentuavam as caracteristicas

diversas das personagens:

O Walmir trabalhou muito com a partitura fisica,laescar e sair do eixo [corporal] e,
por serem personagens diversos, eles tinham que eteos diferentes.
Concomitantemente a isso eu ia “saboreando” timbkrdsiscando coisas que até
ficavam estereotipadas no inicio, mas o texto meissele material. [...] e eu ficava
usando timbres diferentes [...] vocé achava um r@mbmas tinha um outro
personagem [...] e ai eu fui mudando, utilizandomre;Ges, alturas.

Gayotto 6p. cit, p. 54) trata, de forma sintética, todas estdzagdes dos elementos que
proporcionam uma fala viva e permeada de modulagcéestendo, em cada timbre
construido, em cada pausa realizada, em cada acéntpreparada, a sensibilidade e a

técnica de cada ator, o que faz de sua atuacaamnpocfértil de experimentacdes:

213 (_.)“Para colocar as exigéncias em tecnologiaavacum nivel tdo alto como o mantido por Konstanti
Serguéievich”.
214(_.)) “A relacdo organica que existe entre a agfbal e todos os elementos do sistema’”.
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A passagem do texto escrito, falado ainda timiddejepara uma emissdo com
vitalidade, com apropriacao, esta relacionada asascobertas: da divisdo do texto
(pausas) e das palavras vivas (énfases) que dan&ms mitmos com cadéncias e
fluéncias. O ator, quando entra em contato com pgrgonagem, experimenta as
dindmicas do texto, nos movimentos que emergenpaasras e nos novos sentidos
que isto faz gerar.

Stanislavski #§pud KNEBEL, 2000, p. 38) discutia, também, em seuisndl$ anos, sobre sua
descoberta de um processo de criagdo mais relada universo do ator, “un proceso de
trabajo que conduce del modo mas seguro posibdecachcion organica del papel, y, por
consiguiente, a un habla escénica organica y¥haal “criacdo organica” é relevante no
caso dos atores trazidos para a reflexdo aqui ptappois, em suas respectivas trajetorias,
prepondera o processo de criacdo de personagemsragrincipalmente, do texto dramatico.
Nesse sentido, para Carlos Nunes, atuandoPasolini um importante momento foi o
trabalho realizado pelo diretor junto ao ator: “Edonso Drummond, diretor do espetaculo]
me dirigiu em cada palavra que eu falei na pecafenentender cada frase do texto, [...] 0
gue eu queria dizer, como podia falar cada frageela texto. Foi um trabalho de diretor de
ator maravilhoso

A partir disso, fica evidente a importancia do wirecomo formador de atores, como
profissional que pode contribuir significativamemara o desenvolvimento criativo deles,
conduzindo, da maneira mais confiavel possivelpmsttucdo detalhada da personagem,

ecoando Stanislavski e sua constante preocupadagdgca.

A relacéo do ator com as palavras descritas poiskaski € revelada por Paulo Rezende em
seu cuidado com o texto, com o respeito que passaia palavra em cena. O ator relata que,
“pela afinidade que eu tenho com o Sergio [Abrigig] sabe o que funciona, ele sabe escrever
pra mim, ele escreve dirigido pra mim” e conclui ®&m de brincadeira: “eu ndo posso é
viciar nisso”. Essa proximidade favorece, substnm@nte, a construcdo organica das
personagens proposta por Stanislavski e descnitinxii e Prokofiev (INSTANISLAVSKI,
1993, p. 205), quando argumentam que “La formaedpkctaculo se establece en la labor
conjunta del director con los actores, y a menugjeedde de las cualidades individuales de

215 (...) “um processo de trabalho que leva, da maneais segura possivel, para a criacdo organigapel e,

portanto, a uma fala cénica orgéanica e viva”.
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estos UltimoS®. Ao ser questionado sobre as varigEm$'’ verbais presentes eRerdido
por um, perdido por milo atoresclarece que “agagsséao do texto. Eu tenho muito respeito
pelo texto, sou meio careta nisso, é basicameni®adi, ja vem no texto”. Portanto, o texto
dramatico, apesar de escrito e dirigido em fung&“dualidades individuais” do ator, é visto
com extremo respeito por Paulo Rezende.

Igualmente, Cynthia Paulino revela um grande cuwdemmn o texto dramatico. Segundo a
atriz, “ela [a fala] e a sua verdade sustentaméa’aQu seja, a atriz reconhece a importancia
das palavras do autor, as quais, unidas a fé é&hicanduzem a acdo cénica. Stanislavski
(apud Knébel, op. cit, p. 40), considerando também tal premissa, pesgansi proprio:
“¢,Coémo hacerlo de modo que precisamente una patkdteaminada pueda servir al actor
como medio de accion, para que ella exprese stisngamtos e ideas del mejor modo posible,
coincidiendo con los sentimientos e ideas del pejg@**® Cynthia Paulino, para alcancar
esta coincidéncia de sentimentos e ideias, tornpadsivel a palavra como meio para a acéo,
prepara-se, inicialmente, de modo semelhante aeridogpor Fortunaqgp. cit, p. 138),
procurando “devassar o texto, minuciosamente, détémem profundidade”. Eis as palavras

da atriz entrevistada:

Eu faco um trabalho “gigante” sobre o autor, pesgtiido, a vida dele, a época em
que escreveu o texto. Dai, vou dividindo esse tertomil partes, vou dando titulo,
subtitulo, grifando as falas que considero o ‘c@oaga cena, buscando referéncias de
outros autores que podem ter influenciado aquiiou a

216 () “a forma do espetaculo é definida no trabatonjunto do diretor com os atores, e, muitaesgez

depende das qualidades individuais destes ultimos”.

27 «A palavra é empregada em francés desde a déea@a.dAgag é, no cinema, um efeito ou uasquete*
cOmico que o ator parece improvisar e que é prdduzisualmente, a partir de objetos, de situag@esitadas:

€, “na giria dos estudios, um achado irresistived gevigora e multiplica o riso num filme comicadB.(
CENDRAS em_’Homme Foudroyg (PAVIS, 1999, p. 18).

218 Cada instante de nuestra permanencia en el esratedre estar sancionado por la fe en la verdad del
sentimiento que se vive y en la verdad de las aesi@ue se realizan. Tales son la verdad intgriar fe
ingenua en ella, necesarias para el artista esckna. STANISLAVSKI (1980, P.183ada momento de nossa
estada no palco tem de ser sancionado pela férdadedo sentimento que se vive e na verdade ag@ese
realizam. Tais séo as verdades interiores e gffnim que sdo necessarias para um artista em cena”.

219...) “ Como fazer de modo que precisamente umavpaldeterminada possa servir ao ator como meio de
acdo, para que essa expresse seus sentimentdssedioenelhor modo possivel coincidindo com osisenttos

e ideias do personagem.”
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No intenso trabalho de levantamento relatado peia @n busca de compreender todas as
circunstancias que envolvem o texto e a persona@gnthia Paulino aproxima-se da leitura

detalhada proposta por Stanislavski e relatad&pébel Ep. cit, p. 41):

Comenzar el andlisis sistematico de la obra catetarminacién de los sucesos, o,
como él decia a veces, de los hechos activos, slecaesion y sus relaciones.

Insistia en que los actores aprendiesen a anddizatira a partir de acontecimientos
significativos: asi comprenderan cémo el autor togs el argument&’°

E possivel aproximar a expressdo da atriz — qoatitio certas falas como o “coracgéo” da
cena — dos “acontecimentos significativos” aporgagor Knébel, os quais estruturam as
grandes linhas de acdo do ator em seu trabalhoactata. Essas falas centrais podem ser
também relacionadas aos “fatos ativos”, 0s quaissua sucessao e nas relagdes mutuas com
outros fatos igualmente ativos, constituem umacspme “mapa” para o ator, em sua relacédo

com o texto dramatico.

Luiz Arthur mostra-se, também, um grande apreciddaiexto, considerando-o0 como o mais
importante elemento na criacéo inicial da cenatégio € a coisa principal para mim, € o
primeiro contato que vocé tem, é a referéncia’,seja, € a partir do texto que o ator
vislumbra as possibilidades de sua atuacdo. Oaatescenta: “eu, sozinho em casa, quando
recebo o texto, eu me tranco no quarto, sento-meueler”, favorecendo esse primeiro
contato com o material textual, de modo a ocorerfama individualizada e também

criadora.

Alias, o primeiro contato com o texto é muito vaado por Stanislavski (1993, p 182), “Las
primeras impresiones, buenas o malas se grabamsamente en la memoria del artista y
constituyen los gérmenes de las futuras viventaspois interferem diretamente no

entusiasmo criador, o qual é considerado fundarmpata a criacdo, donde decorre que (op.
cit. p. 195)

ali i ati i [ , ou izia as vez
220 Comecar a andlise sistematica da obra determinasmdoontecimentos, ou como ele dizia as vezedatins
ativos, sua sucessao e suas relacdes. Insistiauenos) atores aprendessem a analisar a obra a gartir
acontecimentos significativos: assim compreendedamo 0 autor construiu 0 argumento.
221 () “As primeiras impressées, boas ou mas gnairiensamente na memoria do artista e constituem o
germens das futuras vivéncias.”
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El sentido creador del artista provocado por sulgayp entusiasmo va explorando
inconscientemente los caminos que conducen hastardédundidades del alma, que
escapan al ojo, al oido y a la razén, y que soonistientemente intuidos por el
sentido artistico. Saber atraer los sentidos, lantad e y la razén es una de las
peculiaridades del artista, uno de los principalgstivos de la técnica interiéf®

Luiz Arthur se propfe a penetrar no universo dacée cénica por meio do texto dramatico.
Caso ele se sinta “seduzido pela histéria”, ou, gegéa fabula contida no texto ou por seu
conteudo imaginativo, completa: “inclusive, ja reguprojetos, projetos sedutores, porque,
[ao] ler o texto e, [...] apesar de reconheceruaidpdes dramatirgicas daquela obra, ndo me
enxergar ali, falando as falas da personagem”. gas@&o que perpassa O primeiro contato
com o texto mostra o quanto o entusiasmo criadatc® decisivo para o trabalho do ator.
Encontro a mesma vibracdo em Andréia Garavelloja demonstra especial atencdo por
esse texto, a ponto de se ter dedicado ao estadi@aao dele na Graduagdo em Letras da
UFMG. Ela afirma que “quando vocé traz a verdadetpkto]” e é o “texto [...] assumido
como tal, funciona”, ou seja, a atriz aposta nadonerente ao texto dramatico de qualidade,
a qual é ativada por um conteudo préprio do atorestado de poténcia textual que somente
se expressaria plenamente ao ser captada e exjpessator por meio de uma consistente
acao verbal Nesse sentido, a consideracdo de Andréia Ganaaetbxima-se do pensamento

de Stanislavki (1993, p. 274) quando este afirmea qu

[...] las palabras del papel, huecas hasta ese mopgmaicias a la ficcion artistica, se
han colmado de un contenido y de una vision emlas he podido “creer”; mejor
dicho, he captado la esencia espiritual de la ohbte exigia la forma de su
expresion’.

A possibilidade de fazer a plateia perceber umauoicacao concreta de uma potencialidade
expressiva contida no texto, por meio da qual davpes sdo preenchidas de sentido, €
sintetizada por Andréia Garavello, que se refespeeficamente, a sua atuacéo Ratavra

de Mulher espetaculo de forte acento cémico: “vocé faz |cque a plateia ache graca”. A

2220 sentido criador do artista provocado por sehilgle entusiasmo vai explorando inconscientemeste
caminhos que conduzem até as profundidades da @lmeescapam ao olho, ao ouvido, e a razdo e sdo
inconscientemente intuidos pelo sentido artis&aher atrair os sentidos, a vontade e a inteligéhecima das
peculariedades dos artistas, uno dos principagtiobfg da técnica interior”.

#23(« ) as palavras do papel, ocas até esse morngnatpas a ficcdo artistica, se preencheram deoutei@do e

de uma visdo nos quais se pode “acreditar;” melimendo, captei a esséncia espiritual da obra.egigia a
forma de sua expressao”.
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esse respeito, Stanislavski (1980, p. 250) afirma el publico crea en cierto modo la
acustica espiritual. Lo que recibe de nosotroshudlve, como un sistema de resonancia, en
forma de sus propias emociones vivas, humd&ffasQuando o ator alcanca essa
“ressonancia’” mencionada por Stanislavski, por rdaiexpresséo de “suas proprias emocoes
vivas, humanas”, o ciclo pretendido pelo ator shdee, no caso da comédia, a plateia frui o
carater comico contido num texto desse género diean®ara os espectadores, a desatencao
do ator para com a ligacao continua que deve dstabecom seus parceiros de cena e, no
caso de um mondélogo (caso®alavra de Mulhey, em especial com a plateia, esse descuido
“destruye la continuidad de la comunicacién mutpge exige la entrega y recepcion” (1980,
p. 257). Luiz Arthur destaca o encontro dos at@mscena como fator de credibilidade e

forca para aqueles que desenvolvem conjuntamentiadelho de atuacéo:

Eu acho que ndo tem nada mais fantastico [do quejdp a gente descobre a verdade
do personagem e vé que aquilo tem alcance, atirsgel gparceiro, atinge a plateia, ai
ela da retorno, e no seu intimo vocé comeca aitaregie esse é o caminho, porque a
gente tem davida, ai isso fica muito vivo dentradate...

Com base nessas consideracfes, podemos verifiearpgu meio daacédo verbal o ator
influencia o parceiro de cena e o ultrapassa, agit@mmbém, sobre a plateia, causando
reacfes que retornam aos atores, constituindo ghlo dindmico de refor¢os reciprocos,
influindo nos ritmos desejados e inspirando mesmoducao de novos sentidos. O trabalho
do ator com a fala, quando chega nesse estagidemoss de Knébelop. cit, p. 92), ndo

“seré solo um derrame de palabras”: “sera accidbalié®.

As etapas pelas quais passa 0 ator, na elaborac8@eudprocesso criativo diante do texto
draméatico, sdo perceptiveis na fala dos entrevistael podem ser divididas em dois
momentos principais: inicialmente, parte do trabathterminada no momento dos ensaios;
posteriormente, outra parte sO serd completadaaqmateia. Tal divisdo fica evidente na
seguinte fala de Carlos Nunes: “Eu ja leio o texfa.] ‘vejo’ 0 modo de dizer. Agora, s ha

estreia é que a gente sabe se deu certo [...]Jadeguando. [...] vocé ja deve [...] estar seguro

224(_..) “o publica cria, de certo modo, a acustispititual. O que recebe de nés, ele o devolve, comaistema
de ressonancia, em forma de suas préprias emagdas.e humanas”.
225(_.) “ser& s6 um derramar de palavras” (...)&s®rao verbal”.



131

do texto para vocé poder brincar com ele junto eopfateia. Se é a plateia que faz 50% do
espetaculo, é justo que vocé esteja seguro, mas-dddrincar 50%”. A relacdo a que se
refere o ator pode ser aproximada com a nocao oheirdodo, ressaltada varias vezes por
Stanislavski ¢p. cit, p. 257), concebida em estreita relacdo com a tvedbal em cena. Essa
comunhdo entre ator e espectador por meio do téximportante na cena, “pues la
produccion del autor y la interpretacion de lossts constan casi exclusivamente de
didlogos, que constituyen la comunicacion mutudakeo mas personas, los personajes de la

obra.”

Stanislavski #pud KNEBEL, op. cit, p. 38) nos lembra que, para criar, o ator deveria
“comenzar el proceso de penetracion en el persat@jmodo natural” e “aproximarse al
personaje a través de su propio camino, dictadospopropia naturaleza, por su propia
experiencia®®®. A seguinte fala de Luiz Arthur, em geral, resuasecolocacées de cada um
de seus colegas, quando fala de sua atitude déantgxperimentacdo em busca de novas

possibilidades expressivas:

E importante sempre estar aberto para um caminkexpiErimentacao [...] EMNoites
Brancas(Belo Horizonte,s/d)..] eu tinha um mondlogo, depois f&erviddo (Belo
Horizonte, ...) que tinha 0 mesmo inicio: um cara solitario dieam mondlogo. Ai
me disseram — vocé esta fazendo o sonhadoNaiees Brancas|[...] eu fui
experimentando, e como ele tinha um aleijao, unnte foaracteristica fisica, o pé
torto, esse algo fisico foi determinante para ngaijoem outro lugar. S6 que a
referéncia anterior era tao forte que nao foi sfi@. [...] O ator quando esta
compondo o personagem [...] deve entender tudo,onigeosso” da construcdo vem
de um trabalho fisico, o refinamento vem depoisa gampreender as nuances.

Luis Arthur aponta, entdo, para a dimensao corparajual interfere na criacdo da voz,
reverberando nacgéo verbalque, como acao, indica uma das principais vesetetrabalho
de Stanislavski em seus ultimos anos de vida eriexpetacdo: o cuidadoso olhar sobre as
acOes fisicas, que, como vimos anteriormente, éncjuconceitualmente, agdes verbais

Cynthia Paulino, também, faz referéncia a esseriodoabalho do ator:

226 () “comecar o processo de penetracdo na persomdgemodo natural” e “aproximar- se da personagem

através de seu préprio caminho, ditado por suariréptureza, por sua propria experiéncia”.
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Nosso trabalho € eminentemente empirico. Isso dirr que a compreensédo da
esséncia de uma acdo ndo advém de uma pura ealacliservacéo, mas do teste
pratico. E no acerto e erro que encontramos o gqsséncial. Muitas vezes podemos
nos enganar, pensar que um determinado elemergse@cial, mas, ao retird-lo da

agédo, percebemos que ndo o era. E testando, i@apite haveremos de encontrar os
elementos essenciais de uma acéo.

O “teste” a que se submetem os atores entrevistadadimensao empirica referida pela atriz
— a cada novo trabalho, ndo esta fora de um procefiexivo, no decorrer do qual cada ator
vai conhecendo mais e melhor seu oficio e seurlin@nto”, podendo, nesse processo
continuo, dominar elementos e noc¢des que, nestertiigdo, sdo atribuidos ao campo
conceitual dacao verbal

A segquir, desenvolvo as minhas consideracdes fiteaido em vista as principais questdes e

descobertas com as quais me deparei no percursstigativo a que me propus realizar.
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Consideracdes finais

Nosso oficio € muito lento, muito lento, desgastarftigidio. A

percepcdo do espaco teatral s6 se desvenda depaisndongo

noviciado. Aprende-se todo dia muito pouco. E unmafigsdo de
absoluta soliddo, onde “o outro” é fundamental. dduso outro.

Confundir-se com o outro. Somar com o outro. ©.$uor do nosso
rosto ndo é um castigo. Nosso oficio é a nossa.f&to nosso
sentido de vida.

Fernanda Montenegro

Longe no tempo, no meu tempo, — eu, menina, naBaviatuacdes escolares ensaiadas para
as efemérides do Colégio Sagrado Coracdo de Jesds, me via continuamente sendo
chamada para a cena — busco, em minhas memogbsnento central que deu origem a esta
pesquisa de Mestrado: a palavra. Nessa trajetéa@démica, alguns pontos ressaltaram-se aos

meus olhos, ouvidos e pensamento.

Primeiramente, retomei estudos ja esbocados erasontomentos da minha carreira de atriz
e professora de teatro, relacionados as discussdpeendidas ao longo da Histéria acerca
da palavra e da sua importancia para a arte te&sah importancia, revisitada em atuais
estudos académicos que enfocam o teatro, foi ute e me auxiliou na busca de uma
compreensao mais ampla das possibilidades queipgssator na cena para construcao de
um enunciado vivo. Nessa busca, voltei no tempie, @80 mais o0 meu, mas no tempo da
Historia, para encontrar momentos significativoss ljuais a palavra e o texto dramatico
reinavam soberanos na constituicdo da cena tegieaiso, aqui, na cena do Ocidente, pois a
oriental € tema que ultrapassa muito o alcanceemuleto neste trabalho que finalizo.

Percorrendo essa mesma Histdria, constatei, palmgnte, ao longo do século passado, que
o texto que reinava foi questionado, combatidotilmedo e, em alguns casos mais radicais,

eliminado.

Na cena contemporanea - reflito, agora, sobre a gee acompanho desde que me tornei
assidua espectadora, principalmente em minha ¢idBd® Horizonte, constato uma

multiplicidade de caminhos para o uso e o ndo-aspathvra em cena. Diante desse contexto
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polimorfo, cogito se ainda é valida a seguinte pet@ como é o trabalho do ator com a
palavra? Partindo de tal questédo, deparei-me cauotar — Stanislavski — que se tornou o meu

maior interlocutor, juntamente com o seu conceitagfio verbal

Para entender melhor as proposi¢coes de Stanislédsquei aprofundar o meu entendimento
sobre agéo no teatro, o que me fez perceber, cos alaeza, o lugar de onde partiria a
minha pesquisa e 0s seus elementos principaigjauasanalise viria ligada & acdo dramética
e a uma concepcao mais realista da cena. Ressalfibeténcia que representou, para mim, o
reconhecimento do trabalho de Stanislavski: foi drtgntissimo aprofundar-me em suas
obras, nas pesquisas por ele empreendidas, as fpais), ao meu entendimento,
determinantes nas transformacgdes ocorridas ndsgw&tatrais do comeco do século passado
e que se desdobram até os dias de hoje, hajagustasse autor é utilizado como referéncia

nos mais diversos cursos de formacéao de ator.

Stanislavski, pioneiro no Ocidente, sistematizouregistrou, por escrito, conceitos e
procedimentos voltados para que o ator compreeadesspratica globalmente, para além de
um empirismo inconsequente. De forma extremameim@les, didatica, utilizando uma
linguagem romanceada, que encontra eco no coraggaalquer aluno de teatro, apresentou
aos interessados o0 quanto o trabalho de um atomglexo e o quanto exige de disciplina e
dedicacdo. Essa primeira constatacdo faz-me crguamto somos devedores ao espirito
pesquisador de Stanislavski, a partir de obsergadi@@das a sua pratica como ator
expressivo e grande pedagogo que foi, construipdsso a passo, o arcabouco do que se
tornou o seu sistema de trabalho.

E fundamental ressaltar que o espirito de contbusta ndo o abandonou, nem nos seus
ultimos dias de vida. Ao contrario, deixou-nos gal@o de que, apesar da publicacdo do seu
primeiro livro ja ter vindo a luz sob suas prépridigras criticas, suas pesquisas ja o
encaminhavam para novas descobertas, ampliandeaagpsopostas iniciais para o trabalho
do ator. Se, inicialmente, o encontramos muito dixanas questdes da subjetividade,
decorrente do teatro burgués que Ihe servia cofecéreia estética, num segundo momento,

ja contrapds 0 seu pensamento a concepcao tea¢rgprgdominava em seu tempo, sobretudo
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no que tangia ao trabalho do ator. Ao invés de tan“aidimensional”, que se utilizava de
posturas pré-fixadas e que se colocava quase lfr@rite para a plateia, quase “despejando”
seu texto sobre os espectadores, era necessastrugomim novo ator, um ator que, em
primeiro lugar, tivesse um profundo respeito pelo fazer, pela plateia, pelo texto encenado
e pela arte teatral como um todo. Era necessars&anawva estética, uma nova técnica e uma

nova ética para o ator ocidental.

Basear-se em uma linha de trabalho mais subjetesse primeiro momento, correspondeu a
buscar um ator mais interiorizado, que buscassepraundezas de seu afeto, o ressoar do
texto encenado. Nesse momento, entdo, que o teslimcado em cena como se fora um
ornamento literario, apresenta-se, para Stanislagskno algo mais, como um elemento de
compartilhamento, um elemento a ser usufruido pedo, por seu parceiro de cena e pela
plateia. Um texto que deveria ser profundamentéhecido pelo ator, em suas nuances
gramaticais e semanticas, e, também, nas filigratess circunstancias ficticias que o

presidiam, a fim de que o ator pudesse dele extaaisibilidades quase infinitas de expressao.

Se, nessa etapa, tivesse terminado sua contrihugdoja seria imensa, mas 0 nOSSO
interlocutor percebe, em seu trabalho com atoragjamto aqueles pressupostos iniciais o
distanciavam da concretude da cena. Além dissdicaeque a construcdo de um arcabouco
subjetivo ndo traz, necessariamente, a cena ddgdie. E nesse ponto que, rompendo com o
gue antes pressupunha correto, sem receio de diediae suas pesquisas, segue em nova
direcdo e inicia um trabalho que redundaria no deettas acdes fisicas, método que atribui
uma nova dimenséao para o trabalho atoral, trazpathoo ator a concretude cénica a partir da
expressao construida pelo que € o seu Unico instM@amo corpo. Instrumento que, na
concepcao teatral de Stanislavski, teria como dasefprema corporificar a acdo, conceito

central nesse novo caminho, cerne da cena.

Nesse contexto, é a partir da agdo que o atoramwereender sua atuacdo, sendo esta a agao
fisica que engloba o verbo e, portanto, tamtegé@io verbal Os métodos anteriormente
utilizados para preparar a emissdao do texto em @mamostram, agora, um tanto

ultrapassados, ja que o texto é trabalhado a mhatimprovisacdes que contam com a fala
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cotidiana do ator e, somente num estagio postegisando j& vivenciadas as situagfes do
texto, e essas organicamente assimiladas, € quaaagas originais sdo enunciadas, desta vez
de forma mais inteira e de mais facil apropriacélm @tor. Nesse processo, cada vez mais
vivo e claro, Stanislavski vai demonstrando a intpasia do ator, do parceiro de cena e da
plateia, camplices das imagens que sao criadagatdbs textos enunciados, gerando novas

imagens que realimentam o ciclo expressivagio verbal

E importante esclarecer que a utilizacdo dos resumesentes na fala ndo esta sendo
considerada somente em funcdo de uma prondnciaitpedf uma diccdo impecavel, mas
porque sao palavras mensageiras de imagens que t@ossibilidade de afetar quem as
compartilha, bem como podem oferecer a oportunidadaodificar suas impressdes sobre os
acontecimentos na cena. Nesse jogo de acdo e yaagamovo olhar sobre o teatro é

proposto.

Essa mudanca €, posteriormente, revisitada poomaiitores, dentre os quais escolhi alguns
que considerei mais significativos para minha pssgyustamente por estabelecerem um
dialogo mais proximo com Stanislavski. Neles, hdsomancias com o seu pensamento e ha
também dissonéncias. Encontramos, em Gayotto, y@n@o, uma particular aproximacao
com o0 nosso interlocutor, inclusive terminolégicda Pavis, Burnier e Barba, sem
desconsiderar a importancia de Stanislavski, sepddicularmente os dois udltimos
influenciados em suas pesquisas pelo método daes dificas, deram encaminhamentos
diferenciados aos seus respectivos trabalhos. rartambém, encontra, nas proposi¢cdes de
Stanislavski, referéncias para seu trabalho. Agaly conceito utilizado por alguns desses
autores, é aquela acéo fruto da voz, provocadacpeleretude expressiva, pela corporeidade
espacializada, pelo significante vocal sem referémiediato, pela sonoridade que atravessa
pulsionalmente o sujeito que a produz e o que ebeecTendo em vista esse outro conceito,
penso que 0 conceito dm;ao verbalinclui, em sua definicdo, a voz — e toda a sua
materialidade sonora —, mas insere nesta a padad®, como afirma Davini (2007), de
expressar também o texto e sua dimensdo semétainando essa materialidade maior e

caleidoscopicamente variegada.
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O encontro com os atores entrevistados — todoscelesecidos por mim de longa data,
inclusive tendo ja dividido, com alguns deles, csme palco — e a descricdo de sua pratica
com relacdo ao trabalho do ator com a fala, fez o me sentisse um pouco como o
préprio Stanislavski, o qual buscou, na sua prateator e na pratica de seus atores e dos
grandes atores de seu tempo, a matéria prima pagiaa e aprofundar 0s seus
conhecimentos. Também o0s procurei para instigaldalarem de suas duvidas, certezas,
caminhos e descaminhos na construcédo da atuag&@opercebé-los com tanta generosidade
diante de mim, busquei confrontar as suas congidesasobre o préprio trabalho com as
proposicdes de Stanislavski e alguns aspectosrdpegicoes dos demais autores abordados,
pouco para confirmar teorias e intensamente pamgpiaender, de forma mais sistematica,
praticas tdo ricas de nuances. Nessa tarefa, t®nsiae, em muitos aspectos, 0
comprometimento desses atores com a cena e sauestiopresente como na formacgdo de
Nazvanov, o aluno ficticio criado por Stanislavdkiencontrei nesses atores, cujo trabalho
tem sido amplamente reconhecido em nivel localjysadores da cena — ndo no sentido da
pesquisa académica, mas no aspecto da pesquistcartt, que buscam, a cada novo
trabalho, a cada nova personagem, a cada novadraee dita em cena, compreender um

pouco melhor o seu fazer teatral.

Assim, a atuacdo aqui analisada pelo viés do texdoa emissdo em cena, apresentou-se a
mim como que recheada de “indicacdes” ou corregpasids do nosso autor. Na fértil
imaginacdo de cada um desses atores, nasce atarolposena: na leitura individual ou no
coletivo escutar da cena dita € que, a cada momeaiteendo reconstruida a cena teatral. Seu
olhar interior voltado camaleonicamente para forpaea dentro, os mantém, ao mesmo
tempo, ligados na emissao e na recepc¢ao do teatesbluta do parceiro — como provocador
de reacdes que remodelam sua presenca na cenaessignificam” as propostas para o
personagem representado — e da plateia — que, marséestar ou calar, tem, nesses atores,
um lugar de reveréncia e respeito, como parceg@laboradora privilegiada na constituicdo
dos sentidos teatrais. Sao as pausas, 0s tempagoascoes, cada um repetido muitas vezes,
experimentados de diversas formas. Em cada cenapumtimbre, em cada jogo, um novo
olhar. E ndo era isso que buscava o pesquisadusi@ieski? O ator vivo que questiona o seu
fazer? N&o era, para Stanislasvski, letra mortextotteatral que ndo se levantasse sob o
sopro renovado de um ator pleno de busca e decidao$tato, emocionada, que esse ator,

em seu trabalho com a fala, esta vivo, portanto!
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ApoGs essa caminhada, certamente, deparam-se, diamém, novos caminhos de pesquisa.
N&o tive, nem tenho pretensédo de ter esgotado amtas tratados. Antes disso, tentei

amealhar compreensdes mais consistentes do queq@gedlispunha anteriormente, e penso
gue consegui. O contato com autores como Gayotidyda e Davini, pesquisadoras mais

recentes do trabalho vocal do ator, €, sem duiidagante. Muitos aspectos das proposi¢cdes
dessas autoras ainda ficam por explorar. Talvexs pbssam tornar-se, posteriormente,
inspiradoras para outros percursos reflexivos.dPar permaneco com Stanislavski (1989, p.
538), encerrando meu trabalho com uma citacdo ejt@risou, para mim, especialmente cara:
“O fundamento para esse método foram as leis darerat organica do artista por mim

estudadas na pratica. Seu mérito consiste em de@&e ha nada que eu tenha inventado ou

deixado de verificar na pratica, em mim mesmo oureus alunos.



139

Referéncias

ABRIL CULTURAL. Introducéao e historia. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1976 (Colecéo
Teatro Vivo).

ARISTOTELES.A Politica. Sdo Paulo: Escala, s/d (Cole¢do Grandes Obrasrd@aiento
Universal, vol. 16).

ARISTOTELES.Metafisica (livros | e I1); Etica a Nicbmano; Poétca. Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1984 (Colecéo Os Pensadores).

ASLAN, Odette.O ator no século XX: evolucao da técnica, problemda ética.Sao Paulo:
Perspectiva, 2007.

BARBA, Eugenio Além das ilhas flutuantes.Campinas — SP: Editor Hucitec / Editora da
Unicamp, 1991.

BERTHOLD, Margot Histéria mundial do teatro. S&o Paulo: Perspectiva, 2000.

Blog de Silvia Davini.Disponivel em: kttp://silviadavini.blogspot.com/>. Acesso em
28/03/2010.

BURNIER, Luis OtavioA arte do ator: da técnica a representacddCampinas , SP :
Editora da Unicamp, 2001.

CARVALHO, Enio. Histéria e formac&o do ator.S&o Paulo: Atica, 1989.

DAVINI, Silvia A. Cartografias de la Voz en el Teatro Contemporaned! caso de
Buenos Aires a fines del siglo XX. Coleccidén Texydsecturas en Ciencias Sociales, Buenos
Aires, EQUNQ, 2007.

DIDEROT, Denis- Textos escolhidos, Colegédo “Os Pensadore$éao Paulo: Nova
Cultural, 1985.

FORTUNA, MarleneA performance da oralidade teatral S&o Paulo: Annablume, 2000.



140

FRANCA, Junia Lessa; VASCONCELLOS, Ana Cristina Bianual para normalizacéo de
publicacdes técnico-cientificas3? edicdo. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2007.

GAYOTTO, Lucia HelenaVoz : partitura da acéo. Sao Paulo : Plexus Editora, 2002.

GRIMAL,Pierre.O teatro antigo. Lisboa — Portugal: Edi¢cdes 70, 1986.

GUINSBURG, JacéStanislavski e o teatro de arte de Moscoulo realismo externo ao
tchekhovismo. Sao Paulo: Perspectiva, 1985.

KNEBEL, Maria OsipovnaEl tltimo Stanislavski: anélisis activo de la obra y el papel.
Madri: Editorial Fundamentos, 1996.

KNEBEL, Maria Osipovnal.a palabra en la creacion teatral.Madrid: Editorial
Fundamentos, 2000.

MAUCH, Michel; CAMARGO, Robson Corréa de. O métdstanislavski: a edicéo de
construcdo da personageam portugués e espanhol, um estudo comparativ@ongresso
de Ensino, Pesquisa e Extensao da UniversidadedteldeGoias, 2008, GoianiAnais
eletrdnicos...Disponivel emxhttp://ufg.academia.edu/RobsonCamargo/Papers/76696/
M%C3%89TODO-STANISLAVSKI--A-EDI%C3%87%C3%830-DE-A-
CONSTRU%C3%87%C3%830-DA-PERSONAGEM-EM-PORTUGU%C3%8A
ESPANHOL--UM-ESTUDO-COMPARATIVO---Michel-MAUCH-e-Rioson-
Corr%C3%AAa-de-CAMARGO-->. Acesso em 28/06/2010.

MEICHES, MauroSobre o trabalho do ator.Séo Paulo: Perspectiva, 2007.

PALLOTTINI, Renatalntrodugéo a dramaturgia. Sdo Paulo: Editora Atica, 1988.

PAULINO, Gracaliteratura — participacdo & prazer. Sao Paulo: FTD, 1988.

PAVIS, PatriceA analise dos espetaculos : teatro, mimica, dangéanca-teato, cinema
Sao Paulo: Perspectiva, 2005

PAVIS, Patrice Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.

SHAKESPEARE, WilliamHamlet. S&o Paulo: Abril Cultural, 1976 (Colecéo Teatrodjiv



141

SHAKESPEARE, WilliamRomeu e Julieta; Macbeth; Otelo, o mouro de Venez&ao
Paulo: Nova Cultural, 2003.

Site do Itau Cultural. Apresenta o Instituto, seeivicos, produtos, parceiros, midiateca,
programacao e enciclopédias, entre outras inforesagdisponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/>. Acesso em 26/2®10.

STANISLAVSKI, ConstantinEl trabajo del actor sobre si mesmoel trabajo sobre si
mesmo en el proceso creador de la encarnacion.oBusres: Editorial Quetzal, 1997.

STANISLAVSKI, Constantin El trabajo del actor sobre su papelBuenos Aires: Editorial
Quetzal, 1993.

STANISLAVSKI, ConstantinMinha vida na arte. Rio de Janeiro: Editora Civilizagao
Brasileira, 1989.

STANISLAVSKI, ConstantinA construgao da personagemRio de Janeiro: Civilizagéo
Brasileira, 1970.

STANISLAVSKI, Constantin A criacado de um papel R.J.:Civilizag&o Brasileira, 1970.

STANISLAVSKI, ConstantinEl trabajo del actor sobre si mismoel trabajo sobre si
mismo en el proceso creador de las vivencias. Buaires: Editorial Quetzal, 1980.

STANISLAVSKI, Constantin;Trabajos Teatrales correspondenciaBuenos Aires:
Editorial Quetzal, 1986.

STANISLAVSKI, ConstantinA preparacao do ator. Rio de Janeiro: Civilizac&o Brasileira,
1982.

STANISLAVSKI, Konstantin.El arte escénicocon un ensayo de David Magarshack.
Mexico: Siglo XXI editores S.A., 1996.

TOPORKOV, Vasili.Stanislavsky dirige Buenos Aires: Compariia General Fabril Editora
S.A., 1961.



