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Resumo - A Voz do Ator: elemento fundador da cena

A proposta de estudar o lugar e o valor da palavra na Arte do Ator ¢ o ponto de partida deste
artigo. A hipotese inicial desta investigacdo ¢ o entendimento da voz como alicerce para a
constitui¢ao da presenca do Ator na cena. A Voz do Ator: elemento fundador da cena
pretende examinar a criacdo poético-sonora especifica da Arte do Ator através do texto O Ator
deve saber falar: capitulo encontrado no livro Minha vida na Arte de Constantin Stanislavski. No
texto, encontramos evidéncias de que a voz € o elemento chave da atuagio e que o Ator, de
fato, deve saber falar em consonancia com elementos da musicalidade que enriquecem a
percepeao da Arte da fala.

Palavras-chave: Stanislavski. Voz. Interpretacao.

Abstract - The Actor’s Voice: founding element of the scene

The proposal to study the place and value of the word in the Actor's Art is the starting point

of this article. The initial hypothesis of this investigation is the understanding of the voice as
nstitution of in the scene. The Actor’s
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Introducao

O ponto de partida deste artigo ¢ a hipotese da voz como o elemento fundador da
presenca do Ator' na cena. O intuito é investigar o pressuposto de que o Ator deve saber falar
com propriedade o texto do autor. Assim, este estudo decorre através da analise dos
processos do Ator com o texto: de como o Ator se apropria da palavra do autor. E, de como
essa apropriacdo aparece na voz, palavra falada, a partir da palavra escrita.

Pretende-se examinar como se atravessa essa fronteira existente entre estes dois
niveis: palavra escrita e palavra falada. Para esta pesquisa especifica, analisaremos o texto O
Ator deve saber falar elegido com a justificativa da importancia sobre o trabalho do Ator com a
voz, no trato da arte da palavra, que diz respeito a emissdo vocal das palavras imbuidas de
componentes psiquicos.

As primeiras perguntas que surgem quando inicio essa investigacdo siao: Como as
palavras do autor se tornam minhas palavras? Como ¢ falar na primeira pessoa, do lugar do
Ew? Quais sio as qualidades que constituem uma fala inaugural, considerando este conceito
de “fala inaugural” como 0 momento em que alguma coisa ¢ dita pela primeira vez? Quais sio
os elementos que transformam a palavra escrita em palavra falada? Como trabalhar com
esses elementos para estruturar um training de voz para o Ator? Como o ato de falar pode se
realizar artisticamente? A palavra pode agir sobre o ouvinte: o espectador?

A partir destas perguntas, surge uma hipotese: de que para emitir as palavras do autor
com propriedade, o Ator deve dominar das palavras do texto de um autor e transmuta-las em
suas proprias palavras. Existe, assim, algo da ordem psiquica que extravasa para a
materialidade da voz. Se verificarmos como ocorre o trabalho de apropriacao textual,
verificaremos que as qualidades aparentes na voz do Ator sdo qualidades que estdo presentes
no universo psiquico da personagem.

E possivel, portanto, dizer que existe uma operagio do Ator na fronteira entre o
imaterial e o material, ou, entre o psiquismo e a voz, no ato de apropria-se das palavras do
autor. Esta premissa nos serve para um exame mais aprofundado que vira contribuir

efetivamente para o trabalho de composicao verbal do Ator: com a combinagio de elementos

" Neste artigo, a palavra Ator com a vogal “A” em maitsculo, no intuito de ressaltar que se trata aqui do trabalho
do Ator como Artista Criador; nio como mero intérprete do texto. Nado se trata do Ator que representa ou
declama o texto. Trata-se daquele que faz um trabalho de aprofundamento em si mesmo para que sua atuacio
esteja no caminho de ser um ato.
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dos dois niveis (material e imaterial), o Ator pode trabalhar para construir uma partitura
de acdo vocal, inserindo em seu texto diferentes componentes de ordem psiquica que
contribuirio para a composicio de uma fala organica’.

A imaterialidade ¢ entendida aqui como as associacoes internadas do sujeito, que
aparecem no seu investimento psiquico no ato da fala. O psiquismo do personagem é criado
pelo Ator: a partir de imagens escolhidas para serem visualizadas durante a fala. A
construcdo desse psiquismo convoca inclusive elementos relacionados ao inconsciente: que
sonhos poderiam ser sonhados pelos personagens, que tipo de paranoias tem esses
personagens, quais sdo seus medos nio revelados, que sentimentos ocultos eles possuem,
quais sdo seus desejos secretos que nao estdo revelados nas palavras do texto, mas que se
tornam aparentes na hora da emissio do texto. Estes sdo processos subjetivos da mente ¢
funcionam como uma matéria prima para a composi¢do que aparece na voz. Assim, a
apropriacdo do Ator ao texto do autor, de acordo com o nosso pressuposto, deve estar

imbuida de pensamentos e impulsos: de psiquismo.

[De psic(0)] + ismo.] S. m. 1. O conjunto dos fendmenos ou dos processos mentais
conscientes ou inconscientes de um individuo ou de um grupo de individuos;
psique: “na estrutura que Freud propdem para o nosso psiquismo, ... a parte principal
do drama se passa entre o id e o superego.” (Gustavo Corgdo, Licoes de Abismo,
p- 279) 2. Doutrina filosofica que admite a existéncia de um fluido universal que
anima todos os seres vivos (Ferreira, 1986, p. 1413).

A materialidade ¢ composta por elementos psiquicos, deste “fluido universal que
anima todos os seres vivos” (Ibid.) e que se manifestam na voz através do tom, espessura,
variacdo de ritmo, intensidade, volume, projecao e, principalmente, da energia/vibracao. De
acordo com Patrice Pavis’ (2001), a materialidade da voz esta relacionada com uma certa
espessura e € através dela que o espectador sente a corporeidade do Ator. A voz do Ator é:
“a altima etapa antes da recep¢do do texto e da cena pelo espectador: isto diz de sua
importancia na formacao do sentido e do afeto, mas também da dificuldade que existe em
descrevé-la e em apreender seus efeitos” (Pavis, 2001, p. 431).

Para emitir as palavras do autor com propriedade, o Ator deve desenvolver um

? De acordo com o Dicionario de Antropologia Teatral: Tanto no teatro como na danca, o termo organico ¢ usado
como sindnimo de “vivo” ou “crivel”. Este conceito foi introduzido por Stanislavski no século XX. A presenca é o
elemento primordial para que a atuacio seja crivel, “é a premissa para que um espectador reagisse com um “eu
acredito” absoluto (Barba; Savarese, 2012, p.206).

> Patrice Pavis nasceu em 1947 e ¢ professor aposentado de estudos teatrais da Universidade de Paris. E autor do
Dicionario de Teatro e Dicionario de Performance. Escreveu diversas obras e estudos sobre o teatro intercultural,
a teoria dramatica e a encenagio contemporanea. Ele recebeu o prémio Georges Jamati em 1986.
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dominio psiquico que esta intimamente relacionado com as palavras do texto do autor. Desta
forma ocorre a transmutacdo das palavras do escritor em suas proprias palavras. Nesta
operacdo de transmutacao, que ocorre na elaboracao da palavra escrita em palavra falada, ¢
possivel dizer que acontece uma graduacdo do Ator: através do seu dominio criativo, o Ator se
torna um segundo autor, gerando assim sua propria assinatura.

E 0 que ¢ a assinatura do Ator? Para o semidlogo Roland Barthes* a voz ¢ a
“assinatura intima do Ator”, que aponta para o fato de que é “dificilmente analisavel
de outra maneira que ndo como presenca do Ator” (Barthes apud Pavis, 2001, p. 432). Esta
assinatura esta ligada a nocdo de presenca e vem dar conta, exatamente, desta nova
compreensao proposta por Stanislavski a respeito da arte do Ator. Tudo isto tem origem na
afirmacao de que “o sonho de um Ator consciente atravessou a vida de Stanislavski do inicio
a0 fim, como uma linha ininterrupta” (Knebel, 2016, p. 21). Este sonho de Stanislavski
norteia esta pesquisa, pois, como veremos, a ampliacio da consciéncia ¢ uma tarefa dos
Atores que desejam trabalhar com os principios stanislavskianos:

A consciéncia, a intuicdo, €, no sentido de awareness (ficar ciente), o fato de estar
intimamente consciente de alguma coisa, por exemplo, no sentido de
consciéncia cinestésica (kinesthesic awareness), de ter clara consciéncia de seu
corpo (explicit body awareness). Como faz Grotowski, distingue-se a awareness da
consciéncia psicologica: “Awareness no sentido da consciéncia que nao esta ligada a
linguagem (a maquina para pensar), e sim a Presenca” (Pavis, 2017, p. 66).

Assim, a premissa desta pesquisa esta ancorada na pesquisa de Stanislavski: o
diretor que levantou importantes questoes acerca da atuagdo e impactou a cena teatral do
século XX, influenciando a formagéo e o estudo dos Atores até hoje tanto no teatro quanto no
cinema. Quando Stanislavski iniciou sua pesquisa revolucionaria, uma das principais

contribui¢des de sua investigacao foi o impulso ganho pelo trabalho do Ator como artista

criador: isto significa que o Ator abandona o seu lugar de mero intérprete.

* Roland Barthes nasceu em 1915, na Franca, onde também morreu em 1980. E um escritor, sociologo, critico
literario, semiologo e filosofo. Fez parte da escola estruturalista, trabalhou por sete anos no Centre national de la
recherche Scientifique - CNRS. E autor de diversas obras. Ao longo de anos, sua pesquisa passou por mudancas de
compreensdo, diante da exaustiva tarefa de homogeneizar e categorizar as coisas. Barthes é considerado um
pesquisador que apresentou sua teoria com novos aspectos, recontextualizando sua pesquisa.
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A palavra para Stanislavski

Entendidos os principios iniciais para examinar o trabalho do Ator com o encontro
da apropriacao da palavra, mergulhamos agora no estudo da voz e da palavra do Ator. A voz
¢ o elemento chave, que revela aquilo que esta oculto no psiquismo da personagem. E o
objeto de estudo que pretende tratar das reverberacdes do psiquismo que se manifestam na

vOZ:

“Vocés nao sentem”, Tortsov se dirige a seus discipulos “que através das ondas vocais
as particulas de nossas proprias almas vdo para fora ou para dentro? Todos estes
[sons| ndo sdo superficiais, mas os sons da espiritualidade substanciais das vogais
que me dio o direito de dizer no interior, no seu coracio, ha um pedaco da alma
humana” de acordo com Stanislavski, acontece [que] os atomos do discurso contém
os atomos da alma humana (Tcherkasski, 2012. p. 20).

Segundo Stanislavski: “toda a historia do teatro esta ligada ao problema da fala
cénica” (Stanislavski apud Knebel, 2016, p. 27) Em sua pesquisa, ha um elemento a ser
trabalhado na voz dos Atores que esta para além do trabalho efetuado sobre o aparelho
fonador: exercicios fonoaudiologicos, tratam principalmente do aparelho fisico do
sujeito/Ator, que vem dando conta de desenvolver articulacdo, melhorar a projecio e
ampliar a capacidade respiratoria. No estudo de Stanislavski, porém, existe uma ampliacdo
do ambito do trabalho vocal do Ator: trata-se do psiquismo, das questdes interiores,
imateriais: de algo que, como nos diz o trecho acima, sai de dentro para fora. Existe, aqui,

um apontamento para investigarmos esses “atomos do discurso que contém atomos da alma
humana” (Thid.).

Na vida sabemos que nossas palavras podem alegrar alguns, magoar outros,
acalmar, ofender... e, dirigindo-nos as pessoas verbalmente, imbuimos as palavras de
determinados significados. Na vida a fala expressa nossos pensamentos, nossas
emogdes e, por isso, ela movimenta e desperta reacdes nas pessoas que nos cercam.
Em cena, no entanto, acontece uma coisa diferente. [...] O que fazer entao para que
o texto do autor torne-se nosso, organico, indispensavel para que a palavra sirva
de ferramenta para a aciao? (Knebel, 2016, p. 30).

Assim, a voz ¢ intrinsecamente ligada ao conceito de presenca: o psiquismo, que
como vimos, € extravasado pela voz, aparente na composicdo de acoes criada pelo Ator.
Estas agoes sio denominadas acdes psicofisicas’ por terem em sua composicio o
componente do psiquico manifestado tanto na voz, quanto no corpo. As dagdes psicofisicas

transparecem o Ator que esta presente (exposto) ou representando (escondido). Esta

> O termo método das acoes fisicas denota a totalidade das descobertas de Stanislavski nos anos de 1930, tanto o
método das acoes psicofisicas quanto o método da andlise ativa (Tcherkasski, 2019, p.8).
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composicdo de acdes psicofisicas vocais constituem a qualidade de presenca do Ator em
cena:

E importante notar que a nomenclatura correta do que nos, normalmente,
chamamos de acdo fisica ¢, na verdade, acao psicofisica. Logico, o investimento na
memoria, as associagdes pessoais sio elementos de dimensio psiquica e
possivelmente de dimensido espiritual. Assim, este corpo precisa ser entendido,
compreendido, vislumbrado como veiculo de alguma coisa e ndo como a propria
coisa. A propria coisa parece que estd em outro espago: nio-material (Sodré,
2014, p. 90).

Assim podemos articular o conceito de agao psicofisica vocal para tratar das questdes
pertinentes a voz do Ator em cena, uma vez que “a voz € uma extensio, um
prolongamento do corpo do Ator” (Artaud apud Pavis, 2011, p. 432). Tratando aqui do
Ator como um artista criador, que através da sua presenca se expdem no fazer artistico,
construindo uma vocalidade de autoria propria, que assina o texto dito em cena. A
vocalidade ¢ um termo que pode ajudar a ampliar a nossa percepcdo da voz, uma vez que:

A vocalidade é a voz considerada em sua dimensao material fisica, pulsional, afetiva.
Para o teatro, estd ai o seu valor estético. Nio se trata, portanto, da voz
enquanto portadora de sentido da linguagem articulada, mais, sim, da voz
enquanto material musical e fisico que os artistas podem utilizar para o canto,
para a diccdo, para a expressividade afetiva, em suma, para tudo o que pode servir
a representacio cénica (Pavis, 2017, p. 340).

No texto autobiografico O Ator precisa saber falar’, Stanislavski revela que, aos
sessenta anos de idade, “Tinha chegado a conclusio de que, na arte, eu tinha tomado
um caminho errado” (Stanislavski, 1924, p. 376) por nao saber falar o texto com a devida
apropriacdo. Esta descoberta, entdo, aponta os novos caminhos para sua pesquisa: a
necessidade de uma atualizacdo do trabalho do Ator.

Stanislavski evidencia, através de seu minucioso relato, quais sio as demandas acerca
da elaboracao textual, da emissdo vocal do Ator, do trabalho com o texto para que a palavra

se torne uma agio verbal’: questdes atuais para Atores que desejam falar um texto com

propriedade. O relato decorre a partir de sua experiéncia como Ator no periodo da primeira

® Farei uso de uma livre traducio de Celina Sodré, da versao do livro em italiano. Cf. Stanislavski, Konstantin.
La mia vita nell'arte. Firenze: La casa Usher, 2009. Celina Sodré ¢ diretora de teatro desde 1983 e dirige o Studio
Stanislavski, companhia criada em 91. Ganhou o Prémio QUESTAO DE CRITICA em 2013 pela criagao do projeto
Grupdo Grotowski. Desde 2008 ¢ coordenadora do Instituto do Ator que ¢ uma escola informal de especializagao para
Atores no Rio de Janeiro. Atualmente é, também, professora da UFF - Universidade Federal Fluminense.

" Acdo verbal ¢ um termo cunhado por Stanislavski para definir o trabalho sobre a palavra. A acio verbal se realiza
através do trabalho com palavra na cena, da linguagem verbal. E um trabalho contra a prontncia mecanica do
texto.
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guerra mundial, precisamente em 1914, quando ele prepara e constréi o papel do
personagem Salieri na pequena tragédia de Pushkin: Mozart e Salieri.

Stanislavski, o Ator, identifica uma série de dificuldades no trabalho da emissao
vocal ao transpor para a voz o universo psicofisico que ele construiu para o personagem.
Sendo a voz o veiculo principal para a transmissao de toda esta construcao que vai do interior
para o exterior, Stanislavski nio se sente satisfeito com o resultado alcancado. E exatamente
este processo que traz a sua consciéncia a imensa dificuldade deste trabalho e a
necessidade primordial de encontrar um método, regras, tarefas especificas, um modo de
tratar esta questdo de transportar o material psiquico, construido pelo Ator internamente,
para o exterior: como exteriorizar? Esta ¢ a pergunta que retorna a Stanislavski. Sua
narrativa ¢ exemplar na forma didatica de colocar a problematica da voz do Ator. Este
problema localizado no inicio do século XX, e que até hoje, decorridos mais de cem anos,
continua a existir, e salvo raras exce¢des, ainda ¢ pouco discutido. O problema, entao, persiste.
Assim, Stanislavski comeca seu relato:

Chegaram os anos da guerra mundial. Era 1914. A atmosfera em Moscou era plena de
vida e de entusiasmo. Os teatros trabalhavam como nunca. Buscando adequar o

repertorio a situagdo, foram montados rapidamente alguns textos de carater
patriotico. Se revelaram todos um fracasso, um depois do outro. [..] A guerra de
papeldo no teatro pode por acaso competir com a verdadeira, aquela no coracdo das
pessoas, nas casas, nas ruas, aquela que destroi tudo que tem na pela frente?
Naqueles momentos a guerra no teatro parecia apenas uma caricatura ofensiva
(Stanislavski, 2009, p. 373, traducdo de Celina Sodr¢).

A contextualizacio da era de 1914, dentro do qual o problema com a voz vai surgir,
importa. Podemos supor que ele s6 consiga identificar o problema da emissao do texto, que
ja existe ha muitos anos em sua carreira como Ator, por estar inserido neste momento
historico peculiar para a humanidade, e, especificamente, para a Russia. Sio as
circunstancias da primeira Guerra Mundial que empurram Stanislavski para o lugar onde ele
identifica os problemas da falsidade da voz do Ator. Esta questdo relacionada ao momento
historico poderia ser estudada com mais especificidade, mas nio cabe aqui este
aprofundamento. Ainda assim, ¢ admissivel uma reflexio do quanto esta circunstancia
historica interferiu e promoveu a percepciao de Stanislavski. Havia alguma coisa que

estava equivocada ha muitos anos e que ele nao via. E ele, neste exato momento, passa a

enxergar.
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Um espetaculo pushkiniano, com a dire¢io de Nemirovich-Danchenko e a
interpretacdo dos melhores Atores do Teatro de Arte - eis a nossa resposta
aos acontecimentos. Decidimos montar [..] Mozart e Salieri, no qual eu
interpretava Salieri. [...]. Me parecia uma reducio representar Salieri somente como
um invejoso. Para mim, Salieri ¢ o sacerdote da arte, o assassino idealista da qual
mina as bases. Quando se abre a cortina, o meu Salieri ndo esta colocando peruca e
tomando o café¢ da manha. O espectador o surpreende de robe de chambre, com
os cabelos despenteados, exausto do trabalho noturno, que nao lhe trouxe
nenhum fruto (Stanislavski, 2009, p. 373, traducio de Celina Sodré¢).

Outra questdo que se apresenta ¢ como o personagem Salieri pode ter afetado
Stanislavski, a ponto de perceber algo que nunca tinha percebido. Salieri, de uma certa
maneira, ¢ um impostor. E Stanislavski vai se ver no lugar de impostor com essa voz que ¢é
falsa. Entdo, podemos nos perguntar o quanto, psiquicamente, acontece uma identificacao®

com este trabalho sobre Salieri no ambito vocal.

O grande trabalhador Salieri tem todas as razoes de exigir do céu uma recompensa
e de invejar aquele preguicoso do Mozart, que cria obras primas com a maior
leveza. Inveja Mozart, mas combate este sentimento infame. Ama o génio de
Mozart como nenhum outro. E por isso é tdo dificil para ele se decidir pelo
homicidio, e mais forte ainda é o horror quando se da conta de ter se enganado.
Assim, construi o personagem ndo sobre a inveja, mas sobre a luta entre a pulsio
criminosa e a devogdo ao génio (Stanislavski, 2009, p. 373, traducio de Celina
Sodré).

Aqui podemos ver como Stanislavski realiza a operacido de articulagio psiquica do
personagem: a construcdo do personagem no sentido interior. Toda essa construcdo do
interior esta relacionada com o funcionamento mental de Salieri. Hoje, no ano de 2022,
pos Freud, podemos entender que o que Stanislavski esta falando diz respeito a uma
possivel construcdo do inconsciente do personagem. Aqui, o inconsciente € inacessivel
apenas para o personagem, mas ndo para o Ator. Se, por exemplo, o Ator desejar construir
uma personagem imbuida da substancia psiquica, composta de suas texturas internas,
imagens, sonhos, desejos, este Ator deve construir o inconsciente do personagem. Seria
interessante, neste caso, que o Ator criasse alguns sonhos que ocorrem com o personagem: de
forma recorrente ou no momento da vida da personagem em que esta acontecendo a peca.
Esta ¢ uma forma, por exemplo, do Ator entrar em contato com esses materiais de ordem
psiquica, assim como Stanislavski mesmo diz quando afirma nio querer construir Salieri
simples e unicamente como um invejoso. Stanislavski, trabalhando como Ator, cria todos

os embates internos deste sujeito. E para tal, Stanislavski fala da questio especifica da voz

¥ Identificacao para o vocabulario da psicanalise ¢ quando ocorre um processo psicologico no sujeito que assimila
um aspecto, propriedade ou atributo e se transforma, totalmente ou parcialmente, de acordo com o
modelo percebido.
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deste outro ser humano, que, consequentemente, ¢ a voz do proprio Ator.

Esta ideia ia se enriquecendo cada vez mais com novos detalhes psicologicos,
tornando sempre mais complexas as tarefas criativas. Por tras de cada palavra
do personagem se acumulava um enorme material espiritual: cada uma das suas
particularidades me era tdo caras a ponto de nio conseguir me separar dela
(Stanislavski, 2009, p. 373, traducdode Celina Sodré).

Por que este modo de trabalho pode ser tao revelador para esta pesquisa? Porque, no
ser humano, a voz ¢ que € o grande veiculo de revelacio do inconsciente. E necessario aqui
trazer com precisdo a questdo acerca do inconsciente e da importancia desta dimensio no
trabalho do Ator. Inconsciente ¢ uma nomenclatura utilizada por Freud para definir algo
que ¢ oculto, inacessivel, mas, verdadeiro’, ao tratar do sonho como material para o analista,
exposto em seu tratado Contetido onirico manifesto e pensamentos oniricos latentes. Ele propoe:
“passaremos a nos valer da descricio correta e dizer ‘inacessivel a consciéncia do
sonhador’, ou inconsciente” (Freud, 2014, p.151). E, em seguida ele explica: “se transpomos
nossa concepgao do elemento isolado para a totalidade do sonho, resulta dai que o sonho
como um todo é o sucedaneo deformado de outra coisa, inconsciente, e que a tarefa da
interpretacao do sonho consiste em encontrar esse algo inconsciente” (Freud, 2014, p.152).
Este inconsciente, ao qual temos algum acesso quando sonhamos, se manifesta na voz do

sujeito. No processo psicanalitico:

o material relevado pelo inconsciente ¢ submetido ao discurso, a interpretacio, a
toda sorte de mal-entendidos, ao passo que a voz € o que atrapalha o sentido, aturde
o dito, quebra a logica e produz uma ressonancia corporal distinta daquela que se
fixou para o sujeito. Em outras palavras, a interpretagio como corte quebra o
sentido e destaca a voz como objeto: o que resta esquecido por tras do que se ouve
(Juliboni, 2018, p. 9).

E através da voz que o inconsciente extravasa e sai, se revelando mediante suas
qualidades, suas texturas, durante suas operacoes metaforicas e miticas. Mikhail

2

Schépkin10 escreve, ao se referir ao trabalho de uma atriz, que: “é preciso estudar de tal
modo que o pensamento seja sempre bem-dito"” (Shépkin, 1952, apud Knebel, 2016, p. 117).

O pensamento, ou seja, aquilo que se passa dentro da cabega do Ator/personagem, é

° Ao tratar dos sonhos, na segunda parte das Conferéncias Introdutorias a Psicanalise, escritas em 1916- 1917,
Freud, na parte sete (7. Contetido onirico manifesto e pensamentos oniricos latentes), apresenta sua hipotese e,
neste momento, sugere a palavra inconsciente a fim de desenvolver seu pensamento e clarificar sua hipotese a
respeito dos sonhos.

' Mikhail Semyonovich Schépkin nasceu em 6 de novembro de 1788 em Oboyan, Russia e Morreu em 11 de
agosto de 1863. Foi um Ator famoso do Império Russo no século XIX. De acordo com Maria Knebel (2016),
Schépkin era um “Eximio transmissor da palavra do autor” (Knebel, Maria, p. 166).

""M. S. Shépkin, Anotacoes. Cartas, Moscou, Iskusstvo,1952, pp.236-7. Fragmento de uma carta de Schépkin a
Annenkov, datada de 1854.
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0 que interessa a ser revelado na voz. As palavras do texto sao o veiculo, mas € na voz do
Ator que existe um nivel de revelacdo. Este fluxo de pensamentos ¢ que vem dar qualidade,
gerar 0 som da voz, mas também o siléncio: o texto interior do personagem. O siléncio e o
som da voz articulados entre si é que vao criar uma composicdo que se estende a acio
psicofisica. Isto é importante para compreendermos que aquilo que nido ¢é dito também é
texto, uma vez que as imagens, os pensamentos e elementos da ordem psiquica aparecem
também nos espacos entre as palavras: sio elementos constituintes do siléncio.

O siléncio nio ¢ auséncia de linguagem. Aqui, é possivel fazer, mais uma vez, uma
conexdo com o campo da psicanalise: “O siléncio da fala, ao contrario, esta aberto a acolhida
dos significantes a advir. Trata-se de um lugar que acolhe a fala, de um siléncio que permite
a0 ponto surdo ressoar para que o sujeito, mais além dos sintomas, inibi¢des e angustias,
encontre a propria voz e se inscreva no concerto de vozes do mundo” (Vives, 2018, p. 23).

Primeiro o Ator faz o trabalho de construcio interior do personagem, como
Stanislavski nos relata, da composicdo de acoes psicofisicas da personagem. E entdo,

existe o segundo momento, de trabalhar a voz em cena:

eu conseguia me identificar com a alma, com o pensamento, com as ambi¢des, com
toda a vida interior do meu Salieri. A minha impostacdo me parecia correta, até que
0 sentimento passava do coracdo aos centros motores do corpo, da voz. Nesta
passagem, isto €, na expressio do sentimento através do movimento e sobretudo
das palavras, acontecia contra a minha vontade uma ruptura: emergia alguma
coisa de falso, de desafinado, por isso eu nao estava mais em condicdo de exprimir
na forma exterior o meu sincero sentimento interior (Stanislavski, 2009, p. 374,
traducio de Celina Sodré).

Este € o ponto mais importante do relato de Stanislavski: O problema descrito pelo
Ator nao esta localizado apenas no corpo, nos movimentos da personagem. Nem na
construcdo psiquica que ele faz da personagem. O problema reside sobretudo na
ruptura que ocorre precisamente no momento da passagem do pensamento para a
pronuncia das palavras, através da voz, “na expressio do sentimento através do movimento e
sobretudo das palavras, acontecia contra a minha vontade uma ruptura: emergia alguma
coisa de falso” (ibid). Aqui surge a questdo: como devemos trabalhar a voz para que nao
ocorra esta ruptura?

E possivel compreender a voz enquanto parte que constitui 0 corpo: uma extensao,

uma continuidade. Neste sentido arrisco dizer que voz é corpo. Como nos diz Grotowski:
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O trabalho sobre a voz, o que €2 Dizemos que a voz é alguma coisa “separada”, mas é
apenas em certos exercicios que pode separar a voz. Alias, a voz separada ¢ algo
muito perigoso para o futuro de um Ator. Entdo, quando eu penso no trabalho
sobre a voz, eu penso no trabalho sobre o corpo, do qual a voz emerge. Mas o que
isso quer dizer trabalho sobre o corpo? Eu mesmo me ocupei durante anos e anos
com trabalho sobre as grandes pecas classicas do passado. Todo mundo dizia que
eu fazia teatro fisico, quando na realidade eu trabalhava sobre o dominio da relacao
entre as acoes e o texto (Grotowski, 1989, apud Brook, 2011, p. 81)12.

Quando Stanislavski fala que “até que o sentimento passava do coragdo aos centros
motores do corpo, da voz” (ibdi), entdo, ele identifica que nesta passagem ¢ que tem
uma dificuldade: o problema da emissao da voz reside neste ponto. Quando passa para a agao
fisica e vocal, acontece uma ruptura, como Stanislavski nos diz, e 0 que aparece ¢ alguma
coisa de falso. Apesar de toda a construcio interior do personagem nio ter nada de falso.
Havia uma articulacio verdadeira interna que nio encontrava caminho para a exteriorizagao.

Este ¢ um ponto basilar que esta diretamente relacionado com a autoexposicio
do sujeito/Ator. Do momento que essa passagem seja fluida, o sujeito vai estar exposto. De
uma certa maneira, o interior do sujeito vai ser denunciado pela sua voz e pela sua
dinamica fisica/vocal na cena. Entdo, tem alguma coisa da ordem da autocastracdo que
opera fazendo com que essa passagem ndo possa ser fluida e ela seja atravancada e
impedida possivelmente por uma colecdo de recalques do sujeito.

Eu nio vou ficar aqui falando da tensio muscular e das suas consequéncias, ja falei
disso suficientemente. Desta vez, o problema era um outro: eu nio conseguia dizer
os versos de Pushkin. Enfatizava as palavras do personagem, carregando-as de
um significado maior do quanto elas podiam suportar. Era como se as palavras de
Pushkin tivessem inflado (Stanislavski, 2009, p. 374, traducao de Celina Sodré).

Aqui, Stanislavski apresenta para uma questdo importantissima: a questio nao se
localiza na parte fonoaudiologica, fisica da voz. O problema nio se situa neste ambito. O
problema esta na dimensao interna, psiquica. Porque, quando ele diz: “Eu nao vou ficar aqui
falando da tensao muscular e das suas consequéncias, ja falei disso suficientemente” (ibid) é
porque esta € a parte que diz respeito as questoes que a fonoaudiologia trata. Stanislavski esta
tratando de outra coisa: de algo que ¢ da ordem psiquica do sujeito/Ator. E claro, por isso é
tao importante o fato dele ter escrito um livro, que € o seu livro fundamental, que se chama

O trabalho do Ator sobre si mesmo". Porque aqui esta identificado que o trabalho de

"2 Retranscricao do dialogo registrado em francés, em Taormina, em 5 de maio de 1989, revisto para a publicagio
atual por Georges Banu, Peter Brook e as respostas Jerzy Grotowski, por Mario Biagini.

B A primeira obra de Stanislavski cujo titulo original ¢ O trabalho do Ator sobre si mesmo ¢ uma compilagao
que foi traduzida pela primeira vez para a lingua inglesa, traduzido pela primeira vez do russo para o inglés
entre 1920 e 1930.
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autoconhecimento ¢ determinante para a formacio de um Ator como artista criador.
Stanislavski ¢ capaz de destrinchar o problema de forma precisa, através da sua propria
auto-observacdo. Ele verifica nele mesmo que sua voz ¢ falsa: cheia de truques, floreios,

impostagoes. Esses elementos pertencem a declamacao:
Em toda a Europa ainda se contentam com esse tipo de declamacio, ou seja, com o
uivo, enquanto nos nio conseguimos nos acostumar a esse canto [..] consistia
numa acentuagio forte, quase pedante, em cada uma das rimas, com um habil
acabamento dos hemistiquios. Isso ia aumentando, ficando, por assim dizer, mais e
mais alto, até que o ultimo verso do monologo fosse pronunciado com toda a forca
de que a pessoa era capaz (Shépkin, 1952 apud Knebel, 2016 p. 116).

A declamacdo ¢ a forma afetada, fingida e charlata do Ator dizer o texto. Ela
promove no ouvinte uma desconexao com aquilo que esta sendo dito e cria uma barreira para o
espectador entrar em contato com a dimenséo interior do Ator/personagem. A declamacio
tem, em geral, uma cadéncia repetitiva. Nao tem cor, nao tem imagem, ndo tem psiquismo: é
oca.

Os exercicios relacionados a fonoaudiologia que trabalham na direcao de ampliar
as capacidades respiratorias, aquecendo a voz do Ator, sao importantes, porque dao conta de
limpar e restaurar o sistema fonador do sujeito. Mas, nao vai ao ponto nevralgico da questao
da voz do Ator. Por isso, trabalhar apenas com essa parte torna o processo insuficiente. O
ponto nevralgico da questdo da voz ¢ o psiquismo. E a capacidade do sujeito/Ator de
materializar este psiquismo através deste veiculo: a voz. Este veiculo que, podemos dizer, é
imaterial.

Todos dizem: ndo existe verdade sobre a Terra. Mas nem sequer ld em cima tem verdade.
Cada uma dessas palavras era para mim tdo densa de significado que o
conteudo sobrecarregava a forma e se ampliava em uma pausa muda mas impregnada
de significado: cada palavra vinha separada das outras por longos intervalos. Assim,
o discurso se dilatava a tal ponto que no final da frase a gente tinha esquecido de
como ela tinha comecado. E, quanto mais sentimento e conteudo eu colocava
em cada palavra, tanto mais pesado e desconexo se tornava o texto, tanto mais
irrealizével se tornava a tarefa. Assumia o esforco que me provocava, como sempre,
tensoes espasmodicas e contracoes. Me faltava o folego, a voz se tornava escura e
rouca, o seu diapasio se restringia a cinco notas, a sua forca se enfraquecia. Cada
palavra era articulada demais, perdia toda a musicalidade (Stanislavski, 2009,
p. 374, traducdo de Celina Sodré¢).

Se apresenta aqui o problema de uma excessiva intelectualizacao do processo de
emissao da voz. E um erro quando o sujeito/Ator quer ilustrar o que esta acontecendo dentro

de si. Se o sujeito/Ator comete este erro, ele vai para o nivel da ilustracdo, da demonstracao.

Esses dois procedimentos de ilustracio e demonstracdo sio, exatamente, os dois inimigos
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maximos da organicidade vocal. Entdo, o sujeito/Ator vai tentar através de pausas,
através de longos intervalos, através de tentativas, como Stanislavski nos diz, de
“impregnar de sentido uma palavra” e, com este procedimento racional/intelectual, produz
um resultado desastroso do ponto de vista da verdade cénica. E desastroso porque o
processo precisa acontecer como um fluxo organico, um fluxo que nio pode sofrer
interferéncia do intelecto. E, no entanto, importante percebermos aqui, que o intelecto,
atendendo ao desejo de demonstrar para o espectador o que acontece dentro de si, é que

empurra o sujeito/Ator para a demonstracao e para a ilustragao.

Buscando devolver a harmonia, eu recorria, sem me dar conta, a0s mesmos truques
banais de Ator, isto €, o pathos falso, as cadéncias, os floreios. E nio é tudo. A
forcacdo, as contracoes, as tensdes de um lado, o medo das palavras, em geral, e,
sobretudo, do verso de Pushkin, do outro lado, enfim, a sensacio de distorcio
e falsidade: tudo isto me levava a falar em voz baixa. No final de tudo, no ensaio
geral, eu sussurrava. Me parecia que sussurrando eu poderia conseguir encontrar o
tom certo mais facilmente, e que a falsidade seria menos perceptivel. Nao ¢ assim: a
pausa e o sussurro nao se adequam a cadéncia vibrante do verso pushkiniano, nao
fazem nada além de sublinhar a falsidade, traem o Ator (Stanislavski, 2009, p. 374,
traducdo de Celina Sodré).

Stanislavski fala de harmonia, usando este termo que pertence a uma terminologia da
area da musica. Harmonia ¢ o campo que estuda as relagdes de encadeamento dos
sons simultaneos, e ¢ a isto que eu estou chamando aqui de organicidade. E a mesma coisa,
quando transportada do ambito musical para o ambito da voz falada. Toda analise e
descobertas que Stanislavski faz nesse momento critico de sua carreira e de seu
desenvolvimento artistico, ele faz a partir de uma analise de exemplos ligados a musica. Para
o desenvolvimento da presente pesquisa, ¢ importante notar que ele nio usa o termo
organicidade, ele usa harmonia.

Considero relevante também o fato de Stanislavski apontar para esta
“autotraicao”. Porque: ou a voz pode fazer desabrochar todo esse processo do arcabouco
psiquico que o Ator constroi para o seu personagem ou pode trair o Ator levando-o a dire¢ao
oposta. Assim, a voz € o instrumento central. De fato, todas as outras partes do corpo sao
importantes, mas € na voz que esta o cerne da questao. E através da emissao da voz que o

sujeito pode fazer desabrochar na cena os acontecimentos que sao construidos no aparelho

psiquico, ou pode trai-lo e revelar que ele, na verdade, ¢ um charlatzo.
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Eume dizia que o medo das palavras e o peso da dic¢o, derivavam do fato de que eu
forcava o pensamento pushkiniano e articulava demais o verso. Me aconselharam
a sublinhar apenas algumas palavras do personagem. Mas eu sabia que nio era esse
o ponto. Eu precisava me afastar temporariamente do personagem, acalmar os
sentimentos, e, a imaginacio, excessivamente excitados, reencontrar em mim
aquela harmonia que domina a tragédia de Pushkin e que conferia ao seu verso
transparéncia e graca: so entdo eu poderia voltar ao meu personagem. Inutil: eu
nio tinha mais tempo para fazer isso. Tinha alguma coisa que me atrapalhava na
emissao do verso de Pushkin: entendi isso no percurso do meu trabalho sobre Mozart
¢ Salieri. E doloroso nio estar em condicio de exprimir o proprio sentimento
artistico interior. Acredito que um mudo que tentasse gesticulando explicar a
mulher amada os seus sentimentos, experimentaria a mesma frustracio, um pianista
que tocasse um piano desafinado ou gasto, experimentaria a mesma impoténcia
(Stanislavski, 2009, pp. 374-375, traducao de Celina Sodré).

Neste momento do texto Stanislavski procura, através de palavras e metaforas,
explicar para o seu leitor o que estava acontecendo com ele. O nivel de sua frustracao e
impoténcia, na medida em que ele sente que essa expressio do proprio sentimento artistico
interior parece ter um entendimento de materializacdo através da voz. A circunstancia na

qual se encontra ¢é dolorosa. Ele se depara com a sua impoténcia.

Quanto mais eu escutava minha voz e a minha dic¢fo, mais eu compreendia que
ndo era a primeira vez que eu lia versos tio mal. A vida inteira eu tinha falado, em
cena, daquela maneira. Me envergonhava do meu passado. Queria que o tempo
voltasse atras, para corrigir os meus erros. Imaginem um cantor de sucesso que, ja
idoso, se da conta de ter desafinado toda a vida (Stanislavski, 2009, p. 375,
traducido de Celina Sodré¢).

Aparece aqui neste tipo de confissdo, um tipo de ‘mea culpa, mea maxima culpa’ a
respeito do desenvolvimento da sua propria arte, apesar de nesta época ja ser reconhecido
como um grande mestre. A partir deste ponto, Stanislavski vai desenvolver a parte mais

avancada da sua pesquisa e pratica artistica.

E tem mais. Olhando para o passado eu compreendi que muitos dos meus erros:
a tensdo fisica, a falta de autocontrole, a afetacdo, a banalidade, os tiques, os
truques, os floreios da voz, o pathos falso, estavam ligados a minha incapacidade de
dominar a voz, o tnico elemento em condicio de me dar aquilo que eu tinha
necessidade: de exprimir aquilo que eu tinha dentro. Quando compreendi que uma
boa emissao da voz ¢ um dos meios mais importantes de expressio cénica, num
primeiro momento me alegrei. Mas quando tentei corrigir a minha propria
emissdo vocal me dei conta do quanto isto era dificil. Me apavorei pela dificuldade
da tarefa que me esperava. Entdo, compreendi que ndo so no teatro, mas, também
na vida falamos de uma maneira incorreta e vulgar; que a nossa emissio cotidiana,
tosca, em cena, € intoleravel; que falar de uma maneira correta e simples ¢ uma
ciéncia, dotada de leis proprias. Mas aquelas leis eu ndo conhecia (Stanislavski,
2009, p. 375, traducao de Celina Sodré).
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Diante disto tudo, Stanislavski vem trazer uma problematica que nos interessa
aqui, porque ele vem falar da voz nao s6 no palco, mas também na vida. Evidentemente, na
vida, a fala € de autoria do proprio sujeito falante e ja ¢ bastante dificil ser fiel ao seu proprio
psiquismo. E, portanto, n6s podemos imaginar a dificuldade que se apresenta quando o
texto ndo ¢ de sua propria autoria, mas como no caso que ele esta relatando, as palavras sao
de Pushkin. Entao, além de todo problema que afeta o ser humano nesta tarefa de ser fiel a
si mesmo através da sua emissio de voz, ser fiel a sua interioridade, aqui aparece um
problema muito mais complexo, porque trata de transformar este texto que nao ¢ pessoal e

original do sujeito que o emite, numa opera¢ao completamente autoral e auténtica.

A partir dai a minha atencio se voltou para a emissio, que comecei a estudar tanto
em cena, quanto na vida. Eu detestava mais que tudo as vozes impostadas dos
Atores, a sua simplicidade fingida, a dicgdo articulada demais, a monotonia
pomposa [...]. Ndo tem nada de mais desagradavel do que uma voz adocicada e
falsamente poética que recita versos liricos. [...]. Eu fico furioso quando escuto os
Atores declamarem com inflexdes para tirar lagrimas. [...] Ndo suporto a emissio de
voz deles, tio excessiva e auto condescendente. Existe um outro modo de
declamar os versos: simples, forte, nobre. Escutei fragmentos de uma declamacio
desse tipo dos melhores Atores do mundo. [..]. Eu escutava a verdadeira
musicalidade, o ritmo controlado e multiforme, o pensamento, o sentimento com
tranquilidade e fidelidade. Colhia com a minha orelha interior esta emissdo, mas
eu ndo estava em condicdo de acolher os principios (Stanislavski, 2009, p. 375,
traducio de Celina Sodré).

A metafora “colher com a minha orelha interior” ¢ a expressio que Stanislavski usa e
que serve de forma precisa para o estudo a respeito da importancia basilar da escuta
neste processo da emissao da voz: quer seja na vida real, quer seja na cena. Através desta
analise, Stanislavski direciona a nossa atencao para as questdes como musicalidade, ritmo,
pensamento, sentimento, elementos que vem determinar a qualidade, tanto da escuta

quanto da emissdo da voz.

Bastava que iniciasse a pronunciar em voz alta os versos de Pushkin e
imediatamente todos os habitos e vicios acumulados dos anos apareciam de
novo, incontrolaveis. Para fugir disso, eu buscava valorizar o sentido das palavras,
e sublinhar a esséncia espiritual da frase, sem com isto esquecer as pausas entre 0s
versos. Assim, ao invés dos versos, nio obtinha nada a nio ser uma prosa pesada.
Eu nio conseguia colocar em ato as coisas que a minha escuta interior me sugeria.
Eu me Atormentava: era tudo inatil. [...]. No que diz respeito a mim, alguns me
elogiaram, outros (a maioria) me criticaram. No entanto, neste livro julgo a mim
mesmo ndo sobre a base das opinides da imprensa ou dos espectadores, mas segundo
as minhas sensacdes e a minha medida de juizo pessoal. Fui um desastre na pele de
Salieri. Mas, nao trocaria este fracasso por um sucesso ou uma coroa de louros: me
enriqueceu imensamente. Depois deste espetaculo surgiram de novo as davidas, as
mais pesadas da minha vida. Me parecia que eu tinha vivido em vao: n&o tinha
aprendido nada. Tinha chegado a conclusio de que, na arte, eu tinha tomado um
caminho errado (Stanislavski, 2009, p. 376, traducio de Celina Sodré¢).
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Nesta passagem, Stanislavski faz mencio a “habitos e vicios incontrolaveis”
Esses “habitos e vicios incontrolaveis” fazem oposicdo a esséncia espiritual da frase.
Stanislavski recorre a esta estratégia para abrandar o efeito de falsidade causado por estes
vicios incontrolaveis. Mas o resultado nao ¢ positivo. Ainda assim, Stanislavski consegue
formular esta afirmacdo de que, apesar de ser, segundo ele, um “fracasso”, um “desastre”, o
trabalho dele com personagem de Salieri, ele, ainda assim, considera que nao trocaria
este fracasso por nenhum sucesso. Ja que justamente, este fracasso ¢ que o “enriqueceu
imensamente”. Ou seja: € a partir dessa experiéncia, que tem um carater cientifico de ensaio e
erro, € que ele inicia essa jornada mais avancada de sua pesquisa, uma nova etapa que se abre
para esses proximos vinte e quatro anos finais da sua vida. O fato dele concluir esse trecho
com essa ideia de que na arte ele tinha “tomado um caminho errado”, é exatamente o que

o impulsiona para o desenvolvimento desta nova fase que se abre a sua frente.

Naquele periodo Atormentado eu fui, por acaso, a um concerto, de um dos
nossos melhores quartetos de corda. Que sorte dispor de tempos, pausas,
metronomo, diapasdo, harmonias, contrapondo, exercicios para o desenvolvimento
da técnica e de uma terminologia clara na qual, se inscrevem todas as sensagdes e
contetidos interiores. O significado e a necessidade desta terminologia, sio ja
reconhecidos ha muito tempo, na musica, que dispde de principios universais sobre
0s quais se baseia: nos devemos criar esta terminologia. A casualidade nao permite
estabelecer regras e sem regras ndo pode existir arte verdadeira, apenas
diletantismo. A nossa arte precisa de regras. Em particular a arte da emissido da
voz e da declamagido dos versos (Stanislavski, 2009, p. 376, tradugio de Celina
Sodré).

A necessidade apontada por Stanislavski de que “a nossa arte precisa de regras”
especialmente quando se trata da emissao vocal do Ator e de seu trabalho na construgao de
um texto com qualidade de apropriacio e de falar do lugar do eu, ¢ 0o motivo pelo qual escrevo
este artigo e mergulho nesta pesquisa. Pois “fala ¢ musica. Os dialogos em uma peca sio uma
melodia 6pera ou uma sinfonia. A diccao no palco é uma arte tio dificil quanto a de
cantar, exigindo preparacdo e técnica no mesmo nivel de um virtuose” (Stanislavski, 2017,

p. 420).

Naquela noite, no concerto, eu tive a impressao, que antes de tudo ¢ preciso
buscar estas regras na musica. A palavra, o verso, nio sio nada além de musica e
canto. A voz deve cantar tanto no didlogo quanto no verso, deve soar como um
violino, ndo martelar as palavras. Como fazer para que em um didlogo o som seja
harmonioso, continuo, de maneira que se fundam as palavras e as frases enfiando-as
como pérolas, para fazer um colar, ao invés de quebrar cada silaba? (Stanislavski,
2009, p. 376, traducao de Celina Sodré).
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As questdes acerca da emissdo vocal no trabalho do Ator sio complexas porque
exigem, além de um trabalho que trata da articulacdo, da diccdo, da projecao, exigem
um investimento na construgdo psiquica que integra a materialidade da voz, com
visualizacio de imagens, rememoracio de acontecimentos, e, assim, colocam o sujeito/Ator
em contato com o universo, como nos diz Stanislavski, em uma de suas aulas: “[Assim]|
como o universo ¢ feito de atomos, as palavras sio formadas pela uniao das letras, e as frases,
pela unido das palavras, e os pensamentos pela unido das frases e as cenas inteiras”
(Stanislavski, 2017, p. 421), para que ocorra de fato a apropriacao daquilo que o sujeito/Ator

esta dizendo.

No concerto, eu sentia que se eu tivesse podido dispor da uniformidade do som de
um violino eu teria podido aperfeicoa-lo, como os violinistas e os violoncelistas,
torna-lo mais intenso, mais profundo, mais etéreo, mais fino, mais alto, mais
baixo, ligado, separado, leve, forte, deslizante, e assim por diante. Eu teria podido
interromper o som, manter a pausa ritmica, dar a voz qualquer inflexio,
desenhando o som como uma linha em um grafico. E exatamente a nota continua,
estendida como uma linha, que falta na nossa diccio (Stanislavski, 2009, p. 376,
traducio de Celina Sodré).

No trecho acima, aparece um apontamento para o training vocal dos Atores. Assim
como o som do violino pode se tornar “mais intenso, mais profundo, mais etéreo, mais fino,
mais alto, mais baixo, ligado, separado, leve, forte, deslizante”(ibid), este estudo pode
ser pesquisado durante o training com a voz. Se pensarmos na maneira como falamos no dia a
dia, com a variacio das situacoes que atravessamos, com as mudangas de humor, com as
variadas circunstancias e diferentes encontros com pessoas, perceberemos uma variagio no
nosso modo de falar, de nos dirigirmos a alguém ou de reagirmos a determinadas situacoes.

Por exemplo: a maneira como falo com um novo aluno, pessoa com quem nao tenho
intimidade e preciso estabelecer uma relacio profissional, é diferente da maneira que falo
com um amigo com quem tenho grande proximidade. O tempo-ritmo da minha fala ¢ um
quando converso com minha méae e quando revelo algo para a minha psicanalista. Essas
percepedes do dia a dia, que sdo possiveis através da atengdo no momento presente, sao

realizaveis através do O trabalho do Ator sobre si mesmo.

Ao invés, cada diletante esta convencido que na sua leitura o som é harmonioso e nio
quebrado. Acredita que executa pausas, alturas e rebaixamentos e assim por
diante. Como se engana! Segundo Sergei Mikhailovich Volkonskij, a leitura dos
diletantes ¢ monotona. As vozes deles, bem longe de serem harmoniosas se baseiam
inteiramente sobre floreios e como resultado, ao invés de ressoar e vibrar por toda
a plateia, ndo vio além da terceira fila (Stanislavski, 2009, p. 376, traduc@o de Celina
Sodré).

O exemplo do quarteto de cordas ¢ muito esclarecedor na medida em que traz a tona

Branca Temer - A Voz do Ator: elemento fundador da cena.
Dossié Tematico - Artigos - Revista Voz e Cena - Brasilia, v. 03, n® 01, janeiro-junho/2022 - pp. 241-261.
ISSN: 2675-4584 - Disponivel em: https:/periodicos.unb.br/index.php/vozecena/ 257




VOZ e CENA

a pobreza que sofre a arte do Ator em relacio a métodos, terminologias, modos de
operagdo. Pensando, como vou pensar adiante, o corpo do Ator como instrumento e a voz
como, ¢ possivel dizer, um super instrumento da sua arte, surge a necessidade de existir uma
estrutura. O uso termo super instrumento se deve ao fato da palavra ser, como nos diz
Knebel (2016): “o principal meio de acdo, a lider!” e pelo fato de que “Todo o sistema
Stanislavski esta voltado entre os seres humanos, para que esse processo seja ativo e
atuante, para que a palavra em cena seja apropriada, produtiva, energética, volitiva e para
que a palavra seja sempre acdo” (Knebel, 2016, p.124).
Esta estrutura deve guiar o trabalho de criagéo do Ator, no sentido deste sujeito/Ator

se tornar um expert na lida com o seu instrumento e super instrumento.

[...] Eu busco a verdadeira sonoridade musical. Quero que na palavra sim a letra i
tenha a sua sonoridade como o som do na palavra ndo. Quero que em uma série de
palavras as vogais deslizem, imperceptivelmente, umas ao lado das outras, sem se
baterem uma contra outra, e que, também as consoantes, com as vogais, tenham
cada uma sua sonoridade propria, de vez em quando gutural ou sibilante, fricativa
ou etc. Quando todos estes sons tiverem adquirido a justa sonoridade, entdo, se
escutara a musica da palavra. Entdo, vou poder comecar com calma e com
seguranca a cena de Salieri e eu direi: Todos dizem: ndo existe verdade sobre a Terra Mas
nem sequer ld em cima existe verdade. Pronunciando a palavra verdade ou a expressao ld em
cima, eu nio me deixo agarrar por floreios do Pathos tradicional para constringir a
minha voz a prolongar esse a ou esse i inexpressivos. Nao devo articular os acentos
tonicos em cada silaba. Quando a voz canta e vibra por si s6 nio tem necessidade
de fazer jogos de seducao (Stanislavski, 2009, p. 377, traduzido por Celina Sodré).

Stanislavski comeca este fragmento falando dos jogos de seducio do Ator que
se configuram através da emissdo vocal. Este ¢ um ponto importante porque este seria um
dos maiores pecados do Ator, artista criador, quando se coloca no lugar de seduzir o
espectador. Isto Grotowski chama, por exemplo de putanismo do Ator'*. Este putanismo
acontece quando o Ator, se valendo do seu lugar de destaque quando esta na cena, procura
uma espécie de conivéncia do espectador, através da seducdo. Esta para além do desejo

de ser visto, mas também de fascinar o espectador, de seduzir aquele que assiste a cena. E

este desejo de seduzir que coloca o Ator no lugar de prostituta, como nos diz Grotowski, e

" Fragmento da conferéncia de Paris em Homenagem a Ryszard Cieslak, Feita por Jerzy Grotowski em 1989,
depois da morte de Cieslak: Mas havia algo de misterioso por tras desse rigor que sempre se apresentava em
conexao com a confianca. Era o dom, dom de si, nesse sentido, o dom. Nao foi, presta atencio, dom ao publico, o
que nos dois consideravamos um putanismo. Nao. Era dom a algo que ¢ bem mais alto, que nos ultrapassa, que
estd acima de nos, e também, pode-se dizer, era dom ao seu trabalho, ou era dom ao nosso trabalho, dom a nos
dois (Grotowski, 1989 apud Banu, 2014, p.22). Este fragmento foi retirado livro Ryzard Cieslak Ator simbolo dos
anos sessenta. Organizacao de Georges Banu.
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esta ligado a falsidade e € um conceito que se opdem a busca de Stanislavski pela “palavra
verdadeira em cena” (Knebel, 2016, p.117) e, na sua investigacao de dizer o texto com
propriedade, “buscar meios para tornar a palavra em cena carregada de verdade,
impregnada de um sentimento sincero e plena de um contetdo social significativo”
(Knebel, 2016, p.116).

Assim, devemos procurar meios para aprimorar as potencialidades da propria voz:

basta desfrutar de todas as potencialidades da propria voz para exprimir,
adequadamente, com simplicidade, pensamentos e sentimentos. E esta a voz que
serve para Pushkin, Shakespeare, Schiller. E nao por acaso Salvini, quando eu lhe

perguntei “o que é preciso para ser um tragico?” Ele respondeu a la Napoledo: - A
vog, a voz ¢ ainda a voz! Quantas novas possibilidades se abriram a dic¢io musical para
exprimir em cena a vida interior! SO agora compreenderemos como somos
ridiculos, com o0 nosso mediocre modo de falar com cinco, seis notas no registro
vocal. O que € que a gente pode exprimir com essas poucas notas? E, no entanto,
pensamos, que conseguimos exprimir sentimentos complexos. E exatamente como
tentar tocar a nona de Beethoven com uma balalaica (Stanislavski, 2009, p. 377,
traduzido por Celina Sodré).
. . .15
Neste trecho aparece esta excepcional resposta de Salvini”, fruto de uma conversa
com este grande Ator, quando Stanislavski lhe pergunta “o que é preciso para ser um
tragico?” A resposta de Salvini ¢ simplesmente “a voz, a voz, a voz!” e isto significa que,
segundo a consideracao de Salvini, ¢ exatamente a voz, isto que podemos perceber diante
deste estudo como um super instrumento do Ator, por ser a voz que pode, efetivamente,
transformar um sujeito em Ator: Um tragico.

A musica me ajudou a resolver muitas das interrogacdes que naquela época
me Atormentavam. Me convenceu do fato que o ator precisa saber falar. Que
estranho: foram precisos quase sessenta anos para compreender, isto é, escutar, com
todo o meu ser, uma verdade simples e sabida por todos, mas que a grandississima
maioria dos Atores ainda ignora (Stanislavski, 2009, p. 377, traduzido por Celina
Sodré).
Ao concluir seu texto, Stanislavski indica a musica como o acervo técnico e artistico
que o auxiliou a decifrar as incognitas que esta questdo da voz do Ator lhe colocava. E, a
partir desse momento, ele colocou maos a obra na sua pesquisa e pratica, sendo ele Ator e
diretor do Teatro de Arte de Moscou, onde ele trabalhou até 1938, ano da sua morte.

Compreende-se, por tanto, através da analise destas palavras do diretor especialista na

arte do Ator, Constantin Stanislavski que, de fato, o Ator precisa saber falar. Esta

5 Tommaso Salvini nasceu em 1 de janeiro de 1829 em Mildo, Italia e morreu em 31 de dezembro de 1915 em
Florenca, Italia. Foi um Ator reconhecido por ser um grande Ator.
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constatacdo, como vimos, ndo se deu apenas por parte de Stanislavski, mas dos artistas que
com ele trabalharam e se desenvolveram, na sua presenca e apos sua partida, no estudo de seu
legado. Isto indica que Ator, nos dias de hoje, deve fazer um esfor¢o consciente para dominar
a arte da palavra e trabalhar na direcdo de encontrar elementos que lhe sirvam,

efetivamente, para que sua voz seja um veiculo de presenca em cena.
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