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A educacao da voz e da
fala do ator no meétodo
russo de fala cenica

Resumo: Este artigo apresenta uma
abordagem sobre a educacgao da

voz e da fala do ator na perspectiva

do método russo da fala cénica
[stenitcheskaia riétch]. Tal abordagem,
gue se presentifica nas aulas de

Fala Cénica, disciplina curricular

nas academias de teatro russas,

é fundamentada nos principios do
Sistema de Konstantin Stanislavski e de

seu pensamento artistico e pedagdgico.

Para desenvolver esse artigo, motivada
pelo legado de Stanislavski, a autora
se baseia na experiéncia pratica com
aulas de fala cénica ministradas pela
pedagoga russa Elena Konstantinovna
Gaissionok.

Silvana Avila*

Abstract: This article presents the
approach to training the actor’s voice
and speech from the perspective of

the Russian stage speech method
[stenitcheskaia riétch]. This approach,
used in stage speech classes, a
curriculum subject of Russian theater
academies, is based on the principles
of Konstantin Stanislavski's System and
his artistic and pedagogical thought.

To develop this article, motivated by
Stanislavski's legacy, the author draws
on practical experience in stage speech
classes taught by Russian teacher Elena
Konstantinovna Gaissionok.
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tanislavski adverte, em sua obra, que aquele que
pretende subir ao palco deve aprender tudo de novo: a olhar,
a caminhar, a se movimentar, a se relacionar com os outros
e a falar em cena.! Tomaremos este ultimo ponto como o as-
sunto central deste artigo para refletir sobre a arte da fala do
ator e anecessaria educagao da voz e da fala na sua formacgao
a partir do pensamento pedagégico de Stanislavski, que vi-
gora na metodologia de ensino da fala cénica nas academias
russas de teatro.

Toda essa atencao dada a educagao da voz e da fala na for-
macao dos atores esta relacionada com a importancia dada
por Stanislavski a fala cénica no teatro. Para ele, a palavra le-
vada a cena tem importancia fundamental para o cumprimen-
to do objetivo principal da arte cénica, “criar a vida do espiri-
to humano do papel e transmitir esta vida na cena sob uma
forma artistica”.2 Diante de tal objetivo artistico, Stanislavski
apresentava exigéncias bastante elevadas em relagcao ao do-
minio técnico dos atores que se guiavam pela escola da arte
da vivéncia.® Para ele, o aparelho da encarnacgao fisica externa
— 0 corpo e a voz — deveria ser preparado para estar subordi-
nado as vivéncias interiores do ator, sendo capaz de expressar
artisticamente as sutis nuances da vida do espirito humano
do papel. Diante disso, Stanislavski buscou desenvolver uma
metodologia de trabalho com a voz e as leis da fala, trazendo
conhecimentos técnicos que proporcionassem um caminho
consciente de trabalho sobre a palavra levada a cena pelo ator.

1 STANISLAVSKI, 1983, p. 83.

2 Crear la vida del espiritu humano del papel y transmitir esta vida en la escena bajo una
forma artistica (STANISLAVSKI, 1980, p. 61, tradugéo nossa).

3 Stanisldvski definiu sua orientagdo artistica e suas investigagdes na arte da atuagéo sob
o principio da arte da vivéncia ou arte da perejivdnie. Para a pesquisadora Michele Almeida
Zaltron, tal principio consiste na agao realizada a cada dia, e a cada instante, de acordo com
os "impulsos e estimulos que surgem em cena a fim de se manter em permanente estado
criativo” (Zaltron, 2021, p.43).
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Para Stanislavski, a arte de falar em cena exige o dominio
técnico do ator sobre seu aparato fisico-vocal, da mesma for-
ma que se exige do cantor de 6pera e do musico a habilidade
técnica para tocar seu instrumento musical:

Assim como nao se pode executar e expressar de um
modo excelente a Bach ou Beethoven em um instrumento
desafinado, tdo pouco os artistas do drama e da épera po-
dem expressar claramente, nem encarnar a emoc¢ao, nem
transmiti-la, se seu aparato fisico nao esta afinado e prepa-
rado para isso. O aparato fisico em sua totalidade tem que
ser extraordinariamente agil, afinado e obediente a vontade
do homem. Dentro do homem vivem e trabalham a vontade,
o intelecto, a imaginagao, o subconsciente, e 0 corpo, como
o bardmetro mais sensivel, reflete a sua criagao. Para isso
todos os muisculos menores tém que estar desenvolvidos e
“trabalhados”. Ha que desenvolver o corpo e 0s movimentos,
e tudo o que da a possibilidade de revelar as vivéncias do ar-
tista, para que de um modo rapido e instintivo se encarne a
emocao. A primeira condigao para isso é que nao deve haver
uma tensao involuntaria nem no corpo nem na voz.*

Ao demonstrar a alta exigéncia técnica de Stanislavski, tra-
zemos as palavras que ele costumava citar do escritor russo
Liev Tolst6i (1828-1910), ao escrever para seu amigo, o pintor do
realismo russo Répin (1944-1930): “[...] bom, muito bom... Além
do mais, ha tanto dominio técnico que nao se vé a técnica”®
Tais palavras demonstram a exigéncia do dominio técnico
que Stanislavski requeria na arte do ator, exaltando uma “for-
ma de dominio técnico superior, ‘imperceptivel”.®

4 Asi como no se puede ejecutar y expresar de un modo excelente a Bach o Beethoven en
un instrumento desafinado, tampoco los artistas del drama'y la 6pera pueden expresar
claramente, ni encarnar la emocidn, ni transmitirla, si su aparato fisico no estd afinado y
preparado para ello. El aparato fisico en su totalidad tiene que ser extraordinariamente

aqil, afinado y obediente a la voluntad del hombre. Dentro del hombre viven y trabajan la
voluntad, el intelecto, la imaginacidn, el subconsciente, y el cuerpo, como el barémetro mds
sensible, refleja su creacion. Para ello todos los musculos mas pequefios tienen que estar
desarrollados y “trabajados”. Hay que desarrollar el cuerpo y los movimientos, y todo lo que
da la posibilidad de revelar las vivencias del artista, para que de un modo rapido e instintivo
se encarne la emocién. La primera condicidn para ello es que no debe haber una tensién
involuntaria ni en el cuerpo ni en la voz (STANISLAVSKI, 1983, p. 386, tradugdo nossa).

5 apud KNEBEL, 2016, p. 213.
6 KNEBEL, 2016, p. 213.
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Na busca pela fala cénica viva, entendida como arte da vi-
véncia (perejivanie), somente a partir do conhecimento, aper-
feicoamento e dominio do aparelho fisico de encarnagao ex-
terior é que os artistas poderiam encontrar a liberdade na sua
criacdo, como assim afirmava Stanislavski: “[...] quando atingi-
rem a liberdade na fala, poderao falar de maneira verdadeira e
viva. E preciso se livrar de tudo o que é supérfluo. Isso é o mais
importante, e deve ser buscado desde o primeiro instante”.”

No ambito pedagdgico da fala cénica, para Stanislavski, a
preparacgao da voz e da fala dos atores deveria comecar pela
eliminacao daquilo que lhes é supérfluo, ou seja, as deficién-
cias no aparelho fisico exterior que atrapalham a auténtica vi-
véncia e a encarnac¢ao do papel cénico. Assim, alertava para
um grande problema que compromete a qualidade artistica da
fala do ator: o fato de que, em nossa vida cotidiana, utilizamos
a voz e a linguagem de modo deficiente, geralmente sem nos
darmos conta disso, ja que estamos habituados com os nossos
proprios defeitos na fala. O ator, por trabalhar artisticamente
com a palavra, nao deveria permitir que os defeitos da sua fala
cotidiana comprometessem a arte de falar em cena. Por isso,
Stanislavski costumava solicitar aos atores que detectassem
essas deficiéncias no seu modo de falar no cotidiano, exer-
citando primeiramente a consciéncia sobre elas para entao
aperfeicoar seu aparelho fisico com exercicios sistematicos.
A realizacao desse trabalho era necessaria a todos os atores, ja
que nao existiriam atores que fossem isentos de deficiéncias
na producao da fala, e por isso deveriam cultivar o aparelho
fisico da encarnacao exterior durante toda a sua vida artistica,
como afirma Stanislavski:

Nao ha atores com caracteristicas cénicas impecaveis,
com aparelhos espirituais e fisicos ideais para o trabalho
criador, adaptados pela propria natureza a todas as exi-
géncias do teatro e da representacdo em publico. [...] Ainda
maiores defeitos se encontram na area do aparelho fisico
exterior de encarnacao: na fala, na pronuncia das vogais, as

vezes privadas de forga e contetildo sonoros. As consoantes
também sao insuficientemente sonoras, mal aperfeicoadas

7 apud KNEBEL, 2016, p.167.



A educacgao da voz e da fala do ator

e atipicas por causa de uma mole articulagdo dos labios.
Muitas pessoas tém vozes mal colocadas e mal afinadas,
uma respiragao ma e falta de capacidade para utilizar res-
sonadores. [...] Todo este trabalho com a cultura do corpo, da
voz, da fala, etc., € muito importante na nossa arte, visto que
ao aparelho corporal da encarnagao é destinado um papel
muito complicado de transmissdo de uma sofisticada vida
subconsciente do espirito humano da personagem que o

ator encarna.?

Para Stanislavski, o aperfeicoamento técnico é um traba-
lho permanente na vida do artista, e a eliminag¢ao dos maus
habitos deve se iniciar no periodo de formacao dos atores;
com as demandas da vida profissional, serd muito mais dificil
realiza-la.

E por meio de procedimentos da psicotécnica consciente
que o artista trabalha para dominar os materiais expressivos
da sua arte — corpo, voz, fala® — sob os quais se da a comuni-
cacgao sensivel e poética. Com a elimina¢ao dos maus habitos
que se encontram na esfera do aparelho da encarnacgao fisica
externa, por meio da pratica de exercicios de aperfeicoamento
da voz e da fala, pretende-se desenvolver no artista novos ha-
bitos e 0 dominio da técnica, a ponto de torna-la uma segunda
natureza, em um processo para que “o dificil se torne habitual,
o habitual facil, e o facil belo”.!° Essa frase, que Stanislavski
costumava citar do livro A palavra expressiva! de Serguei M.
Volkonski (1860-1937),'? demonstra a atitude exigente do ator
que nao negligencia a técnica exterior na sua arte e que, ao
mesmo tempo, aprimora sua técnica interior, ja que ambas

8 STANISLAVSKI, 2019, p.465-466.

9 Separo aqui esses trés elementos devido ao tratamento metodoldgico especifico que
Stanislavski deu a cada um deles no treinamento do ator. Ressalto que tal tratamento se
justifica pelas necessidades particulares de treinamento que cada elemento exige na arte
do ator, e que sédo entendidos por Stanislavski como parte de um mesmo organismo psicofi-
sico, onde estes agem de forma integrada.

10 STANISLAVSKI, 1983, p. 423.

11 Stanislavski considerava o livro de Volkonski um manual sobre a arte da palavra e fre-
quentemente recorria a ele fazendo citagdes de suas ligoes sobre a arte de falar em cena.

12 Lecionou no Estudio de Opera (1918-1922), ministrando aulas sobre as leis da fala e
sobre a palavra aplicada na arte vocal.
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devem ser aprimoradas para torna-lo capaz de compartilhar
com o publico as nuances dos sentimentos e os movimen-
tos sutis da alma humana. Sobre o aparelho corporal do ator,
o aprimoramento da técnica fisica externa e a sua personi-
ficacao, Stanislavski afirmava: “Este aparelho desempenha
um papel de excepcional importancia, sob todos os pontos de
vista: ‘tornar visivel a vida invisivel e criadora do artista’. A
personificacao externa é importante porque transmite a ‘vida
interior do espirito humano™.*?

Para desenvolver o aparelho fisico a ponto de atingir uma
segunda natureza, o artista deve dar continuidade ao seu
aperfeicoamento técnico, aplicando-o no seu cotidiano, exer-
citando-se continuamente dentro e fora do espago da sala
de treinamento. A integragao da técnica e dos novos habitos
na vida do artista € um caminho de suma importancia para
a encarnacgao externa. Nesse caminho, o corpo, a voz e a fala
vao se tornando sensiveis a transmissao da vida interior do
artista, abrindo a possibilidade para a criagao subconsciente
ou superconsciente. A pesquisadora Michele Almeida Zaltron
aponta para a implicac¢ao do trabalho do ator sobre si mesmo
nesse caminho de aprimoramento do artista e dominio técni-
co, a ponto de atingir uma segunda natureza:

Sempre que falamos em ator criador e dominio da sua arte
estamos nos referindo ao aperfeicoamento da prépria natu-
reza criativa do ator — permanente trabalho sobre si mes-
mo — e ndao em dominio como controle ou estabilidade final,
como virtuosismo que se limita a técnica. Estamos falando
de dominio como segunda natureza. E pelo desenvolvimen-
to da psicotécnica que é permitido ao ator o amadurecimen-
to em sua arte, que se amplia as possibilidades dele alcan-
car indiretamente, por meios conscientes, a esfera sutil do
superconsciente.’

13 Corresponde a este aparato un papel de importancia excepcional, desde todo punto de
vista: “volver visible la vida invisible y creadora del artista”. La personificacion externa tiene
importancia en cuanto transmite la "vida interior del espiritu humano’ (STANISLAVSKI, 1983,
p. 30, tradugdo nossa).

14 ZALTRON, 2021, p.118.
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O ator, portanto, para revelar a vivéncia sutil supercons-
ciente através da sua fala cénica, realiza um treinamento para
dominar seus recursos expressivos e criar novos habitos no
nivel da elaboragao de uma segunda natureza, abrindo a pos-
sibilidade do ato criativo superconsciente. Esse ato, portanto,
que consiste em uma esfera através da qual pode ocorrer a au-
téntica criagcao cénica para Stanislavski, s6 pode ser acessado
por meio da psicotécnica consciente do ator, que inicia pelo
aprimoramento do seu aparelho fisico exterior.

Stanislavski observou a negligéncia com a técnica externa da
fala, mas também com a falta de dominio da técnica interior do
ator quando trabalha a palavra como uma mera informagao do
registro textual a ser repassada ao publico e nao um ato de au-
téntica criagao. Ele combateu desde sempre a palavra carente
de conteudo interno, levada a cena como informacao, resultan-
te da pronuncia mecanica dos sons externos e desprovida de
sentido interior. Ao apontar a auséncia da vida cénica da pa-
lavra, atentava para a exigéncia de tornar a palavra resultante
do processo de vivéncia no palco a cada vez em que o ator se
apresenta publicamente, sob o risco de perder a comunicagao
com o publico. Uma vez negligenciado o trabalho de criagao do
ator com as imagens e os pensamentos, ou seja, 0s subtextos
que justificam a vida da palavra, essa perde o sentido de sua
existéncia cénica, rompendo a comunicagao que, por meio dela,
estabelece com o publico. Assim, tanto a técnica exterior da
fala quanto a técnica interior do ator que lhe da sentido devem
fortalecer uma a outra diante do compromisso ético e artistico
de levar a cena a palavra viva na arte do teatro.

Os aspectos apontados até agora sao fundamentos em vigor
na metodologia de ensino da fala cénica desde o inicio dos
anos 1930, quando as velhas técnicas da declamagao perten-
centes ao ensino da fala ja haviam sido postas de lado diante
da nova metodologia regida pelo principio da agao, criada por
Stanislavski e Vladimir Ivanovitch Nemirévitch-Dantchenko
(1858-1943). Ap6s a morte de ambos os mestres russos, suas
descobertas pedagdgicas, no ambito da voz e da fala, sequiram
se desenvolvendo e, sob o legado de ambos, institui-se a dis-
ciplina de Fala Cénica dentro das academias russas de ensino
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da arte da atuagao na década de 1950, como afirma a pesquisa-
dora Natalia Leonidovna Prokopova.l®

E necessario ressaltar a importante contribuicdo da ativi-
dade artistica e pedagdgica de Nemir6vitch-Dantchenko, que,
junto com as pesquisas de Stanislavski sobre a palavra artis-
tica, impulsionaram o surgimento de uma nova pedagogia da
fala do ator. A moderna abordagem da fala cénica, regida pelo
principio da agao, traz uma metodologia de trabalho com a pa-
lavra artistica a partir do método de atuacao fundamentado
no Sistema de Stanislavski, visando trabalhar qualquer tipo
de material textual para elevar a palavra ao nivel da criacao
da acgao verbal.’®* A metodologia da importancia fundamental a
educacao do aparelho fisico externo aliado ao trabalho interno
da producgao de pensamento e imagens para se efetivar a agao
verbal.

Nemirovitch-Dantchenko, assim como Stanislavski, valori-
zava profundamente a arte da palavra no palco e desde sempre
se incomodou com o descaso com a palavra artistica e com a
falta de dominio técnico dos atores, voltando suas atividades
pedagdgicas para tais questdoes. Ao expor suas ideias sobre
esse assunto, ele assim afirmava:

[...] o ator negligenciou muito a palavra. Temos que apren-
der a fazer com que a palavra atinja o publico. [...] Nao se
deve esquecer que o publico ndo suporta ser obrigado a agu-
car a atengao e os ouvidos ao que estd sendo pronunciado
no palco. Vocé tem o direito de fazer isso porque, devido a
mesma tensao nervosa, vocé se cansa muito rapidamente. O
publico tem que obter tudo com muita facilidade, para que a
entonacao, o som, penetre no ouvido e chegue a alma. Para
isso, o ator deve possuir dicgao perfeita e capacidade de co-
locar acentos corretamente e colocar palavras e frases de
forma racional. E um aspecto de grande importancia, de ex-
traordinario valor, que é pouco levado em consideragao por
quem “forma” atores."”

15 PROKOPOVA, 1999.

16 A agdo verbal € uma nogdo que esta no eixo dos fundamentos do Sistema de Stanis-
lavski e traz a ideia da relagdo viva e pulsante que o ser humano traz na sua fala quando
comunica a alguém ou a si mesmo seus pensamentos e visdes por meio da palavra.

17 [...] el actor tiene muy abandonada la palabra. Hay que aprender a hacer llegar la palabra,
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Nao podemos negar a influéncia que Stanislavski recebe
de Nemirévitch-Dantchenko em suas pesquisas com a pa-
lavra artistica, assim como a reciproca também é verdadei-
ra. Diante da importancia atribuida a palavra na arte cénica,
tanto Stanislavski quanto Nemirévitch-Dantchenko contri-
buiram com suas investigagoes sobre a fala cénica, sendo
responsaveis pela configuracao de uma nova metodologia de
trabalho do ator com a palavra artistica. Pensando nas contri-
bui¢ées de Nemirovitch-Dantchenko em relagao ao trabalho
com obras literarias, presente nos programas das escolas de
atuagao, Anna Nikolaevna Petrova afirma:

As visoes de K. S. Stanislavski sobre o papel da palavra
artistica na escola teatral eram também compartilhadas
por uma outra grande personalidade do teatro soviético:
Vladimir Ivanovitch Nemirévitch-Dantchenko. Para nés, sao
de particular interesse as reflexdes e observagoes sobre o
trabalho com obras literarias feitas por Vladimir Ivanovitch
Nemirévitch-Dantchenko nos seus ultimos anos de vida,
época em que ele dedicou uma atengao especial as questoes
de métodos de formacgdo de novas geragdes de atores. Nas
aulas com os jovens do TAM, ele analisa detalhadamente o
trabalho com versos, fabulas, trechos em prosa; salienta sua
necessidade e importancia para o ator e fala concretamen-
te sobre os caminhos e métodos de trabalho com a palavra
artistica.’®

“servirla” al publico. Si se traduce al lenguaje tedrico, hay que decir que en la base de toda
educacion del actor falta vaciar en los moldes de la palabra todo aquello que llamamos
vivencias. (...) no hay que olvidar que el publico no soporta que se obligue a que aguce su
atencion y oidos hacia aquello que se estd pronunciando en el escendrio. Tiene derecho a
ello porque, debido a la misma tensién nerviosa, se cansa muy rdpidamente. El publico tiene
que obtener todo con suma facilidad, para que la entonacidn, el sonido, penetren en el oido
y lleguen al alma. Para esto, el actor debe poseer una diccion perfecta y la habilidad de po-
ner correctamente los acentos y colocar racionalmente las palabras y frases. Es un aspecto
de suma importancia, de valor extraordinario que es poco tomado en cuenta por quienes
“forman” actores (apud JIMENEZ, 1990, p. 38-39, tradug&o nossa).

18 Barnagpl K- C. CTaHMCNABCKOro Ha posb XyAOXECTBEHHOIO COBA B TeaTpasibHON LwKone
pasfensn u pyron Benukuii festenb COBETCKOro Teatpa — Bn. . Hemuposuny-[JaHueHKo.
OCO6eHHO MHTEPECHBI /1% HAC MbIC/IV U 3aMeyaHisi 0 paboTe Haf IMTepaTypHbIMK
npov3BeseHnsamu, caenanHole Bn. M. Hemuposuyem-[laH4eHKo B MOCNefHUE rOfbl XU3HMY,
Koraa npo6neme MeTOA0B BOCMNUTAaHUS aKTePCKOW CMeHbI OH YAeNSN 0COBEHHO 60MbLIoe
BHMMaHKe. B 3aHaTUAX ¢ Monofexbto MXAT oH noapobHo pastupaeT paboTy Haj CTUXaMmy,
6acHaMY, NPO3anyecKUMm OTPbIBKAMU, YKa3blBaeT Ha ee He0OXOAUMOCTb 1 3HaYeHue

AN aKTepa 1 KOHKPETHO rOBOPUT 0 NYTSX W MeTofax paboTbl MO XYA0XKECTBEHHOMY C/IOBY
(PETRQVA, 1981, p. 51, tradugdo de Marina Tendrio).
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Em 1943, com a criagao da Escola-Estudio do Teatro de Arte
de Moscou (TAM) por Nemirévitch-Dantchenko, idealiza-
da junto com Stanislavski, vemos a escola se fundamentar
no Sistema de Stanislavski, e seu pensamento metodolégico
sobre o trabalho artistico com a palavra se presentificar na
metodologia de ensino da voz e da fala no curso de formacao
de atores. Segundo Petrova, “a metodologia do departamento
de fala cénica da Escola-Estudio TAM se baseia completa-
mente nas ideias de K.S. Stanislavski e Vladimir Ivanovitch
Nemiro6vitch-Dantchenko” '

Assim como na Escola-Estudio TAM, as instituicdes rus-
sas de ensino superior como o GITIS (Instituto Russo de Artes
Teatrais), em Moscou, fundamentando-se no pensamento ar-
tistico e pedagdgico dos mestres russos, sequiram se desen-
volvendo pelas maos dos seus discipulos, como Maria Knebel
(1898-1985) e uma geracgao de pedagogos que levaram em con-
ta os avancgos da ciéncia moderna para aprimorar a metodolo-
gla de ensino da voz e da fala.

As autoras do livro didatico Fala Cénica (CyeHmYeckas
Peup), produzido pelo GITIS, ressaltam os avangos das técni-
cas na metodologia das escolas de atuagao que estao em con-
formidade com os conhecimentos de outras areas do conheci-
mento das quais a atual pedagogia se serve:

Obviamente, a pedagogia contemporanea encontrou no-
vas fontes para o aperfeicoamento da metodologia de tra-
balho com a respiragéo, a audigao. Trabalhos de médicos
laringologistas, fisiologistas, psicélogos, especialistas em
educacao fisica de reabilitacdo embasam as novas praticas.
Isso permitiu encontrar um caminho mais preciso e aces-
sivel para dominar a respiragao correta para a fonacgao, ad-
quirir a capacidade de trabalhar individualmente sobre o
aperfeicoamento do aparelho fonador, tirar as tensdes mus-
culares que atrapalham o trabalho com a voz. Os exercicios
de respiracao devem ser aprendidos durante o primeiro ano
de estudos. Os exercicios de voz comegam a ser aprendidos

19 MeToauka kadeapbl cueHnyeckoit peun LWkonbl-cTyaun MXAT uennkom 6asnpyeTcs Ha
M3NOXEHHbIX 3aeck BkpaTue naesx K. C. CtaHncnasckoro v Bn. M. Hemuposuya-[laHueHKo
(PETRQVA, 1981, p. 51, tradugdo de Marina Tendrio).
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no final do primeiro ano e o trabalho com eles segue durante
todos os anos de formac3io. [..] Esses exercicios foram testa-
dos no trabalho com muitas geragoes de atores.?

A pesquisadora e autora deste artigo, ao realizar aulas de
fala cénica com a pedagoga russa Elena Konstantinovna
Gaissionok,? durante aproximadamente trés anos, buscou
conhecer e aprender os exercicios, as técnicas e os procedi-
mentos referentes ao trabalho com a voz e a palavra artisti-
ca de uma tradicao teatral que se fundamenta no Sistema de
Stanislavski, em seu pensamento artistico e pedagdgico.?2 A
partir da experiéncia com as aulas praticas de fala cénica, po-
de-se identificar, na metodologia da pedagoga russa com for-
macao em atuagao pelo GITIS, a importancia dada a educacgao
da voz e da fala na formacgao daqueles que trabalham profis-
sionalmente com a palavra artistica.

Na metodologia da professora Elena Gaissionok, a atencao
ao treinamento do aparelho fisico externo da voz e da fala
¢ dada sobretudo por meio da Ginastica da Respiragao de
Strelnikova? e da Ginastica da Coordenacgao.

20 EcTecTBEHHO, YTO COBPEMEHHas NeAarornka Hallna HoBble UCTOUHUKN AN
COBEpLLEHCT-BOBAHNS METOAMKN PaboTbl HAf] AiblXaHUEM, CIYXOM. B OCHOBY HOBbIX
npvemoB nernv paboTbl Bpayeit-napyuHronoros, GUaronoroB, NCUXoNoroB, CneLmanmcToB
no neye6HoI GU3KYNbTYpe. ITO NO3BONNNO HalTH BoNee BEPHbIA U JOCTYNHbIA NyTh

K OCBOEHWI NPaBWbHOr0 (OHALMOHHOMO AbIXaHus, K YMEHIO CAMOCTOATENBHO
paboTaTb Haj COBEPLIEHCTBOBAHEM CBOEIO PEYEBOrO annapaTa, CHUMaTb MblLUeYHble
3aXUMbI, KOTOPble MELLAOT paboTe Hafl rofocoM. [lbixaTebHble ynpaxHeHUs OMKHbI
ObITb OCBOEHbBI B TRYEHYE NEPBOrO rofa 06y4YeHns. [0N10CoBble YNPaxXHEHUS HAUNHAIOT
0CBauBaTh B KOHLIE MEpPBOro Kypca, 1 paboTa Haf HUMKU MAET B TeHeHWe BCeX NeT 06yYeHus.
[...] 31 ynpaxHeH1a ycnewHo anpobrupoBaHbl B paGoTe ¢ 04eHb MHOTUMIA MOKONEHNAMM
akTepoB (PROMPTQVA; KOELIANIVOVA, 2002, p.5, tradugdo de Marina Tendrio).

21 Nascida na cidade de Moscou em 1961, teve sua primeira formagéo académica como
cantora lirica na Escola Estatal de Musica dos Gnessin. Formou-se como atriz no GITIS na
turma da pedagoga Elena Mikhailovna Dolgina (1941-), formada pelo GITIS na turma da pro-
fessora Maria Knebel. Trabalhou como atriz do Teatro Académico da Juventude da Russia
(RAMT). Veio para o Brasil em 1996 tendo se estabelecido na cidade do Rio de Janeiro onde
mora até hoje.

22 A experiéncia com a metodologia russa da fala cénica através de aulas praticas com

a pedagoga russa fez parte da metodologia da pesquisa de doutorado desenvolvida no
Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul sob orientagdo do Prof°. Dr. Walter Lima Torres Neto. Resultante da pesquisa, a tese A
fala cénica na perspectiva do Sistema de Konstantin Stanislavski foi defendida em 06 de
junho de 2022.

23 Alexandra Nikolaevna Strelnikova (1912-1989) foi cantora e professora de 6pera, solista
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A Ginastica da Respiragao consiste em um sistema de exer-
cicios que envolvem movimentos do corpo com inalacgdes cur-
tas, bruscas e com barulho pelo nariz; e exalagdes passivas,
automaticas pelo nariz. Os movimentos buscam a compres-
sao do térax no momento das inalagdes vigorosas. A pratica
dos exercicios aumenta a troca de ar nos pulmoes, fazendo
com que a capacidade pulmonar aumente de 20% a 30%. As
inalacdes acompanhadas pela compressao da caixa toracica
ativam a respiragao nasal e o diafragma, o mais forte musculo
envolvido na respiracao. A ginastica ensina atores e cantores
arespirarem corretamente, eliminando os estere6tipos da res-
piracao dos praticantes desenvolvidos ao longo da vida.

O treinamento da respiracao deve ocorrer antes do trabalho
artistico com as palavras do texto, promovendo uma corre¢ao
no mau uso da respiracao e da voz. Tal pensamento pedagdégi-
co é apontado no Manual de Fala Cénica do GITIS:

O ator precisa ter uma respiragao bem treinada e uma voz
flexivel e sonora, com um grande diapasao. Um treino per-
manente da respiragao e da voz é necessario para as pes-
soas de profissoes “de fala” inclusive para preservar as quali-
dades profissionais da voz e como profilaxia contra doencas
do aparelho fonador. Ja nas primeiras aulas de dicgao e or-
toépia é necessario o uso correto da respiragao e da voz. E
nos primeiros exercicios de respiragao e voz, combinagdes
de sons, palavras e textos ditos de forma correta e clara sao
verificadas e fixadas.?*

do Teatro Musical Académico de Moscou K.S. Stanislavsky e VI.I. Nemirovich-Danchenko
entre 0s anos 1934 a 1940. Depois de ter perdido a voz, comegou a desenvolver, junto a sua
mae Alexandra Severovna Strelnikova, que também era cantora, um treinamento pratico que
fosse capaz de recuperar sua voz. A Gindstica da Respiragéo de Strelnikova foi patenteada
em 1972 na URSS (Unido das Republicas Socialistas Soviéticas) e ganhou popularidade
entre atores e cantores liricos que a aderiram em suas praticas. Para saber mais, consultar
o site do médico, aluno e herdeiro de Strelnikova, Mikhail Shchetinin, disponivel em: https:/
strelnikova.ru/pervie-publikacii.

24 AkTepy Heo6X0ANMO BNafeTb XOPOLIO TPEHMPOBAHHBIM AbIXaHWEM 1 TMOKUM, 3BYYHbIM,
60AbLUMM MO AK1ana3oHy ronocoM. Jltoasam «peyeBblx» Npodeccuii NOCTOSHHaA TPEHMPOBKA
AbIXaHWsa v ronoca Heo6xoanMMa 1 Ans CoxpaHeHns NPodeccUoHanbHbIX Ka4ecTB rofoca
Kak npodunakTuka NpoTMB 3a60aeBaHmii FoNOCOBOro annapata. Ha nepBbIX e 3aHATUAX
no Avkummu n opdoanuu TpebyeTcs NpaBMIbHOE NCNONb30BaHWE AblXaHusa v ronoca. A B
NEPBbIX YNPAXHEHWSX NO AbIXaHWIO 1 FO0CY NPOBEPSIOTCA W 3aKPENNAOTCH NPaBUIbHO

1 YETKO NPON3HECEHHbIE 3BYKOCOYETaHNS, cnoBa, TekcTbl (PROMPTOVA; KOELIANIVOVA,
2002, p. 5, tradugéo de Marina Tendrio).
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Na Ginastica da Coordenacao, ocorre uma série de exerci-
clos que visam coordenar a respiragao, os movimentos e o
som vocal. E dada atencao a flexibilidade da mandibula na
producao dos sons das vogais e a regiao do palato mole e a
sua posi¢ao, tal como ocorre no bocejo. Tal técnica, oriunda da
pratica vocal dos cantores liricos, foi aprendida pela pedagoga
Elena Gaissionok em sua formagao em canto lirico e reforgada
em sua pratica como atriz na escola de atuacao do GITIS, pois
cantores liricos e atores sustentam o mesmo principio técni-
co vocal. O principio do bocejo na técnica vocal foi adotado
por Stanislavski na pratica de trabalho vocal com seus atores,
apos ter aulas com professores de canto lirico. Gracas a esse
segredo técnico revelado nessas aulas, Stanislavski relata que
conseguiu eliminar a tensao desnecessaria e prejudicial as
cordas vocais, percebendo o que acontecia quando emitia um
som vocal a partir do principio do bocejo: “Parece que, para
remover a tensao em uma nota alta, deve-se colocar a boca e
a laringe exatamente na mesma posicao de quando se boceja.
Desta forma a garganta se dilata, de maneira natural, e a ten-
sao indesejavel desaparece”.®

Através dessa técnica, Stanislavski conseguiu uma correta
colocacao da voz ao emitir os sons das vogais. Uma vez que
os sons das vogais sao treinados a partir do principio técnico
do bocejo, as sonoridades das consoantes sao treinadas com
exercicios especificos de dicgcdo. Lembremos a importancia
que Stanislavski dedicava a sonoridade das consoantes no
trabalho artistico com a palavra, trazendo o aforismo de S.M.
Volkonski retirado do livro A Palavra expressiva: “se as vogais
sao um rio, e as consoantes as margens, é necessario reforgar
as ultimas para evitar as inundagoes”.?6 Ao perceber que os
atores, assim como os cantores, deveriam prestar atencao a
juncao das consoantes com as vogais na pronuncia das pala-
vras, ele afirmava que:

25 Parece que para alejar la presién en una nota alta haya que colocar la boca y la laringe
exactamente en la misma posicion que cuando se bosteza. De esta forma la garganta se
ensancha, de manera natural, y la tension no deseable desaparece (STANISLAVSKI, 1983, p.
68, tradugdo nossa).

26 STANISLAVSKI, 2019, p. 68.
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Quando as letras se juntam, criando silabas ou palavras e
frases inteiras, a capacidade da sua forma sonora torna-se
maior, naturalmente, pelo que pode caber nela mais conteu-
do. [...] é preciso aprender o alfabeto de novo. Realmente, es-
tamos a viver uma sequnda infancia, a artistica.?”

Na metodologia de trabalho com a fala cénica, o conheci-
mento, a aprendizagem e o dominio sobre a técnica vocal e
as leis da fala sao determinantes para que o ator possa de-
senvolver o trabalho artistico com a palavra. Na metodologia
de Elena Gaissionok, o trabalho da educacgao da fala comecga
com a eliminacao de maus habitos, como o excesso de acen-
tuacao das palavras ao pronunciar as frases. Como ensinava
Stanislavski, no trabalho com a acentuagao das palavras, os
atores devem operar com cuidado na distribuig¢ao dos acentos,
ja que um acento no lugar errado pode gerar a deturpagao do
sentido de uma frase. Ele também orientava os atores para,
antes de tudo, aprenderem primeiramente a ser econdémicos,
eliminando os acentos desnecessarios, ja que o excesso da
acentuacao de palavras em uma frase a levava a perder o seu
sentido. A respeito disso, ele alertava: “sejam econdémicos ao
maximo com os acentos! Perguntem a si mesmos se o signifi-
cado chegara aos ouvintes caso um ou outro acento seja elimi-
nado. Lembrem-se de que, quando ha uma grande quantidade
de palavras acentuadas, a frase perde o sentido”.2

Knebel, de acordo com o pensamento de Stanislavski sobre as
leis da fala, também continuou afirmando que “a arte de tirar os
acentos desnecessarios nos presta um grande servi¢o na prati-
ca”.?® A acentuagao excessiva das palavras é evidenciada sobre-
tudo na atitude dos principiantes, como observava Stanislavski:

Osiniciantes se esforcam demais para falar bem. Eles abu-
sam da acentuacao. Para corrigir esse defeito, deve-se ensi-
nar a retirar os acentos de onde eles nao sao necessarios.
Eu ja disse que se trata de uma arte e muito dificil. Essa arte
permite, em primeiro lugar, libertar a fala dos acentos incor-
retos, incorporados na vida cotidiana pelos maus habitos.3°

27 STANISLAVSKI, 2019, p. 69-70.
28 apud KNEBEL, 2016, p.190.
29 KNEBEL, 2016, p. 190.

30 Los principiantes se esfuerzan demasiado por hablar bien. Abusan de la acentuacion.
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Ao destacar as palavras no texto, os atores deveriam orde-
na-las, atentando sempre para a funcao da palavra, de trans-
mitir pensamentos, sentimentos e visoes, pois de outra forma
correriam o risco de “martelar os timpanos com ondas sono-
ras” simplesmente. E necessario tornar precisa a escolha das
acentuacoes e ordena-las a partir do que se quer dizer, consi-
derando que, “quanto mais claro esta para o ator o que ele quer
dizer, mais econdmico ele sera na distribuicao dos acentos”.3

No trabalho com uma narrativa ou monoélogo, por exem-
plo, que se compde de um texto longo e frases compridas, é
importante manter o foco na eliminacao de toda acentuagao
desnecessaria e dar destaque nas palavras principais para
dar “a fala a clareza e a leveza necessarias”,* como propunha
Stanislavski:

[...] a arte de suprimir os acentos os ajudara mais tarde na
pratica, em certos casos, como por exemplo, quando se trata
de expor pensamentos complicados ou situag¢des confusas;
por uma questao de clareza, muitas vezes é necessario lem-
brar episddios isolados ou detalhes do assunto, mas de tal
modo que o espectador nao se distraia da linha principal da
histéria. Esses comentarios devem ser apresentados de for-
ma clara e precisa, mas menos relevante. Nesses casos, vocé
precisa economizar no uso das entonagoes e dos acentos.
Em outros casos, quando se trata de frases longas e pesa-
das, apenas algumas palavras isoladas devem ser destaca-
das para deixar as outras passarem com clareza, mas sem
chamar a atengado. Com esse modo de falar, um texto dificil é
iluminado, tarefa que os atores devem realizar com frequén-
cia. Em todos esses casos, a arte de suprimir os acentos os
ajudara muito.®

Para corregir este defecto hay que ensefiar a quitar los acentos ahi donde no hacen falta.
iYa les dije que se trata de todo um arte, y muy dificil' Este arte permite, ante todo, liberar
al linguaje de las acentuaciones incorrectas, incrustadas em la vida corriente por los malos
habitos. (STANISLAVSKI, 1983, p.115, traduc&o nossa).

31 KNEBEL, 2016, p.190.
32 STANISLAVSKI apud KNEBEL, 2016, p.1971.

33 [...] el arte de suprimir los acentos les ayudard mas adelante em la practica, en ciertos
casos, como, por ejemplo, cuando se trata de exponer pensamentos complicados o situa-
ciones confusas; en aras de la claridade hay que recordar a menudo episodios aislados o
detalles del tema, pero de modo que el espectador no se distraiga de la linea principal del
relato. Estos comentdrios deben presentarse em forma clara y precisa, pero sin excessivo
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A acentuacao é entendida nao somente em relagao a silaba
de uma palavra, mas a palavra dentro de uma frase, a frase
dentro de um periodo, ao periodo dentro de um trecho, ou a
um trecho dentro dos limites da obra com a qual se trabalha.
A justificativa para as acentuacgdes na fala deve estar funda-
mentada pela l6gica do pensamento e das visdes que criam o
subtexto do ator.

No método russo da fala cénica, assim como na pratica peda-
gogica de Elena Gaissionok, ha um percurso de trabalho com a
palavra artistica que comeca pelo trabalho da fala sobre uma
frase, passando entao para o trabalho com poesias, fabulas,
contos literarios e monologos. Nesse percurso, o estudante-a-
tor vai aprendendo a lidar com as leis da fala em seu trabalho
artistico com a palavra, atentando para, além da acentuagao
correta das palavras, o trabalho técnico com as pausas, as en-
tonagodes e a perspectiva na fala.

No método da fala cénica, através do caminho da psicotéc-
nica consciente, o ator educa a sua voz e fala, preparando-as
para a criagao artistica com a palavra, e a técnica deve estar
agindo como uma segunda natureza. Nesse processo, a libera-
cao de padrdes e estere6tipos na voz e na fala, o treinamento
técnico constante e a aplicacao da técnica colocada em pratica
no trabalho com textos constituem um caminho para atingir
o objetivo do método: despertar a natureza criativa do ser hu-
mano-ator, aflorando sua singularidade artistica. O processo
de educacao da voz e da fala do ator é longo, exige paciéncia,
persisténcia e constante treinamento para se conquistar os
resultados. Por esse motivo, Stanislavski dizia ser necessario
que o processo ocorresse no periodo do aprendizado dentro da
escola de teatro, antes da vida profissional do artista.

Através da experiéncia com o método russo da fala cénica,
abordamos aqui somente alguns dos pontos da metodologia

relieve. En estos casos hay que economizar en el uso de las entonaciones y los acentos.
En otros casos, cuando se trata de frases largas y de peso, deben subtrayarse sélo algunas
palavras aisladas y dejar que las demds vayan passando en forma nitida, pero sin llamar la
atencion. Con este modo de hablar se aligiera un texto dificil, tarea que los actores deben
realizar con frequencia. En todos estos casos, el arte de suprimir acentos les prestara una
gran ayuda. (STANISLAVSKI, 1983, p.115, tradugéo nossa).
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presentificada na pedagogia de Elena Gaissionok para eviden-
ciar o legado dos conhecimentos de Stanislavski que vigora
na metodologia do ensino da voz e da fala nas escolas russas
da arte da atuacao.

Destacamos, no processo de ensino dadisciplina Fala Cénica
na escola de teatro, a importancia fundamental da condugao
do pedagogo no processo de educacao do artista em sua for-
magcgao. O pedagogo traz conhecimentos especificos do campo
da fala cénica, reconhecidos e transmitidos por uma geragao
de artistas da cena, conduzindo o estudante-ator do primeiro
ao ultimo semestre da matéria curricular especifica. Durante
os anos de aprendizado na escola, do inicio ao final do curso,
o estudante-ator tem o0 acompanhamento de um unico peda-
gogo para cada matéria que o conduz nos assuntos que vao
se tornando cada vez mais complexos a cada semestre. Os
principios técnicos e artisticos abordados pelo pedagogo na
disciplina Fala Cénica sao também abordados pelo pedagogo
da disciplina Maestria do Ator (MacTepcTBO akTepa), onde sdo
abordadas as técnicas da atuagao. Ambas as disciplinas sao
integradas pelos pedagogos que trabalham conjuntamente so-
bre os principios que fazem parte do mesmo método de ensino
da arte da atuacao.

A abordagem de ensino da voz e da fala no método russo da
fala cénica nos coloca diante de conhecimentos especificos
desenvolvidos por uma geragao de atores que consolidou uma
metodologia fundamentada cientificamente e comprovada na
pratica por uma sélida tradigao teatral. Entrar em contato com
os conhecimentos técnicos, artisticos e pedagdgicos do mé-
todo russo contribui para incitar reflexées em nosso préprio
contexto educacional, fazendo-nos repensar nossas proprias
metodologias e reavaliar as técnicas e os procedimentos até
entao adotados. Tal avaliacao critica das nossas metodologias
do ensino da voz e da fala aponta caminhos para o avango do
sistema de educagao dos atores em formagao nos cursos su-
periores de ensino da arte da atuagao no Brasil.
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