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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objetivo investigar © processo de
estabelecimento da organicidade no ator, tendo como principal referéncia as leis
orgédnicas da acgdo, propostas por Constantin Stanislavski em seu Método de
Acdes Fisicas.

Assim, busca-se compreender ativamenie o processo da organicidade no
ator pelo estudo e pela realizagao da pratica criativa na forma de um exercicio
cénico.

No corpo deste trabalho estaremos levantando os varios aspectos que
envoivem o trabatho ator e abordando o modo como estes elementos se articulam
pelo principic da agao fisica e, ainda, como fundamentam a criagéo orgénica do
ator. Dada esta base, estaremos relacionando as leis orgénica da acdo com a
pratica do exercicio criativo, centrando a analise no processo psicofisico.
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1 INTRODUGAO

Esta pesquisa se alicerca sobre o trabalho do ator como fundamento
primeiro do teatro. Foi sobre o trabalho da acédc real do ator que os "pais
fundadores"’ do teatro, no inicio do século XX, estabeleceram seu trabalho.

Stanislavski situa-se nesta tradicido como um investigador incansavel da
verdade cénica do ator, em contraponto a formalidade desprovida de sentimento
na atuagdo. No longo periodo que dedicou a este trabalho, como ator, diretor e
pedagogo, buscou medos de estabelecer a integralidade da presenca cénica do
ator, sua verdade.

Foi através da acgao fisica que Stanislavski fez convergir suas primeiras
experiéncias, calcadas na abordagem direta dos sentimentos pela da analise da
obra dramatica eminentemente intelectual e pela meméria emocional do ator, com
suas experiéncias posteriores, centradas na criacao da linha fisica do papel pelo
ator. O principio da acéo fisica resume, deste modo, a base operacional e
concreta sob o qual o trabalho do ator &€ encaminhado em sua pedagogia.

A ac¢ao fisica tem como pressuposto maior o trabalho do ator sobre si
mesmo, que objetiva a criacdo de uma segunda natureza, de tal modo que a acao
n&o seja s6 mecanica, mas portadora de sentidos originados na organicidade do
ator, indissociave! da precisao na agéo.

O trabalho realizado para atingir a agao precisa e organica acontece pela
psicotécnica, baseada nas leis organicas da acgdo. Estas leis ou elementos séo: a
atengdo, a imaginagdo, os miusculos livres, o tempo-ritmo, a circunstancias, a
situagbes, a relacdo, a avaliagdo (que inclui a adaptacdo) e a comunicacao.

Esta pesquisa tem como objetivo investigar o estabelecimento da
organicidade no trabalho do ator a partir do principio da agéo fisica e das leis
organicas da a¢ao de Stanislavski através da criagéo artistica.

! Marco de Marinis (2000, p.14) assim se refere aqueles que inauguraram uma perspectiva de trabalho no
teatro centrade na obtengdo da acfio real, entre os quais Constantin Stanislavski.



A adaptacao do principio da a¢ao fisica e das leis organicas propostas por
Stanislavski, a partir de 1930, atualiza-se neste trabalho em dois caminhos
compiementares: o estudo dos fundamentos do trabalho do ator e a pratica criativa
a partir das leis, visando a agéo precisa e organica.

A forma de argumentacéo utilizada por Stanislavski® buscava dar conta do
carater operacional de suas reflexdes calcadas na experimentacdo pratica,
incluindo uma terminologia originada e voltada para essa pratica. Neste sentido,
muitas de suas nog¢des adquiriram significados diferentes dependendo do contexto
- temporal ou cultural — aplicados. Também seu processo de pesquisa foi ali
retratado em suas transformacgées, descobertas e redirecionamentos.

Levando em consideragdo essas particularidades, o estudo de sua obra
teve sempre como parametro o Métode de AcgGes Fisicas, apreendido em meu
processo de formacdo e na pratica profissional, como professora, junto ao
Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa Maria.

Independente, portanto, dos sentidos que a terminoiogia utilizada por
Stanislavski adquiriu em diferentes contexios, depois de quase um século de
formagdo de uma cultura teatral voltada para o trabalho do ator, prioriza-se, neste
estudo, o entendimento partindo da pratica que cada nogédo encerra e do processo
individual de criagdo, buscando verificar sua aplicabilidade no contexto
contemporaneo.

0O exercicio criativo realizado visa uma resposta particular as proposigoes
de Stanislavski, tendo como foco a independéncia existenie entre a pedagogia da
acao e as possibilidades poéticas da criagao.

A pedagogia da agao, que propbe a organicidade, é o recorte do trabatho,
ndo tendo a pretensdo de dar uma visdo universal ou final ao sistema, nem
tampouco, resgata-io historicamente no contexto de suas encenagdes.

2 Os livros de Stanislavski direcionados ao trabalho do ator ¢ a construgiio do papel possuem uma estrutura
ficcional, na forma de um didrio de um estudante de teatro. O aluno descreve suas experiéncias com os
ensinamentos do diretor e professor Arkadi Nicoldievich Térstov, Estes personagens sfio uma referéncia a
propria experiéncia de Stanislavski, baseando-se ainda em sens diarios e nos didrios de seus alunos.



A segiléncia dos capitulos apresentados refiete o processo de
compreenséo dos principios abordados, até a apropriacdo dos fundamentos
tratados por Stanislavski.

O primeiro capitulo, neste sentido, coloca os elementos do sistema vistos
sob a dtica das transformacdes ocorridas pelo Método de Ac¢des Fisicas, com o
objetivo de compreender os varios aspectos do trabatho do ator observados por
Stanislavski para a promocao do que denominava "o correto estado criador”.

No capitulo seguinte, o Métodc de Agbes Fisicas, o objetivo foi o de
sistematizar os fundamentos da criagac orgéanica da partitura de acgées, tais como:
a integralidade psicofisica, a l6gica e coeréncia das ag¢des, a justificacdo da agéo,
a linha direta de agéao, reforgando a acéo fisica como principio e levantando
questdes mais abrangentes da criagdo tais como: a perspectiva do personagem,
do, do realismo e do naturalismo.

No capitulo Leis Orgéanicas e Exercicio Criativo, os elementos da a¢éo sao
abordados através da pratica realizada, colocando o processo de criagao em uma
perspectiva individual.



2 O SISTEMA DE STANISLAVSKI

2.1 Notas preliminares

Constantin Stanislavski nasceu em Moscou, em 1863, e desde a infancia
fazia teatro com seus familiares, com os quais realizou espetaculos amadores. Em
1888, ingressou na “Sociedade Moscovita de Arte e Literatura”, tornando-se um de
seus coordenadores. Permaneceu na sociedade até 1898, tendo ali desenvolvido
atividades como ator e diretor.

Em 1898, fundou com Ivandvich Nemirovich-Danchenko o Teatro de Arte de
Moscou, onde atuou, dirigiu espetaculos, desenvoiveu seu trabalho pedagégico e
escreveu sua obra. Ainda respondeu pela parte artistica e de orientagdo dos
Estidios criados posteriormente.

Através do Teatro de Arte, Stanislavski e Danchenko iniciaram uma nova
etapa, na qual buscaram, principaimente, a elaboracdo do espetaculo baseado no
conjunto harmonioso dos atores, ja que, na época, o espetaculo era elaborado
sobre e para a figura de um grande ator. Empreenderam uma luta contra a
teatralidade excessiva na atuagdo, que era baseada em clichés featrais, e
buscavam desenvolver a ética e a disciplina dos atores e de todos de quem
dependia o espetaculo.

Como ator, Stanislavski trabalthou até os 65 anos (1928), encerrando sua
carreira por problemas de salde. Na fungdo de diretor, suas principais
caracteristicas foram a especial aten¢aoc a individualidade criativa do ator, a qual
visava a uma atuagao viva e organica, e a concepgao do espetaculo, baseada
sempre na plasmacéo da idéia, que é o resultado da realizagso do superobjetivo®,
proposto pela obra em consonancia com a visado do diretor e do ator.

Stanislavski considerou, no curso de suas investiga¢oes, que o fundamento
basico do ator € a acdo, mais precisamente a acéo fisica. No ditimo periodo de

* Superobjetivo € o processo realizado através das agles dos atores que trazem 2 tona as idéias geradoras da
obra escrita pelo autor. O superobjetivo deve ser expresso através da integralidade do ator, por isso é um
processo de investigacio, descoberta e acordo entre as idéias do autor e o trabalho do ator.
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sua vida (a partir de 1920), ele desenvolveu o Método de Agbes Fisicas, o qual
adquire sua uitima configurag@io com o exercicio didatico sobre a obra Tartufo de
Maligre. Antes, porém, percorreu um longo caminho que buscava os fundamentos
do teatro e, principalmente, do processo criativo do ator, investigando os principios
geradores da ag#o real, enfoque que nos interessa neste trabalho.

Grotowski menciona essa busca, pelos principios que regem a arte do ator,
como um dos principios pelos quais mantinha um profundo respeito por
Stanislavski:

Sinto por Stanislavski um grande, profundo e multiforme respeito.
Este respeifo esta fundado em dois principios. O primeiro foi sua
‘auto-reforma’ permanente, seu continuo submeter a discussdo no
trabalho, suas etapas precedentes. isto nac foi por intencdo de
parecer moderno. Em efeito tratou de prolongar coerentemente
aquela busca mesma da verdade. (...) Na realidade respondia a
inovacdo. Se sua busca se deteve no Método de Agdes Fisicas, isso
ndo ocorreu porque tivesse encontrado a verdade maxima da
profissdo, mas porque a morte interrompeu sua busca posterior
(Grotowski in Jiménez, 1990, p.492)".

Conforme os relatos de Stanislavski em Minha Vida na Arte, o que provocou
uma pesquisa mais sistematica no trabalho do ator foi a vontade de estabelecer
bases que resolvessem a crise resultanie das repeticbes freqiientes que né&o
permitiam tornar vivo e sempre renovado o personagem. Essas repetigdes, fruto
das sucessivas apresentacbes de um mesmo espetacuio, eram marcadas pela
dissociagdo entre as agdes interna e externa ou pela inexisténcia de agdo interna.

Sem duavida, todo o seu trabalho como ator e diretor ja se direcionava para
a indissociabilidade do internoc-externo no trabalho do ator. Porém, restava

identificar as condigdes que pudessem determinar este “estado de animo” correto,

4 “Qiento por Stanislavski un grande, profundo y muitiforme respeto. Este respeto estd fundado en dos
principios. El primero fue su ‘autoreforma’ permanente, su continuo someter a discusion en el trabajo, sus
etapas precedentes. Esto no fue por un intento de permanccer moderno. En efecto tratd de prologar
coherentemente aquella biisqueda misma de la verdad. En realidad respondia a la innovacién. Si su bisqueda
se detuvo en el Método de Acciones Fisicas, esto no fue porque hubiese encontrado la verdad maxima de la
profesién, sino porque la muerte interrumpi6 su bisqueda posterior.” Tradugdo nossa.
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capaz de despertar, em cada nova apresentacao, a natureza criativa do ator. Essa
questao Stanislavski comegou a investigar mais sistematicamente no inicio do
século, a partir da percep¢do de que “se aos génios esta concedida pela mesma
natureza a capacidade de chegar ao estado criador em sumo grau, talvez exista
uma possibilidade para a gente comum de alcancar um estado proximo daguele,
mesmo qgue isto exija um trabalho intenso; e se ndo se consiga um resultado
completo, que ao menos seja parcial™ (Stanislavski, 1985, p.328).

Tendo como principal empecitho para a obtengdo desse estado o
“deslocamento entre o espiritual e o fisico, isto &, entre o corpo e a aima” (1985,
p.327), Stanislavski buscou elementos em varias frentes. Assim, observando nao
s6 que aos génios acontecia de forma natural, intuitiva, mas também a si mesmo®
e a outros atores e seus processos, comegou a estabelecer as bases do seu
sistema.

A procura dos elementos que proporcionavam a manifestacio da natureza
organica passou a ser a obsessdo de Stanislavski. Além dessa observagéo,
comecgou a desenvoiver um trabalho individual, bem como iniciou a pratica de
laboratério e exercicios’ com atores. E a partir da idéia de exercicio que
Stanislavski procurava estabelecer uma segunda natureza, por meio do trabalho
do ator sobre si mesmo, visto que a cena exige outro comportamento que ndo o
cotidiano.

Se uma das qualidades de Stanislavski foi sua busca constante sobre os
fundamentos do trabalho do ator, outra, segundo Eugenio Barba, foi a invengéo do

548 a los genios les esta concedida por la misma naturaleza la capacidad de lograr el estado creador en grado
sumo, quizds haya una posibilidad para ia gente comin de alcanzar un estado cercano a aquél, aungue ella
exija una labor intensa; y si no se obtuviera un resultado concreto, que al menos fuera parcial.” Tradugdo
1nOSsa.

6 Cabe lembrar que Stanislavski tinha por costume anotar em digrio a apreciagio critica de suas atuagdes. O
primeiro de que se tem noticia data de 1877 e vai até 1892, portanto desde os 14 anos. Quero me referir aqui
também aos exercicios que comeca a aplicar sobre ele mesmo no inicio da articulacdio do sistema.

7 Stanislavski fala de como Meyerhold estaria mais adiantado neste ponto, pois j& vinha desenvolvendo estd
pritica de exercicios ¢ laboratdrio com o objetivo de instrumentalizar o trabalho do ator. Nesta época cria um
Estidio no Teatro de Arte de Moscou para apoiar o trabalho de pesquisa de Meyerhold.

12



exercicio, pelo qual os fundamentos poderiam ser compreendidos pelo ator. A
esse respeito, Barba (1995) afirma que:

Os exercicios assim como foram inventados por Stanislavski e
Meyerhold, no comeg¢o deste século, na primeira década do século,
nao existiam na historia do teatro europeu. Existiam exercicios,
exercitagdo por meio dos quais as pessoas se preparavam para a
esgrima, para duelos e exercitacdo vocal. (...) Quer dizer, eram todos
elementos que se referiam a uma utilizagdo imediata, funcional,
utilitaria num espetéculo. (...) Stanislavski e Meyerhoid inventaram e
comecaram a frabathar exercicios que nao tinham nada a ver com a
atuacgdo ®

Para Barba (in Marinis, 1997, p.15-16), o exercicio tem como caracteristica,
entre oufras, ensinar a ser ator n3o no sentido de interpretar, mas de agir. O
exercicio cria um caminho autbnomo ao espetacuio por uma estrutura que conduz
a acéo, jJa que ndo se compde de uma narrativa. O exercicio tem a fungdo
pedagogica de ensinar o ator a pensar com o corpo inteiro; a compreender a agdo
real: a essencializar 0 comportamento cotidiano evidenciando a dramaticidade
através do corpo; a trabalhar a presenca cénica através da atenc@o as partes do
corpo; a repetir sem mecanizar. Além disso, leva o ator a conhecer a natureza de
seu trabalho que se caracteriza pela concentracdo sobre uma tarefa que exige
humildade e coloca-0 a prova constantemente através da superacdo de
obstaculos. Trabalhando sobre um esquema de agGes concreto e repetivel, o ator,
aos poucos, vai construindo pelo visivel ¢ invisivel.

Podemos perceber, assim, que o0s exercicios da psicotécnica de
Stanislavski se fundamentam em uma série de elementos que sdo requisitos
basicos a serem dominados peio ator, Esses elementos formam o sistema que se
funda nas leis organicas da natureza.

A seguir, serdo expostos os elementos do sistema, com o objetivo de
visualizar as condicdes para o estabelecimento do processo criativo através do

frabalho do ator sobre si mesmo. Essa primeira abordagem visa a fornecer

® Conferéncia de Eugénio Barba no evento “Projeto Internacional Odin Teatret”, em Porto Alegre — RS, 1995.
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elementos para o entendimento do Método de Acbes Fisicas, que serdo melhor
desenvolvidos no terceiro capitulo, ja sistematizados e relacionados a pratica,

mais especificamente, a criagdo de uma partitura voltada para a obtengdo da
organicidade da acao.

2.2 As Leis Organicas da Criagdo que compdem o Sistema de

Stanislavski

As leis ou elementos da ac¢do eram chamados por Stanislavski de
“verdades elementares”, por estarem presentes na vida e se referirem aos
mecanismos de agdo do homem no mundo. Entretanto, para o ator, existe a
necessidade de desenvolvé-las e torna-las conscientes pelo exercicio pratico. A
esse respeito Stanislavski dizia que compreender para o ator é sentir, ou seja,
compreender ativamente, fazendo conscientemente, ja que, tendo o ator a si
mesmo como instrumento de sua arte, a agdo consciente € uma exigéncia minima.
Se na vida os processos conscientes e inconscientes da a¢do ocorrem de forma
automatica pela necessidade, a obtengdo da organicidade e verdade pelo ator
pressupde a abordagem desses processos através do controle e do dominio de si
nos elementos que lhe sio acessiveis. Esse processo Stanisiavski nomeou como
“trabalho do ator sobre si mesmo”.

A vontade de tornar visivel o invisivel, ou seja, tornar concretos ao othar do
espectador os estados e as impressSes do ator, leva Stanislavski a buscar as
condigbes para o estabelecimento do correto “estado de criacéo”. A este estado
pode-se chegar através de exercicios baseados em leis basicas, ou principios,
que foram se configurando & medida que Stanislavski dirigia seus experimentos e
observagdes a criagdo do ator. Essas leis constituem o que se costuma denominar
de os elementos do sistema de Stanislavski.

Segundo sua prépria sintese o sistema se divide em duas partesg:

? Esta sintese refere-se & aplicaces do sistema anterior ao Método de Ag¢Ges Fisicas. Pela acio fisica, e
posteriormente pela Andlise Ativa do texto, a psicotécnica vai se fundar na indissociabilidade corpo-mente, e
o personagem n#o se dard exclusivamente pela andlise intelectual do texto.

14



1) o trabalho exterior e interior do artista sobre sua prépria pessoa, e
2) o trabatho exterior e interior sobre o personagem. O trabalho
interior sobre sua propria pessoa reside na elaboragdo de uma
técnica psiquica que permite ao artista evocar em si mesmo o estado
criador, durante o qual a inspiragio acode com muita facilidade. O
exterior, ao contrario, consiste na preparagio do aparato corporal
para a encarnag¢do do personagem e para a exata transmisséo de
sua vida interior. O frabalho sobre o personagem consiste no estudo
da esséncia espiritual da obra dramatica, do nuicleo que serviu para a
sua criagdo, e que determina seu sentido, como o de cada um dos
personagens que compdem e integram a obra de que se trate
(Stanislavski, 1985, p.442)'°.

Em seu percurso se criador, Stanislavski preocupou-se com o “correto
estado interior”, que n&o0 mais poderia depender do “talento” ou do
“temperamento” do ator. Buscou estabelecer o estado criador a partir de seis
processos principais: o estimulo a si mesmo mediante a vontade; a indagacéo
que gera material para criagdo; a criagcdo da vivéncia, como processo invisivel; a
criagdo da imagem interior e exterior do personagem no que se refere a
imaginacao, a qual denominava sonho; a criacdo visivel pela encarnacéo e
finalmente, a influéncia sobre o espectador.

A vontade do ator deve ser gerada pelo préprio trabalho, que estabelece
uma ativagdo corporal e mental, uma disponibilizacdo do ator. Dessa maneira, a
vontade se relaciona menos com uma capacidade inata do que com o
desenvolvimento de uma atitude do ator no trabalho sobre si mesmo. Ela € uma
abertura do ator ao estabelecimentc do processo criativo a partir de
procedimentos concretos.

Assim, a vontade desenvolvida através do frabalho sobre si mesmo através

dos elementos € um dos aspectos que pode criar a vivéncia. Por vivéncia,

10«1} ¢ trabajo exterior e interior del artista sobre su propia persona, v 2) €l trabajo exterior e interior sobre el
personaje. El trabajo interior sobre su propia persona reside en la elaboracién de una técnica siquica que

ite al artista evocar en si mismo el estado creador, durante el cual la inspiracién acude con mucha
facilidad. El exterior, en cambio consiste en la preparacién del aparato corporal para la encarnacion del
personaje y para exacta transmision de su vida interior. El trabajo sobre el personaje consiste en el estudio de
la esencia espiritual de Ia obra dramética, del nicleo que ha servido para su creacién, y que determina su
sentido, como el de cada uno de los personajes que componen e integran ia obra que se trate”. Tradugio
nossa.
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Stanislavski entendia o desenvoivimento natural da emocéo através da i0gica
interna da ac¢do conectada a a¢do externa. De forma consciente, o ator,
estimulando sua hatureza organica, através dos principios da psicotécnica, criaria
o processo da vivéncia e despertaria o que Stanislavski considerava o diferencial
na arte do ator: o sentimento.

A idéia gue guiava esse entendimento era a de que a tarefa basica do ator
consiste em ‘“criar a vida do espirito humano do papel e transmitir esta vida na
cena sob uma forma artistica” (Stanislavski, 1980, p.61). Criar a vida significa
processo de vivéncia, ou seja, viver a agéo momento a momento. O sentimento,
portanto, € uma resultante do comprometimento integral do ator na agéo, no caso,
na agao fisica, que vai deflagrar o processo criativo.

Franco Ruffini, em seu comentario sobre o sistema, argumenta que é “a
tarefa da vivéncia: adestrar a mente do ator para construir exigéncias, ou seja,
estimulos aos quais 0 corpo possa agir adequadamente” (in Jiménez, 1990, p.190).
Nesse sentido, o corpo deve ser dilatado para tornar visiveis tais exigéncias sendo
importante frisar que, no Método de Agbes Fisicas, o processo inicia sempre pela
agao externa. De acordo com o autor, a condi¢&o basica para o personagem € o
corpo-mente organico.

O corpo dilatado € uma nogdo da Antropologia Teatral que trata da
presenca do ator. Essa presenga da ag&o do ator na cena difere da agdo cotidiana
pela forma de usar a energia. Segundo Eugenio Barba, “enquanto ©
comportamento cotidiano & baseado em funcionalidade, em economia de forgas,
na relacdo entre energia usada e resultado obtido, no comportamento
extracotidiano do ator, cada acZo, ndo importa qudo pequena, € baseada no
desperdicio, no excesso” (Barba & Savarese, 1985, p.55).

Barba acrescenta ainda que ndo se pode falar em “corpo dilatado” sem
trazer junto a nogdo de “mente dilatada”. Ele esciarece:

A dilatacdo do corpo fisico é de fato sem utilidade se né&o
acompanhada por uma dilatagido do corpo mental. O pensamento
deve ultrapassar de forma tangivel a matéria, ndo s6 manifestar-se
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no corpo em ac¢do, mas também atravessar o ‘6bvio’, a inércia, a
primeira coisa que surge quando imaginamos, refletimos, agimos
(Barba & Savarese, 1995, p.58).

O estabelecimento da vivéncia, a partir desse ponto de vista, acontece pela
abordagem nao habitual da mente, que, construindo a légica interna da agéo,
estimula de forma mais precisa o comportamento fisico e libera a manifestacao da
natureza criativa e de seus elementos pouco tangiveis.

Vivéncia € um processo em que sentimentos e emogbes estdo
subentendidos, pois sdo parte do processo organico humano. Ndo se referem
diretamente a uma “condicdo de espirito do ator’; exigem, ao contrario, a
psicotécnica na “criagdo da parte durante a preparagdo, ou para vivificar a
partitura durante a representacdo do espetaculo® (Ruffini, 1996, p.71-72), caso
contrario a emogdo e sentimento passariam a ser compreendidos como uma
manifestacdo abstrata e auténoma.

Com o desenvolvimento de sua pesquisa, Stanislavski amenizou a énfase
sobre a técnica interior, trabalhada anteriormente pela abordagem direta das
emogdes, com base no estabelecimento da vivéncia pela atividade intelectual de
analise do texto. Assim, o estabelecimento do processo de criagdo vai adquirindo
outro carater metodoidgico, que parte da nogéo base do nexo entre a natureza
fisica e “espiritual’ do ator. Com isso, a concretizacdo do personagem e da obra
acontece pela realizacdo da ac3o fisica envolvida nas situagbes e circunstancias
dadas pelo texto. Esse envolvimento se refere ndo sé ao texto, mas também, e
essencialmente, a concretizacdo pessoal do ator, das situacdes e das
circunsténcias.

No processo de estabelecimento da “auténtica criagdo organica” dado peia
vivéncia, muitos elementos foram importantes, mas o que mais gerou polémica
talvez tenha sido a memdria emotiva, a qual o ator recorre para criar a vida na
cena, ja que, na vida corrente do homem, nenhum momento € desprovido de
sentimento. O trabalho do ator é o de estimular a meméria emotiva, revivendo
sensacdes experimentadas, através do uso da imaginagdo (“se” e circunstancias
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dadas), do conhecimento de diferentes areas e das relagbes humanas, pois a
percepgdo do mundo é uma das melhores formas de criarmos reservas para a
memoria emotiva.

Para Stanislavski, o auxilio para a criagdo de reservas de meméria se da
pelo enriguecimento da percepgéo do mundo e por meio dos cinco sentidos,
através dos quais formamos as impressdes do mundo, tanto quanto pela
imaginagd@o com seus elementos invisiveis e inaudiveis. A criag&o de atmosfera,
que evoca sensacldes pelo estimulo aos sentidos, além dos elementos da
psicotécnica, ajuda, segundo ele, a ndo pensar no sentimento, mas permitir seu
surgimento. Se os sentimentos primarios sdo de dificil influéncia pela vontade
consciente, entdo a psicotécnica deve preparar o caminho para o surgimento do
sentimento analogo ao vivido ou imaginado. A condigdo para tanto € a capacidade
de crenca e a convicgdo do ator.

Richard Boleslavski (in Jiménez, 1990), que foi aluno do Teatro de Arte de
Moscou quando Stanislavski aplicava seu sistema com énfase bastante grande
sobre a memaria emocional, nos coioca, através de exemplos de seu trabalho nos
Estados Unidos, que a abordagem da memoria nunca deve ocorrer peio que o ator
sentiu, mas peios detalhes exiernos da situagdo vivida: as cores, as vozes, 0s
rostos, etc. Quando o ator se coloca realmente na situagéo — “se” -, 0 que ocorre
é uma mudang¢a de qualidade fisica através do envolvimento concreto e organico
na agdo, gerada por estas imagens.

Transportando as lembrancas (dadas como evocagdo) para a agéo do
personagem, o ator leva o sentimento, despertado indiretamente do piano real
para o plano da ficgéo.

Uma das principais diferencas desta abordagem do sistema para o Método
das Agbes Fisicas € a substituicdo da memoria emotiva, como criadora da
vivéncia, pela légica e coeréncia da agdo, como elemento capaz de influir indireta
e objetivamente na criagdo da vivéncia, que passa a ser uma conseqiéncia do
cumprimento das etapas de elaboragao do papel.
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Parece-nos pertinente, no momento, mencionar a experiéncia de Grotowski
com o ator Ryszard Ciesiak, no espetaculo O Principe Constante. Neste trabatho,
a memoria emocional se torna acesso de acgbes fisicas vivas, trazendo uma
possibilidade de aplicagio desta matéria. Ferdinando Taviani (in Mascara,
n°16,1994, p.22) assim sintetiza esse processo:

Grotowski contou numerosas vezes: todo o trabalho entre ele e
Cieslak para O Principe Constante ndo partiu do texto; partiu da
constru¢do de uma partitura de ag¢des fisicas que emergiam até a
objetividade a partir da memodria emotiva do ator. Estas tinham
relagdo com algumas recordagbes suas ligadas & adolescéncia.
Nenhuma delas foi dolorosa. As acdes que formavam a partitura de
Cieslak surgiram do passado (detalhe por detalhe) de uma
experiéncia amorosa (..) Foi um ftrabalho meticuloso de
rememoragéo fisica e de paciente reconstrugdo. Quando a partitura
foi construida, quando sua forma estava estavel e precisa — e entéo:
objetiva — sobre esta foram colocadas com cautela as referéncias do
personagem do Principe Constante.’’

Grotowski tem a memodria como via de estabelecimento da acgdo real. O
procedimento que utiliza é o da reco'nstrugéo de corporeidades. O estado real, no
sentido do ato realizado na integralidade do ator, € transposto para o ficcional. A
diferenga consiste em nd@o haver, necessariamente, uma situagio anéloga entre
as acdes do ator trazidas da memoéria e as do personagem.

A memodria, através da abordagem indireta que assume pelo Método de
Acdes Fisicas, torna-se um meio de acesso a acdo viva, crivel, desde que seja
possivel ver neste um procedimento objetivo. Essa objetividade se refere ao
tratamento dado & matéria da memdria, que implica uma atitude do ator que néo

U “Grotowski ha contado numerosas veces: todo ¢l trabajo entre el y Cieslak para EI Principe Constante no
partié del texto; partié de la construccién de una partitura de acciones fisicas e vocales que emergian hacia la
objetividad a partir de la memoria emotiva del actor. Estas tenian relacién con algunas remembranzas suyas
ligadas a la adolescencia. Ninguna de ellas fue dolorosa. Las acciones que formaban la partitura de Cieslak
surgian del pasado (detalle tras detalle) de una experiencia amorosa (...) Fue un trabajo meticuloso de
rememoracion fisica y de paciente reconstruccién. Cuando la partitura fue construida, cuando su forma fue
estable y precisa — entonces: objetiva — sobre ésta fueron colocadas con cautela las referencias al personaje del
Principe Constante. ” Tradug8o nossa.
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se fixa no contelido emocional de suas recordag¢des, mas, sim, has corporeidades
que recobra.

Suely Rolnick (1994, p.107) descreve o que pela operagdo da memodria se
evidencia: “manancial de mundos (...) modos de existéncia que se apresentam’,
recobrando corporeidades (a meméria do corpo, a meméria das sensag¢bes) que
incluem o corpo organico e, ao mesmo tempo, estdo para além dele. Essa via de
encaminhamento da criagdo do ator pode ser vista como um estado necessarioc a
agdo, que compreende a verdade e integralidade da natureza do ator, no contexto
da ficgdo, alterando a qualidade de sua presencga cénica pela distingédo da acgdo
cotidiana mecanica.

Ao abordar a meméria na construgdo do subtexto, Stanislavski aconselha:
*esquecam por completo o sentimento e concentrem a atengdo sé nas visdes.
Devem examina-las do modo mais atento possivel, € o que vejam, o que oucam e
sintam, descrevam da maneira mais profunda, perfeita e clara que possam”?
(Stanislavski, 1983, p.94). Ele sabia que toda a memdria traz consigo as
sensacgdes, 0s sentimentos e as impressdes vividas.

A membria é aqui abordada pelas imagens, a linha mais acessivel ao ator.
O fato de a memoria emotiva ndo ser mais o elemento central no Método das
Acbes Fisicas, ndo quer dizer que ela esteja descartada. Stanislavski apenas
encontra uma maneira indireta de desperta-la no ator pela execugéo de acgbes
fisicas. A memoria, entdc, ndc € mais um recurso direto para despertar as
emocdes na atuagdo, mas uma forma de justificar e sustentar a agéo, tanto pela
referéncia adquirida na vida, quanto pela referéncia adquirida por meio dos
exercicios com objetos imaginarios ou dos demais aspectos do trabatho sobre si
mesmo, criando, assim, uma memoria corporal € uma vivéncia através das
imagens.

12 «Olviden por completo el sentimiento y concentren la atencion sélo en las visiones. Deben examinarlas del

modo més atento que sea posible, y lo que vean, lo que oigan y sientan, describan-lo de la manera mas
profunda, perfecta y clara que puedan.” Traducfo nossa.
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Segundo o neurologista Anténio Damasio (2000, p.209) que analisa a
consciéncia a partir da relagdo entre organismo (corpo/cérebro) objeto, a memoéria,
registro de objetos ndo presentes, & armazenada sob forma dispositiva, como
imagem, e este registro abrange n&o sé os aspectos sensoriais, mas tambem
motores e emocionais (reagdo ao objeto). Desta forma, todo objeto evocado
engendra um processo de consciéncia similar aquele percebido realmente.

Portanto, se a memédria ja ndoc é mais evocada voluntariamente para
despertar emogbes através da agdo fisica, ela ainda desempenha papel crucial
ndo s6 nos processos organicos para a formacdo do ator, no que tange ao
dominio da acdo, como também na criagcdo de realidades, mediando reactes
préprias e agoes do papel pela imaginagéo.

E importante considerar ainda que as emocgbes, para Damasio, estdo
envolvidas em qualquer processo organico de reagdo ac objeto. Elas sdo parte
fundamental para estas rea¢des e para a consciéncia desses processos na forma
de sentimentos. As emogdes sido conceituadas por este autor como um conjunto
de reagbes — comportamentais exteriorizadas — em relagdo a uma causa e a um
meio especifico (2000, p.98), que visam a sobrevivéncia, cujos mecanismos
cerebrais sdo inatos, acionados automaticamente, e modificam o corpo, incluindo
o cérebro, para se tornarem sentimentos de emogao (p.75). Os sentimentos séo,
entdo, a transformagio em imagem das mudangas ocorridas pelo estado de
emogdo. A estes dois estagios estaria acrescido o da consciéncia da emog&o e do
sentimento, sendo que estar consciente € sentir um sentimento (p.95).

Independente, porém, das transformagtes que perpassaram as pesquisas
de Stanislavski, da meméria emotiva a acdo fisica, abordaremos os elementos do
sistema, divididos em elementos da vivéncia e da encamagéao, para ndao sé melhor
visualizarmos 0 contexto de pesquisa de onde surgem os elementos da acao,
como também entendermos, através deles, os principios que guiam a psicotécnica
na obtencgao da organicidade.
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A primeira percepcéo de Stanislavski em seus experimentos e observagbes
é a da “liberdade do corpo’, através dos misculos livres'®, da eliminacdo de
tensdes desnecessarias a execugdo da acdo e da submissdo do corpo as ordens
da vontade do ator. Envolvidos nesse principio estdo a consciéncia do corpo pelo
ator e a capacidade deste em utilizar seu corpo de forma eficiente. A eficiéncia,
nesse caso, se relaciona com a precisdo e com a capacidade de agir sem o0s
vicios cotidianos ou expressivos.

Seguindo a ordem dos principios do sistema, a atengdo vai determinar a
concentrag@o da natureza fisica e mental da agdo que estd desenrolando. Pela
atengdo, o ator torna-se capaz de se posicionar com consciéncia de corpo e
mente diante do que ocorre a sua volta, comprometendo integralmente seu
organismo no processo de criagdo através da atencg&o dirigida ao objeto, que vai,
em consegqiiéncia, mobilizar sua imaginagao.

Outro ponto que se configura como uma nogdo base do sistema é o da
“sensagdo de verdade” que aiguns atores conseguem transmitir. Para que esta
verdade se concretize, € necessario que o ator acredite na agdo que realiza
momento a momento. Essa crenga e a verdade cénica se forjam na imaginacéo
e, portanto, na atenc&o dirigida ao objeto.

A imaginacdo & o elemento que faz o trabalho do ator se transformar em
arte, intervindo ativamente na sua atitude a partir de uma nova perspectiva do
pensamento. De forma diferente da fantasia, a imaginagdo mantém o nexo do
pensamento com o concreto, que se refere ao percebido pelos sentidos na relacéo
com o objeto de atencdo. Agindo através de visdes interiores, imagens em uma
linha ininterrupta, ela ativa a acdc e, conseqluentemente, as sensacdes e a
vivéncia, configurando ainda o jogo com os demais atores.

E através do “se” (‘o que faria se me encontrasse em determinadas
condigdes?” — pergunta que o ator se faz para iniciar a a¢do) que o ator passa a

13 Os elementos do sistema, j& sistematizados pelo Método de agBes fisicas, serfio melhor analisados no
terceiro capitulo. Estes elementos sfo: a atengio, a imagiragiio, os mmisculos livres, as circunstincias, as
situagdes, a avaliagfo, a relagio, a comunicagio e o tempo ritmo.
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operar em outra realidade, a realidade que se cria pela imaginagdo. Se o “se” €
impulso para a criagdo, o “se magico”, j& mediado pela imaginagéo, provoca
instantaneamente a acao através da pergunta que se cria e a qual cabe ao ator
responder agindo. As circunstincias dadas s8@o uma agudizagdo dessas
perguntas levantadas pelo “se”, impulsionando, dando fundamento e justificando a
acéo.

As circunstancias, como desenvolvimento natural do “se”, configuram-se
como um coniexto externo ao ator que interfere em seu pensamento e em sua
agdo e determina seu comportamento. Colocadas geralmente como um obstaculo
aos objetivos a que ¢ ator se propSe (no contexto do papel), as circunstancias
sempre geram agbes, que se caracterizam como luta, e contribuem para o
desenvolvimento de uma linha continua, que no contexto deste trabatho significa o
mesmo que linha direta de a¢do, designada por Stanislavski também como linha
trasnversal. Elas séo mais um elemento que serve para estimular os processos da
natureza organica do ator e assim chegar a crenca na agéo e a “verdade suposta”.
Segundo Aleksandr Pushkin (in Stanislavski, 1980, p.91), a circunstancia é a base
do conflitc dramatico, que envolve a luta por algum objetivo: “Sinceridade das
emocdes, sentimentos gue parecem verdadeiros em circunstancias dadas: esta
aqui 0 que exige nosso espirito de autor dramatico”.

As circunstancias geram as situagtes ou acontecimentos', que marcam
os segmentos da obra ou da cria¢&do do ator. Através da situacéo, o ator percebe o
gue ocorre aqui e agora € como interfere nos acontecimentos por meio de sua
acdo. A acao fisica (como uma luta contra as circunstancias dadas para alcangar
um objetivo em um determinado acontecimento) s6 se define, porém, a partir do
momento em que o ator estabelece para si o objetivo, a finalidade que move a

acdo, em cada situagdo e em relacdo as circunstancias dadas ou criadas pelo
ator, contribuindo para a geracio da vivéncia.

1* Assim como colocado anteriormente a respeito de linha de agdo continua, estes dois termos significam o
mesmo na abordagem deste trabalho. A palavra acontecimento na pratica que realizo conternpla, em nosso
entendimento, de forma mais objetiva a agdo como geradora de agio e reagfo para o ator.
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Mas o estabelecimento da vivéncia depende ainda, no contexto do sistemna,
de outros elementos, entre eles a comunhdo e a avaliagdo. E pela comunhao
gue a vivéncia se manifesta, e isso acontece pela relagdo com o “partner” na cena
e com o objeto, através da atengdo a cada momento especifico da acao.

A natureza do teatro, conforme Stanislavski, se baseia na comunicagao,
estabelecida pela comunhido com o objeto (aqui colocado em sentido amplo,
objeto real, imaginario ou atores que contracenam). E no compartihar dos
aspectos aparentes ou subentendidos da ag&oc com o “partner’ que se estabelece
também a comunicag¢do com o piblico. A comunicagéo ideal para ele é aquela que
decorre da fus@o do ator com © papel, ou seja, da acdo do ator nas circunstancias
dadas e na situacdo. No processo de comunh&o, é indispensavel a avaliagdo das
circunstancias que se apresentam, dos novos objetos de aten¢do que surgem
delas.

Ja como modo da comunicagdo, a adaptacdo (o ajuste da agdo a
circunstancias) envolve a elei¢do consciente do rumo a seguir e a sua realizagao,
tendo sempre cada mudanca justificada. Cada novo ajuste estabelece novo
objetivo e, assim, um processo ativo e continuo que gera também novas formas
de relagéo, que & a reagéo que se estabelece pela agdc em fun¢do da avaliagdo e
da adaptacéo.

Ainda importante para criagéo, ja direcionada para o trabalho do ator sobre
o papel, esta o superobjetivo (idéia que permeia a trajetdria de agéo do ator e do
texto), que é uma resultante da interagio entre ¢ objetive do autor e a luta gue
estabelece o ator para alcanga-lo, que, por esta operagdo transforma o
superobjetivo em algo préprio. Sem a referéncia do texto, 0 superobjetivo pode
indicar um objetivo maior ao qual o ator quer chegar.

O superobjetivo é tragado pela linha direta de agdo, ou agdo transversal,
dirigida a realizag8o do superobjetivo. Esta linha & constituida pela resultante da
criacdo do ator. Sua principal caracteristica é estabelecer a agéo através da luta
contra as circunstancias dadas para alcancar os objetivos. Essa a¢éo sempre €
nomeada por um verbo, para refor¢ar seu carater ativo. O termo “luta” deve ser
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entendido pelo esfor¢co do ator em vencer as dificuidades e empecithos que se
apresentam pelas situagdes e circunsténcias, gerando sempre um problema a ser
resolvido, o conflito.

Stanislavski frisava que o0 processo de vivéncia, que se estabelece por
esses elementos, ndo é estar em cena como se € na vida. Sua psicotécnica tinha
como objetivo a criagdo de condi¢gbes de integralidade e de vida no trabalho do
ator através dessa referéncia e ndo a garantia de seu estabelecimento. A
mobilizagdo da natureza do ator pela psicotécnica ndo acontece para que a
reagdo do ator na cena seja a mesma que a real, mas sim para que desperte a fé
(crenga) no comportamento cénico e a sensacio de verdade, criando a iluséo de
autenticidade. E importante acrescentar, que o aspecio correlato ao
estabelecimento dessa verdade ou organicidade € a sua elaboragdo em uma
forma artistica.

Nas notas infrodutérias dos livros de Stanislavski referentes ao frabatho do
ator sobre si mesmo no processo da vivéncia e da encarnagio, G. Kristi pontua a
vontade inicial de Stanisiavski de ver editados em um s6 tomo os dois processos,
ja que no periodo final de suas pesquisas a vivéncia e a encarnagdo eram
indissociaveis. Seus problemas de saude, porém, fizeram que as edi¢es fossem
feitas separadamente’®.

Dentro do que nos apresenta a edi¢do de suas obras compietas, adotamos
a seqiiéncia da vivéncia seguida pela encarnagéo, dedicada & educagéio do corpo
e a expressao. A encarnacgao ira abordar a voz, a linguagem, a plasticidade, o
ritmo e a caracterizagdo, acrescidos das reflexdes sobre a ética e a disciplina
do ator, do encanto cénico e do controle de si.

A plasticidade, para Stanislavski, estava acima da interpretagéo e da danga,
j& que para ele existiam duas classes de bailarinos e atores. Na primeira, os
hailarinos usam a plasticidade e ¢ movimento por eles mesmos, e os atores tém a
plasticidade, mas os movimentos sdo vazios. O problema destes dltimos € o de

15 O processo de vivéncia foi publicado em 1938, ano de sua morte, ¢ as notas ainda inacabadas da encamagao
foram publicadas posteriormente.
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ndo transformarem o gestc e o movimento em acfo. Para fratar da segunda
categoria, o autor faz a oposi¢do em relacado a primeira:

Ha outras classes de bailarinos e atores, aparte das que acabamos
de considerar. S8o os que elaboram uma espécie de plasticidade
fixa, para toda a vida, e ndo pensam mais sobre este aspecto de
suas agdes fisicas. Seus movimentos passam a ser para eles uma
parte de seu ser, sua caracteristica individual, a segunda natureza.
Os bailarinos e atores desta classe ndo dangam nem interpretam, e
$6 realizam movimentos plasticos'® (Stanislavski, 1983, p.43-44).

A plasticidade é, para Stanislavski, a conseqUéncia da percepcdo das
sensacdes geradas na linha de agédo interior e na preparagéo e disponibilidade do
corpo. Dessa forma, os movimentos adequados sdo aqueles nascidos da linha
interior e da segunda natureza, {rabathada pelo ator.

A base do movimento plastico & esse fluxo interior, a linha intema
ininterrupta que se da tanto pelo contetdo tratado, quanto pela consciéncia da
energia corpérea. A esse fluxo deve-se combinar o tempo-ritmo. Esse elemento
se aplica a linha interna e a linha externa da agéo, tanto quanto a voz.

Quante ac ritmo, Stanisiavski o define como a combinagdo de qualquer
duragdo possivel que divide o tempo. O ritmo € a variagdo no tempo capaz de
interferir diretamente sobre o estado criador através de sua conjugagdo com as
circunstancias dadas, também criando imagens e estados para o estabelecimento
de novas circunstancias. Por essa vocag¢do a criagdo de estados, o tempo-ritmo
também & importante para o desenvolvimento da voz e da linguagem.

Os outros elementos da linguagem, além do tempo-ritmo, séo a entonagao,
a acentuacido e as pausas. Sobre eles o ator podera desenvoiver a “perspectiva
do pensamento expressado” (através da légica e coeréncia aplicadas aos acentos,
para dar sentido ao texto), a “perspectiva do sentimento vivido” e a “perspectiva

16 < Hay otras clases de bailarines y actores, aparte de los que acabamos de considerar. Son los que han
elaborado una especie de plasticidad fija, para toda Ia vida, y no piensan més sobre este aspecto de sus
acciones fisicas. Sus movimientos han pasado a ser para ellos una parte de su ser, su caracteristica individual,
Ia segunda naturaleza. Los bailarines y actores de esta clase no bailan ni interpretan, y solo saben hacer
movimientos pldsticos”. Tradugio nossa.
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artistica”. Sdo fundamentais para o desenvolvimento dessas perspectivas os
trabalhos com a voz, a ampliagcdo de seu registro e o aperfeigcoamento da
linguagem.

Para o desenvolvimento da voz, Stanislavski considerava necesséaria a
colocagdo correta, o trabalho com a respiragdo para torna-la mais plena e
consciente, o estudo da emissdo das vogais e consoantes, a ressonancia e ¢ som
das notas. Os instrumentos que usava para esse trabalho eram o exercicio desses
elementos e o canto.

Para ele, o trabalho vocal deve cuiminar com a capacidade de “cantar como
se faia e falar como se canta” (Stanislavski, 1983, p.79), dando relevancia a
prondncia e a colocagdo. Essa qualidade se dé através da criagdo de uma
segunda natureza, constituida no habito do trabalho vocal, que, junto ao trabalho
com a linguagem, objetiva ir contra a declamagédo do texto, chegando & agéo
vocal.

Stanislavski dizia que “falar significa atuar. E esta atividade nos dé o
objetivo de transmitir aos demais nossas imagens. N3o importa se as vejam ou
ndo” (Stanislavski, 1982 p.92). A acdo vocal é aquela gerada nos obietivos dados
pelo texto e que é portadora de um sentido. Ja que o texto, conforme Stanislavski,
ndo deve ser um simples instrumento de exibicio das qualidades vocais, faz-se
necessaria a criagdo de uma linha interior, que justifique o uso da voz e da
linguagem e gue flua sob as palavras.

Essa vida que se da as palavras, esse aspecto interior do texto € chamado
subtexto. O subtexto faz a diferenga entre a recitagdo e a a¢io vocal e constitui-
se de visGes'’ préprias do ator.

7 Em nota de rodapé (Stanislavski, 1983, p.93), os editores especificam que o sentido de visGes, para
Stanislavski, engloba “o conjunto de todas as nossas representagdes sobre o objeto e as sensagdes acumuladas
por todos os orglos dos sentidos”. A titulo de ilustrag#io, sob a perspectiva cientifica, citamos as observagies
de Damisio (2000, p.401-4035) que coloca que as imagens sfio representacdes (padrdo neural) constituidas a
partir de modalidades sensoriais, e que ocorrem em fungio das mudangas sofridas pela relag@o do corpo com
o objeto. Tais modalidades sfo a auditiva, a visual, a olfativa, gustatéria e a sdmato-sensitiva, esta ultima tem
por fungio sinalizar aspectos dos estados de corpo e “inchui varias formas de percepgiio: tato, temperatura,
dor, & muscular, visceral e vestibular”.
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Se as acles fisicas despertam a vivéncia no movimento através das
imagens, estas tm o mesmo objetivo para a emissdo do texto. Essas visbes se
dio como conseqiéncia das condigdes exteriores & agdo, ou seja, das
circunstancias dadas, que resultardo nos objetivos correspondentes as palavras e
a0 texto como um todo.

Stanislavski esclarece que esse procedimento ndo visa & constituicio do
naturalismo ou do realismo, mas a criagiio de ficgdes capazes de mobilizar a
natureza criadora do ator. O subtexto € um procedimento criativo do ator, que esta
relacionado com o entendimento dos objetivos propostos no texto. Partindo
desses objetivos, a linguagem é “llustrada” com as imagens préprias do ator.

Fabrizio Crucciani (1995, p.118-119) afirma que, sem alterar o texto
dramatico e de forma subterranea, Stanislavski organiza os elementos da cena
orientando-os em dire¢éo ao ator e ndo ao poeta; prioriza, assim, a agdo do ator e
nao exclusivamente a dicgdo. O texto & colocado a servigo do ator, abrindo-the o
espaco criativo necessario, para que sua intencdo se projete ao publico.

No que concerne a linguagem, os aspectos que devem ser levados em
conta sdo: as pausas logicas, determinadas pelas regras da linguagem em signos
de pontuagéo, e as pausas “psicologicas”, geradas pelas visdes e que ainda sdo
parte da transmiss&@o do subtexto; a entonagdo, com suas subidas e descidas da
voz, sua gama vocal em oposi¢do a voz que busca a poténcia no volume; o
acento, que é o elemento que traz exatiddo a linguagem tanto quanto pode dar
perspectiva’® ao texto; e o tempo-ritmo, que faz com que a linguagem comum
aproxime-se da linguagem poética e da mdsica e, principaimente, € um
procedimento que atua sobre a sensibilidade do ator através dos estados de
animo que suscita. Para o dominio da voz e da linguagem, s&o ainda exigidos o
conhecimento do préprio idioma e o uso desses procedimentos sobre si mesmo
“com um certo calculo” (1883, p.123), visando a utilizacdo das possibilidades
expressivas de forma artistica.

1% perspectiva aniloga aquela espacial usada nas artes visuais.
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A caracterizacdo € outro elemento que faz parte da encamacdo. Sua
funcdo € a transmissfo da logica do personagem gerada nas circunsténcias e
situacgées do texio, das quais se originaram as imagens pela ac&o fisica (oriunda
de um verbo de acdo), definindo a caracteristica da linha fisica do personagem.

E importante esclarecer que a linha interna acontece através da agao fisica
e pela compreensdo da coeréncia corporea que se estabelece entre as acgbes
numa determinada seqiiéncia. Assim, a coeréncia de uma ag3o isolada, no que
tange a mecénica corporea, se soma a coeréncia entre as a¢gdes em conjunto que
demandam uma légica prépria, caracterizada aos olhos do espectador
principalimente pela qualidade do movimento ali implicada.

Todo o processo de elaboragdo da agdo interna e externa tem como
motivadores de criagdo as circunstancias, situagdes e verbos de agédo sugeridos
pelo texto. A acé@o, no entanto, néo € a imitag@o de uma imagem (dada pelo autor
ou mesmo, criada pelo ator), mas uma vivéncia da imagem, a presentificagéo da
imagem, que ndo permite ac ator expor-se a si mesmo, j& que a integralidade
psicofisica age por uma i6gica distinta, criativa.

Stanislavski esclarece que ha uma diferenga entre buscar em si sensacgoes
analogas as do personagem e adaptar o personagem a semelhanga de si mesmo.
Na relagdo homem-ator com o papel, o ator deve recorrer a si mesmo, buscando
sensacbes analogas as do personagem geradas nas agdes fisicas. Sobre isso
Stanislavski define: “a caracterizacdo € ¢ mesmo que uma mascara que oculta o
ator - individuo. Resguardado por ela, pode revelar os detalhes mais intimos e
picantes de seu espirito” (1983, p.213).

O ator que sujeita sua linha de a¢des, ou partitura, a sua auto-imagem nao
estd em condicéo de arte, mas exibindo-se. A posigao ideal para ele &€ aqueia em
que o ator € capaz de “amar a arte em si e n&o a si mesmo na arte” (Stanislavski,
1983, p.239), se referindo ao comprometimento ético que prioriza o processo de
criagdo ao exibicionismo e destacando a criagdo como qualidade do produto
artistico.
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Em palestra infitulada “A Mascara como Elemento Xaménico no
Treinamento Teatral de Jacques Copeau”’®, Thomas Leabhart esclarece que a
méscara, como objeto concrete ou como neutralidade, era “um método para
alcancar a presencga através da auséncia, um estado ideal de performance”. A
mascara exige um esvaziamento, uma distancia do eu consciente para quem a
usa deixar-se agir de uma outra forma.

A partir desse aspecto do uso da mascara colocado por Leabhart, podemos
abordar a caracterizagdo n&o mais por ela mesma. Stanislavski coloca a relagéo
homem-ator-personagem no sentido de gue a sinceridade do ator se manifesta
através da “mascara-imagem” do personagem, com a qual o ator pode ultrapassar
“audaciosamente” sua auto-imagem, tendo sua individualidade de impressdes e
sensagbes como meio para atingir a agao real (e ndo como forma de expd-las) e,
ainda, como forma de ser sincero e ndo cair na sobreatuacao, termo que denuncia
a imitagdo de uma imagem e ndo sua vivéncia.

Em uma carta dirigida a Liubov Gurevich (escritora, critica literaria e teatral
e ajudante de Stanislavski na edigdo de suas obras), em abril de 1931,
Stanislavski defende os procedimentos da vivéncia, mediados pela imaginacgéo, no
“se magico” e nas circunsténcias dadas, pelos quais também se estrutura a
caracterizacdo. Aqui, como na proxima citagdo, Stanislavski observa o que é
cria¢do do ator e o que é referéncia do texto, salientando o aspecto criador/ativo
do primeiro e o carater motivador do segundo. Ele declara:

O segredo estd em que o ator ndo deseja nem deixa de desejar
nada. Ele responde a pergunta que formulou a si mesmo: “Que
haveria feito eu se...?" Ele haveria feito exatamente o mesmo que na
vida, pois se houvesse desejado agir de outra forma entdo haveria
falseado ou sobreatuando, ndo vivenciando assim como € necessario

¥ Evento “Poética ¢ Gramética do Mimo Corpéreo”, promovido pelos departamentos de Artes Cénicas e Arte
Dramatica da UFSM e UFRGS em julho de 1995, em Santa Maria e Porio Alegre respectivamente — RS, O
Prof. Dr. Thomas Leabhart é professor no Pamona College — California / EUA. Foi aluno de Etienne Decroux,
criador do “mimo corpdreo”. A referida palestra tem tradugfo de Marcelo Fagundes.
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e n3o crendo no que faz sobre o tablado?® (Stanislavski, 1986, p.339-
340).
Para o autor, a cria¢do sé acontece quando mediada pelo “se magico”.
Quando respondida a pergunta, referida acima, o papel ndo mais existe:

S¢é existo eu mesmo. Do papel e da obra s6 ficam as condigdes, as
‘circunstancias de sua vida’, sendo todo o resto meu, préprio, que me
pertence, ja que todo o papel, em cada um de seus momentos
‘criativos’ pertence a um individuo vivo, é dizer, ac mesmo artista e
ndo ao esquema morto de um individuo, é dizer, ao papel’’
(Stanislavski, 1986, p.340).

Ainda sobre a questao da identificagao, discutida aqui através do mote dado
por Stanislavski na caracterizagio como mascara, podemos concluir que ela
nunca ocorrera completamente, ja que ao ator, como ele observa, cabe viver em
cena €, ao mesmo tempo, observar suas agdes, pois "precisamente esta dupla
fungédo, esse equilibrio entre a vida e a atuagdio, constitui a arte” (Stanislavski,
1980, p.316).

A caracterizagdo &, portanto, um instrumento para dar vida ao personagem
através do trabalho do ator, que, partindo de si mesmo e tendo como mediador a
imaginacdo e como recursos 0s aspectos corporais e vocais da encarnacéo, da
forma & sua criacdo.

A relacéo entre vivéncia e encarnacdo depende ainda, e principalmente, da
acdo e sua intrinseca relagdo com a fé e verdade cénica e com a légica e
coeréncia da agdo. A verdade da acgdo, sua sinceridade, depende principaimente
da crenga que o ator deposita na atividade que realiza. A crenca sé pode se
estabelecer naquilo que consideramos verdade, e a crenga do ator acontece pela
capacidade de atengao e concentragdo no objeto em cada momento da agdo.

2<E] secreto estd en que el actor no desea ni deja de desear nada. Kl responde a la pregunta que se ha
formulado a si mismo: ‘;Que hubiera hecho vo si...?” El hubiera hecho exactamente lo mismo que en la vida
pues se hubiera querido obrar de otra forma entonces hubiera falseado o sobreactuado, no vivenciando asi
como es necesario ¥ no creyendo en lo que hace sobre el tablado”. Tradug8o nossa.

21 «Solo existo yo mismo. Del papel y de la obra s6lo quedan las condiciones, las circunstancias de su vida
sendo todo el resto mio, propio, me pertenece, ya que todo papel, en cada uno de sus momentos creativos
pertenece a un individuo vivo, es decir, al mismo artista y no al esquema muerto de un individuo, es decir, al
papel.” Tradugdo nossa.
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A verdade da cena possui caracteristicas muito especiais, pois se funda na
ficcdo. A verdade, a qual se refere Stanislavski, € a “verdade de meus sentimentos
e sensagdes, da verdade da motivagao interna criadora que trata de revelar-se™
(Stanislavski, 1985, p.333). A verdade é a “verdade suposta”. Segundo ele, “na
cena, a verdade € aquilo em que o artista acredita sinceramente” (idem, ibdem),
ou seja, & aquela agdio que compromete a integralidade do ator através da
atencdo ao objeto.

Na abordagem da fé e no sentido da verdade, no contexto de sua obra
escrita, Stanislavski vai estabelecer mais fortemenie a relagdo entre a verdade dos
sentimentos e a fé nas agbes fisicas. A verdade cénica vai supor agbes fisicas
precisas, definidas e claras em seus menores detalhes, o que envolvers atengéo e
concentracéo maiores.

Se a verdade e a fé nfio se criam por si mesmas, ¢ recurso mais objetivo e
concreto é a agdo fisica, pois os sentimentos s&o de dificil controle, principalmente
quando se trata de resgatar estes sentimentos mediante as continuas repeticSes.

Para o estabelecimento da verdade, que ira despertar a auténtica vivéncia,
é necessario que o organismo do ator, em sua totalidade, reconhega experiéncia
de imagens, sensacfes e impressdes como sendo vital. Assim, através da
atencd@o e do controle consciente a cada aspecto da agdo (internos e externos),
deve ser criada uma logica coerente, ou seja, uma determinada ordem e sentido.

Na vida, nossas ac¢Oes s&do automaticamente légicas e controladas
instintivamente por pelo menos uma condicdo basica, a da sobrevivéncia diante de
circunstancias. Na cena, ao contrario, as motiva¢des para a ag¢do sdo alheias e
nao partem de uma necessidade organica. E pela estruturacsio da agsio, de uma
maneira légica e coerente, entre circunstancias dadas, de forma consciente, que,
segundo Stanislavski, poderemos despertar nossa natureza criadora. Sem ter
como fim o naturalismo, ja que recorre a logica organica das agbes correntes, o

22 Entenda-se sentimento como uma resultante do comportamento integral do ator e que implica na
consciéncia das reagles psicofisicas em relagfio ao objeto de atengfo.
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que pretende €& resgatar a organicidade desse processo através da mobilizagdo
integral do organismo do ator em um contexto ficcional.

Ao colocarmos os elementos que compdem o processo de encarnagdo,
referimo-nos & ética e disciplina do ator, ao controle de si e ao encanto cénico.
Para fechar a exposicdo desses elementos, faremos uma breve exposi¢do dessas
nogoes que sao parte importante na criagcio de um estado criativo adequado.

A ética é, para Stanislavski, uma atitude do ator dianie do fazer teatral que
se adquire atravées da disciplina e do controle de si, desenvolvendo a
disponibilidade (vontade) diante do trabalho. “A carreira artistica € magnifica para
todo aquele que tem a vocacdo e a compreende” (Stanisiavski, 1983, p.336).
Conhecer a arte € um pressuposto que envolve trabalho e dominio técnico. Como
estado prévio para a criagdo, a atitude do ator interfere na convivéncia de um
grupo e no dominio da arte. Essa atitude se forja a partir de si mesmo e implica
uma inter-relacéc e coeréncia de comportamento tanto na arte quanto na vida.
Stanislavski enumera diferentes situagdes que devem ser orientadas por uma
atitude consciente e ética do ator em relacdo & sua arte.

O dominio de si age em diferentes niveis. Seu principio € o de que o
espectador deve se emocionar mais do que o ator. O ator deve ter o controie
sobre os aspectos que determinam sua arte e para estes dirigir sua atengao. Ele
controla, assim, as emogdes, os movimentos involuntarios, entre outros aspectos
de sua natureza criadora, para manifestar o essencial na linha de agbes.

E a partir do controle, ainda, que ¢ ator transforma o material disponivel em
arte através do “toque final”, por onde se da o sentido que Stanislavski atribuia a
inspiragdo. Criticando a visdo de um aluno, diz que:

Vocés tomam como inspira¢do os momentos de éxtase extremado.
Sem negar-thes, insisto que as formas de inspiragéo sdo diversas. O
penetrar serenamente em si mesmo também pode ser inspiragédo. O
facil e livre jogo com o préprio sentimento também pode ser
inspiragdo. A penosa e ldgubre consciéncia do segredo do ser
também pode ser inspiragdo. (...) Posso enumerar todas as formas,
quando sua origem se oculta no subconsciente e é inacessivel a
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razdo humana? (...) S6 podemos falar do estado do artista que
constitui um excelente terreno para a inspira¢do. Para este estado o
dominio de si e o toque final na criagdio sdo valiosos® (Stanislavski,
1983, p.225).

O dominio de si e o togue final como caminho da inspiragdo s&o
complementos ac controle do aparato fisico e mental e se caracterizam pela
transmissdo da linha de agbes visiveis e invisiveis. Uma faceta importante para
esta finalizac@o € o dominio do tempo na realizagdo da a¢do, que aconfece pela
contencéo e acabamente, desenvolvendo seus matizes e qualidades.

O encanto cénico se estabelece através da luta contra os limites do ator
que atrapalham seu aparecimento. Isso exige a consciéncia dos habitos cotidianos
que limitam a ag&o do ator. De acordo com Stanislavski, esse processo “requer
muita observacéo, conhecimento de si mesmo, enorme paciéncia e um trabalho
sistematico para exiirpar as qualidades inatas e os costumes cotidianos®
(Stanislavski, 1983, p.228). E pelo trabalho, fundado em principios “nobres” de
atuagdo e pele conhecimento de si, ou seja, de seus processos, que o ator pode
ter esta “forca de atracio”.

Com a encamagdo, fecha-se o ciclo de preparagdo do ator para a fusdo
organica dos aspectos intemos e exiernos da criagdo. Segundo Kristi (in
Stanislavski, 1983, p.12), a aten¢do dedicada a encamagdo surge pela percepgao
de Stanislavski de que a preparagdo do aparato corporeo é um eiemento
importante para a criagdo do estado criador. A afengio s6 aos elementos
espirituais estabelece um faiso caminho, pois € incompieto e fere as leis da prépria
natureza.

A partir dos anos 20, Stanislavski unifica seu sistema em um principio: a

2 “Ustedes toman como inspiracién los momentos de éxtasis extremado. Sin negarlos, insisto en que las
formas de la inspiracion son diversas. El ahondar serenamente en uno mismo también puede se inspiracion. El
f4cil e Iibre juego con el propio sentimiento, también puede ser inspiracion. La penosa y lagubre conciencia
del secreto del ser, también puede ser inspiracién. (...);Puedo enumerarles todas sus formas, cuando su origen
se oculta en ¢l subconsciente y es inaccesible a la razén humana? (...) S6lo podemos hablar del estado del
artista que constituye un excelente terreno para la inspiracion. Para este estado, el dominio de si mismo y el
toque final en la creacidn, son valiosos.” Tradugdo nossa.
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acéo fisica, que passa a absorver os elementos, tornando-os condigdo para a
realizacdo da acdo. Sem negar suas experiéncias anteriores, essa nova

metodologia, que culminou com a andlise ativa, representou uma busca pela maior
objetividade e concretude na criagao.
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3 O METODO DE ACOES FiSICAS

O movimento das investigacbes de Stanislavski iniciou pela necessidade de
estabelecer a verdade na cena através do trabalho do ator, atacando o que ele
considerava mais problematico nesse trabatho: a formalidade (forma
desacompanhada de impuiso interno), o cliché (repeticdo de formulas e soiugdes
do ator em cena sem o carater individual do ator) e a failta de vida que a maioria
das atuagoes transmitiam.

Considerou, em dado momento, a presenga do sentimento no ator em cena.
Para a obtengéao do sentimento, tinha como procedimento inicial um longo pericdo
de leitura e andlise da obra dramatica, em seus diferentes aspectos, para, entdo, o
ator comegar a agir como persohagem ja imbuido da emocgio necessaria.

Suas experiéncias, no entanto, demonstraram que esse expediente era
ineficaz, j& que emogdbes e sentimentos sdo de natureza pouco controldvel, se
vistas como entidades abstratas e separadas do corpo. Constatou que a
acumulagdo de sentimento ndo garantia uma atuagdo viva, pois os sentimentos
ndo sdo passiveis de fixagcdo e, além do mais, eram gerados na analise de carater
eminentemente intelectual. O efeito dessa forma de trabatho mais bioqueava do
que contribuia para a manifestacio da complexidade que envolve 0 homem, o que
denominava “espirito humano”. Segundo Stanislavski, a pratica de leitura e
discussado prolongadas tem como resuitado a dependéncia do ator da casualidade
para encontrar meios concretos de realizac@o do papel.

A contradigdo que aparece entre sua busca da verdade na atua¢io e a via
da acumulag@o de sentimento pela leitura e andlise intelectual da obra partiu,
segundo Kristi e Prokoiev (in Stanislavski, 1977, p.29), da tentativa de Stanislavski
de conferir consisténcia tedrica para o sistemna recorrendo ao pensamento
cientifico da época. Essa abordagem levou-o a trabathar sob um faiso caminrho,
que ignorava a importancia do corpo na criagdo. O préprio Stanislavski assim
comentou essa época:
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Devido a impaciéncia prépria de minha indole, comecei a introduzir
na cena 0s conhecimentos que havia extraido dos livros. Eu havia
lido, por exemplo, que a memoéria afetiva & a recordagdo de emogtes
e sensacgdes, e coloquei meu empenho na evocagdo destas; porém,
sO0 0 gue conseguia era afugentar os verdadeiros sentimentos, os
sentimentos vivos, que ndo toleram pressdo alguma. O sentimento
natural se refugiava em seus esconderijos @ manifestava alguns de
seus similares, como o jogo muscuiar e as emogtes profissionais do
ator®* (Stanislavski, 1977, p.29).

A ac@o fisica passou a ser, a partir dos anos 30, a base operacional sob a
qual buscou obter a *vida do espirito humano”, ou seja, a partir da criag&o da linha
fisica do personagem: “sobre a base da indissoltvel relagdo que existe entre a
vida fisica e a espiritual, e de sua agdo reciproca, criamos a linha do compo
humano para dque através dela, espontaneamente, possamos evocar a linha do
espirito humano do papel’® (Staislavski, 1977, p.334).

Segundo Torporkov (1991, p.35) uma das diferengas entre o uso inicial do
sistema para 0 Método de Acgdes Fisicas estd na mudanga de perspectiva em
relagdo ao resultado do trabalho — o espetaculo. Se antes o trabatho iniciava pela
leitura do texto e definicdo de entonagdo do personagem com o objetivo de obter
determinadas qualidades acessiveis ao publico, nho novo método a preocupacéo
era com o trabalho atento sobre particularidades do trabalho do ator, muitas das
quais ndo chegariam ao pulblico. Esse procedimento, que se fundava na agdo
fisica, Torporkov qualificava como “trabalho a fundo perdido”, que era realizado
para que o ator adquirisse sinceridade e grandeza na atuac&o.

O principal, no trabalho sobre as particularidades da acfo fisica, é agir

fisicamente, a partir de impuisos proprios, autenticamente, e ndo em nome de

2% «Debido a la impaciencia propia de mi indole, comencé a introducir en la escena los conocimientos que
habia extraido de los libros. Yo habia leido, por ejemplo, que la memoria afectiva es el recuerdo de emociones
y sensaciones, y puse mi empefio en evocar éstas; pero lo dnico que conseguia era ahuyentar los verdaderos
sentimientos, los sentimientos vivos, que no toleran presién alguna. El sentimiento natural refugiaba en sus
escondites, v lo remplazaban algunos de sus sucedéneos, como el juego muscular y las emociones
%rofesionaies del actor”. Traducfo nossa.

“Sobre 1a base de la indisoluble relacion que existe entre la vida fisica y espiritual, y de su accién reciproca,
creamos Ia linea del ‘cuerpo humano’, para que a través de ella. ¢spontdneamente podamos evocar la linea del
‘espirito humano’ del papel”. Tradugfio nossa.
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algum personagem e onde o pensamento intervém sé na medida em gue possa
reforgar essa acdo. Ndo pensar o sentimento e a sensacdo, mas agir.

Assim, este capitulo pretende levaniar procedimentos e nogdes do método
que objetivam estabelecer a organicidade no trabalho do ator através da
mobilizacdo da integralidade do ator pela agdo fisica, tendo come parametros as
leis orgénicas da agéo, j& mencionados anteriormente.

3.1 A base orgénica da acao: a integralidade psicofisica

A relac@o corpo-mente era a preocupagéo motriz de Stanislavski, o que o
levou a buscar meios para a integralidade do ator. Essa relagdo em seus escritos
era nomeada de diferentes formas: interno/externo, fisico/espiritual, corpo/aima,
psicofisico. Em Mi Vida en el Arte, coloca que:

Este ‘deslocamento’ entre o espiritual e o fisico, isto é, entre o corpo
e a alma, os artistas experimentam e vivem na maior parte de sua
vida: de dia, desde as doze as dezesseis e trinta nos ensaios, e pela
noite, durante os espetaculos (...) Desde que tive a clara consciéncia
deste deslocamento, surgiu ante mim, como um terrivel fantasma, a
pergunta incessante: “como fazer, como seguir?” (..) Uma vez
experimentado o dano e a falsidade do esfado de animo do
intérprete, me coloquei, como € natural, a buscar outro estado
espiritual e fisico para o artista que se encontra na cena; e o fazia de
tal maneira que pudesse resultar benéfico, em vez de nocivo para o
processo do trabalho criador. Convencionemos chama-lo, em vez de
estado de animo do intérprete, estado criador®® (Stanislavski, 1985,
p.327).

A esse estado criador, capaz de fazer voitar a “vida”, o “real’, a sinceridade
para a cena, s6 se chega mediante trabalho, estudo, técnica. Atraves de uma

% «Egsa ‘dislocacién’ entre lo espiritual e lo fisico, esto es, entre el cuerpo y el alma, los artistas la
experimentan y viven en la mayor parte de su vida: de dia, desde las doce hasta las cuatro y media en los
ensayos, y por la noche, durante el espectdculo (...) Desde que tuve clara conciencia de esa dislocacién, surgié
ante mi, como un terrible fantasma, la pregunta incesante: “ ;Coémo hacer, como seguir? (...) Una vez
experimentado el dafio y la falsedad del estado de dnimo del intérprete, me puse, como es natural, a buscar
otro estado espiritual y fisico para el artista que se halla en el escenario; y lo hacia de tal manera que pudiera
resultar benéfico, en vez de dafiino, para el proceso del trabajo creador. Convengamos en liamarlo, en vez de
estado animico del intérprete, estado creador.” Tradug8o nossa.
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atitude de trabalho, que envolve ¢ dominio dos elementos da psicotécnica, se
forma e se afirma uma segunda natureza “normal, natural, orgénica na cena”
(Stanislavski, 1983, p.262-269).

Franco Ruffini (1996, p.76-77), baseando-se em Anionin Artaud e em
Stanislavski, trata da precisdo corpo-mente como o corpo estando com a mente,
caso confrario o automatismo aparece; se for independente da mente, o corpo
seria impreciso e agiria baseado no esforgo. Ao estado correto Ruffini denomina
“precisdo ativa’, que & a capacidade de coincidir a agéo que se esta realizando
com a a¢ado programada, que sob a vigilancia da consciéncia impede a
mecanicidade.

Especificamente no trabalho sobre o sistema, Ruffini diz que a melhor
abordagem deve partir do cbjetivo buscado para o ator em cena: “a mais simples e
normal condigdo humana®, cujo ponto de partida é a nossa prépria natureza psico-
fisiol6gica, identificada por ele como corpo-mente orgénico.

Corpo e mente s&o organicos, em sua andlise, quando: “o0 corpo responde
s0 as exigéncias propostas pela mente, o corpo reage a todas as exigéncias
propostas pela mente, quando reage s6 a todas as exigéncias propostas pela
mente, o corpo se adeqla, busca satisfazé-las” (Ruffini in Jiménez, 1990, p.188-
189). Esse trabalho se realiza pelo processo de vivéncia, “agdo em impulso” que
envolve a motivacio da acio, e da encarnagdo, “agédo em ato” que € a resposta do
corpo ao impulso (idem, p.190).

A articulagdo da agdo fisica como método pressupde, desse modo, o
trabalho do ator sobre si mesmo. Através do trabalho continuo sobre os elementos
da psicotécnica, o ator cria uma segunda natureza (de corpo e mente), preparando
o caminho para a obtencdo da agdo orgénica e para a eliminagado da a¢ao apenas
mecanica.

A organicidade na ac¢éo se constitui pela concomitancia do pensamento e
do movimento, reconstituindo um processo que, ao longo da vida, € suplantado
pelo habito e pela mecanicidade, que se colocam como obstaculos para a sua
realizag&o.
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O carater vital da a¢do ndo é algo que possa ser dado de antem3o, mas
deve ser buscado em um trabatho continuo na obteng@o de condighes ativas para
o seu estabelecimento. Esse trabalho envolve, por um lado, o trabalho do ator
sobre seu aparato e, por outro, a articulac@o da agdo em uma linha continua
andioga ao personagem, em que as leis organicas da acédo sdo os principios de
base. Tais principios visam ao descondicionamento do automatismo no
comportamento para a realizagdo consciente da a¢dc e a analise ativa do texto.
Esses procedimentos n#o tinham a agdo fisica como fim Unico, mas,
principalmente, buscavam, através dela, a obtengdo de uma forga interna, o que
equivale dizer que a agéo nao & puramente fisica, mas envolve uma correlacio de
motivagtes e impulsos internos.

Kedrov, responsavel, apés a morte de Stanislavski, pela organizacdo do
material de pesquisa de Tartufo, em um espetaculo, declarou:

Na preparagdo deste espetaculo, adotamos o método de agdes
fisicas. Em que consiste a esséncia deste método? Stanislavski dizia
que quando falamos de ago fisica, nés enganamos o ator. E a agdio
psicofisica que ndés denominamos simplesmente fisica, para evitar
inateis complicagbes filosdficas, porque as acgbes fisicas sio
extremamente simples e facilmente compreensiveis. A precisdo da
acdo, a concretude de sua execucdo em um dado espetaculo,
constitui-se no fundamento de nossa arte. Quando o ator conhece
exatamente a agéo e a sua logica, esta é para ele a partitura a ser
seguida; 0 modo como segue a agio hoje, aqui, diante deste piblico,
é criagdo? (Kedrov in Torporkov, 1991, p.142).

Segundo Grotowski (in Richards, 1993, p.84-86), que desenvolveu seu
trabalho a partir da no¢&o de ag8o fisica, a natureza da agéo fisica difere do gesto
(especialmente daquele usado cotidianamente), porque este nasce da periferia do

#uNela preparazione di questo spettacolo abbiamo adotatto il metodo delle azione fisiche. In che consiste
Pessenza di questo metodo? Konstantin Sergueevic diceva che quando parliamo di azione fisica noi
inganniamo P'atore. Sono le azione psicofisiche che noi denominiamo semplicemente fisiche per evitare
inutile complicazini filosofiche, dal momento che le azione fisiche sono estremamente semplici e facilmente
comprensibili. La precisine dell’azione, la concretezza della sua esecuzione in un dato spettacolo,
constituiscono il fondamento della nostra arte. Quando V"attore conosce esattamente azione e 1a sua logica,
questa € per lui la partitura da seguire; il modo in cui esegue ’azione oggi, qui, davanti a questo pubblico, &
creazione.” Tradugio nossa.
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corpo, ndo implica sua totalidade. Porém, quando transformado por uma intengdo
e comprometendo todo o corpo, o gesto se torna uma agdo fisica. Uma relacéo
similar acontece entre movimento e agdo fisica, pois ¢ movimento, que pode
envolver o corpo tedo, ter a forma organizada e com qualidade, sé se forna acio
se tiver um objetivo a atingir. Assim também acontece em relagdo a atividade, que,
se realizada por ela mesma, como um afazer desinteressado, sem relagdo com
uma intencionalidade, n&o pode se transformar em uma agéo fisica.

A atividade, o gesto e o movimento podem ser partes constitutivas da ag&o,
mas sO o serdo se forem processos envolvidos por impulsos que visem a um
objetivo.

A acdo, segundo o Método de Agdes Fisicas ndo é fazer um gesto, uma
atividade, um movimento. A agé@o € um processo psicofisico de luta contra as
circunstincias dadas para alcangar um determinado objetivo, que se da no
tempo e no espago de uma forma teatral qualquer”.

3.2- A légica da agdo

O Método de Agbes Fisicas tem como meios para o estabelecimento do
processo organico alguns fundamentos como ponto de partida. Os fundamentos
do treino psicofisico envolvem compreenséo das leis organicas da agéo, que séo
as leis: da atencdo organica, da imaginacdo, dos musculos livres, das
circunstancias, das situagdes ou acontecimentos, da avaliagdo na mudanca de
situacdo, da relagdo como processo de interagdo entre os objetos de atengio da
cena, de comunicacdo como consequUéncia das relagbes estabelecidas e do
tempo-ritmo %,

A elaboracéo do comportamento fisico deve seguir passos: a estruturagdo
de uma linha de agdo obedecendo a uma logica (acdo externa - fisica) e uma

%8 Este conceito de agio ¢ oriundo das aulas dos professores Tovstonogov, Katsman e Dodin, compiladas pela
Professora do Departamento de Artes Cénicas da UFSM Nair D’ Agostini, no periodo de 1978 a 1981, no
Instituto Estatal de Teatro, Cinema e Musica de Leningrado (Sdo Petesburgo — Riissia).

% 1dem a nota 27.
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coeréncia de continuidade (ag&do interna - mental), a justificativa dessas acgbes
peio ator através da imaginacdo (circunstancias, imagens) com controle, a
elaboragdo desse comportamento com objetivos definidos em seus detalhes e
com precisdo (precisdo adquirida, principaimente, do treino com objetos
imaginarios), ja& pressupondo a preparagdo psicofisica que envolve as leis
organicas da acéo.

A légica da acéo € determinada por sua finalidade e, portanto, ndo segue
necessariamente uma légica geral, aplicdvel a qualquer circunstancia, mas segue
a exigéncia da inteng@o da agdo. Essa i6gica deve ser gerada na necessidade,
para potencializar o aparecimento da agdo sincera, crivei, organica. Essa
necessidade, que tem como fim a cena, ndo acontece por uma real exigéncia da
vida, mas & forjada na ficgdo, na imagina¢do. Por essa razéo € que o processo
criador exige uma elaboracdo progressiva da partitura de a¢des, e a repeticao,
que leva em conta os elementos da psicotécnica, € um de seus instrumentos para
que, através das sensacdes e impressoes, a a¢&o se forne uma verdade sensivel
e, portanto, fisica para o ator. Sem o controle da necessidade “forjada” e do
dominio da agdo, o resultado serd o cliché, mecanismo para o qual tendemos
instintivamente, por ser mais facil e habitual.

Se no inicio de aplicagdo do sistema a verdade do ator dependia da
abordagem direta da memoria emotiva, agora sua obten¢éo dependera da i6gica e
continuidade da acd@o (que fraz a memoria por vias indiretas através das
representacbes por imagens, que sabemos envolver além, dos érgdos dos
sentidos, as reagbes motoras e emocionais) e dos impulsos para a agéo, que
refietem a experiéncia vital que temos como seres humanos, no que diz respeito a
reagdes individuais ao objeto externo.

A logica e a continuidade, para se tornarem memoéria € uma segunda
natureza, exigem um trabalho preparatério. Essa preparacdo era feita
principalmente pelo exercicio com objetos imaginarios. AgSes sem objeto concreto
(como o exemplo tdo detalhadamente referido por Stanislavski da contagem do
dinheiro) s@o experimentadas em diferentes circunstancias.

UNIcCAmMP
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No trabalho sobre os objetos imaginarios, que deve ser sistematico, pode-
se dominar na@o sé a técnica da acdo fisica pela quebra do habito e do
automatismo que envolvem o uso de objetos concretos no cotidiano, como
também reconhecer o estabelecimento da légica e, assim, a verdade da aggo,
através da atengdo redobrada sobre o que fazemos. Ao deslocar o foco do ator do
pensamento, que na vida colidiana geralmente estd dissociado da ag#o, ©
exercicio faz com que o ator respeite cada minima parte da acdo, reconstituindo
sua estfrutura de forma consciente.

O exercicio com objetos imaginarios € um dos procedimentos usados para
acionar a integralidade do ator, através da precisdo da a¢do e do nexo entre elas
e, consegientemente, de sua sinceridade. O efeito concreto desse exercicio é
assim descrito por Stanislavski:

A conclus@o (...) € que no exercicio com objetos reais muitos dos
momentos integrantes da agdo escapam inadvertidamente, saem da
linha de atengdo do criador (...) Esses saltos impedem conhecer a
indole da agdo que se estuda e ndc permitem observar em uma
ordem légica e continua as partes que a constituem. Isto também
dificulta o trabalho de criar a linha de atenc¢do, gue o artista deve
cuidar permanentemente e pela qual deve guiar-se sempre. Nas
acOes sem objeto ocorrem fendmenos muito distintos. Ai se excluem
por si sé os momentos de omissdo que a atengdo ndo pode
vigiar.(...) com a supressio dos objetos reais também desaparecem
por si s6 os habitos e agdes mecanicas intimamente vinculados a
eles e que originam saltos indesejaveis na linha de atengédo (...) Em
outras palavras, os objetos imaginarios obrigam a tomar consciéncia
do que na vida real se faz mecanicamente® (Stanislavski, 1980,
p.366).

30 «1 4 conclusién — explicd el maestro — ¢s que en ¢l gjercicio con objetos reales muchos de los momentos
integrantes de la accién se escapan inadvertidamente, salen de la linea de la atencion del creador.(..). Esos
saltos impiden conocer la indole de la accion que se estudia, y no permiten observar en un orden logico y
continuo las partes que la constituyen. Esto también dificulta el trabajo de crear la linea de la atencidn. que el
artista debe cuidar permanentemnente ¥ por la cual debe guiarse siempre. En las acciones sin objetos ocurren
fenémenos muy distintos. Ahi se excluyen por si solos los momentos de las omisiones que no puede vigilar la
atencién. (...) con la supresion de los objetos reales también desaparecen por si solos los hébitos y acciones
mecanicos intimamente vinculados a ellos ¥ que originan saltos indeseables en la linea de la atencidn {...) En
otras palabras, los objetos imaginarios obligan a tomar conciencia de lo que en la vida real se hace
mecanicamente”. Tradugfo nossa.
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O processo de elaboragio da partitura, ou seja, das agles em uma
determinada légica e coeréncia, segue um critério: a ag¢éo fisica. Esta tem como
referéncia as situacdes sugeridas pelo autor, e ao ator cabe a tarefa de criar as
acbes atendo-se a sua ldgica e coeréncia e a precisdo dos detathes de forma
“‘definida, concreta e acessivel”. Essas ag¢des devem ser executadas
organicamente, nas quais o ator age em nome préprio.

A partir da pergunta “o que faria eu se me encontrasse nestas
circunstancias” dadas pelos acontecimentos do texio, a atengdo deve voltar-se
para a linha l6gica da acdo e sua continuidade, ou seja, o encadeamento e o nexo
entre as pequenas agles, deixando que o esquema do papel seja preenchido
pelas referéncias vividas ou criativas do ator.

Nesse inicio de elaboragéo da partitura, as circunstancias dadas pelo autor
sdo ignoradas para serem colocadas paulatinamente com o andamento do
trabalho, utilizando antes, o ator, as circunstancias de sua imagina¢éo, para que a
sua natureza organica, seus “sentimentos vivos” se tomnem a base da ag¢do do
personagem.

O estabelecimento da conexao entre a linha fisica com o “espirito” acontece
automaticamente a medida que o ator determina as agbes e as justifica com
imagens, visdes e circunstancias préprias, na busca de objetivos definidos. A agdo
fisica impulsionada por essas imagens leva & aquisicdo de agfes internas,
estabelecendo o processo de vivéncia. O processo de elaboracdo do pensamento
(acdo interna) passa, dessa forma, pela elaboragac da representacéo do objeto (a
imagem), a elaboragdo de uma atitude (que envolve a intengéo na acdo fisica) a
partir dessas representacies.

O ator, dirigindo sua atengdo aos objetivos fisicos, libera a acdo da
natureza criativa, em seu processo inconsciente, do controle puramente intelectual
e passa a abarcar movimento, sensacdo, sentimento, pensamento, intui¢do, para
poder realizar 0 que n3o é dado pela psicotécnica: o caminho direto do consciente
ao inconsciente. O papel, como conseqléncia, passa a ser compreendido fisica e



mentalmente, recriando as situa¢des do texto por agdes simples e de forma
precisa, convertendo as agdes do texto em agbes proprias.

Assim, a recomendacdo de Stanislavski a respeito do encaminhamento do
trabalho em relagdo ao subconsciente era determinar os objetivos concretos na
acéo e deixar o inconsciente agir com liberdade:

Que tenham presente nos momentos de criacdo s6 os objetivos
fundamentais que assinalam a trajetéria criadora, os marcos (o
“que”). O resto (o “como”) vira por si s6, de um modo inconsciente, e
devido ao fato de que isto se fara de forma inconsciente a
interpretacao resultara espontanea, brithante e densa. (...) O “que” é
o consciente; o “como” é o inconsciente. A methor maneira de
preservar e ajudar a criagdo inconsciente consiste em n&o pensar o
“como”; dirigindo a atengao sobre o “que”, separamos a consciéncia
daquela esfera do pape! que demanda a participagdo do inconsciente
na criagao® (1977, p.371).

Stanisiavski (1977, p.325) também cita, de forma n&o sistematica, no
decorrer de seus escritos, alguns elementos que fazem parte dos aspectos da
criacdo da natureza: intuicdio, génio, inspiragéo, instinto, habito, impulsos gerados
nas necessidades humanas a tude que esta & margem da consciéncia, no que
qualifica o “como”, contemporaneamente denominada “improvisagao na partitura’,
que é decorréncia do que se faz. O importante € que esses elementos
inconscientes, independentemente do quanto possam ser explicados em seus
mecanismos, sdo parte de rea¢bes de natureza pouco controlavel e o que deve
ser feito & buscar vias indiretas pelo trabalhc para deixa-los agir. Essas vias s&o a
técnica consciente adquirida pelo aprendizado, isto €, "o que” se faz, a coeréncia

das agoes numa determinada situagao.

31 “Que tengan presente en los momentos de la creacién solo los objetivos fundamentales que sefiala la
trayectoria creadora, los hitos (el “qué”). Lo demds (el ‘como’) vendra por si solo, de un modo inconsciente, y
debido al hecho de que esto se hard en forma inconsciente la interpretacién resultard espontinea, brillante y
densa. El ‘qué” es lo consciente; el “como” es lo inconsciente. La mejor manera de preservar y ayudar a la
creaci6n inconsciente consiste en no pensar el “cémo™; dirigiendo la atencidén sobre el ‘qué’, apartamos la
conciencia de aquella esfera del rol que demanda la participacion de o inconsciente en la creacién.” Tradugdo
nossa.
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No entanto, cabe precisar esta percepgdo adquirida na experiéncia por
Stanislavski pela referéncia de Antonio Damasio, gue em muito coincide com seus
procedimentos. Ele coloca que, na relagiic do organismo com o objeto, muitos
processos e conteGdos permanecem inconscientes, tais como:

1. todas as imagens integraimente formadas para as quais nédo
atentamos;

2. todos os padrbes neurais que nunca se tonam imagens;

3. todas as disposigbes que adquirimos pela experiéncia, que se
encontram dormentes e podem nunca se tornar um padrao neural
explicito;

4. todas as remodelag8es discretas destas disposigbes e todas as
suas conexodes discretas em novas redes — que podem nunca se
tornar explicitamente conhecidas, e

5. toda a sabedoria e “know-how” oculfos que a natureza incorporou
em disposigbes homeostéticas™ inatas ( Damasio, 2000, p.292).

Se agir é perceber conscientemente os mecanismos concretos de
estabelecimento dos processos organicos (disponibilidade da integralidade do ator
na execugdo da acgdo), o inconsciente €, entdo, o processamenio desses
estimulos.

A imagem que ilustra o principio da ac¢ao fisica, como método concreto de
abordagem da natureza criativa, € a da “viagem de trem’, em que, para o
passageiro que permanece no trem em uma viagem longa, muitas coisas mudam:
a paisagem, o clima, a atmosfera, as pessoas, interferindo essas mudangas em
seu estado de animo. O que ndo muda durante a viagem é o “caminho de ferro”.
Os trithos do frem s3o a Unica certeza do percurso (Stanislavski, 1977, p.326-327).

Para o ator, 0 “caminho de ferro” & dado pela linha de agdes fisicas
(partitura de agdes). E por esse caminho que a natureza criativa do ator pode se

manifestar e também por onde o ator pode passar, com um minimo de seguranca

2Homeostase sdo “as reagdes fisiolégicas coordenadas que mantém constantes a maioria dos estados de
cotpo”, que s¢ caracterizam como um conhecimento involuntirio de regulagfo quimica no organismo
{Cannon in Damésio, 2000, p.181).



e controle, através da partitura a ser seguida, pela obra e suas condigdes
especificas, tanto quanto pela concepgéo do diretor.

Ferdinando Taviani (in Marinis, 1997, p.128) coloca que a agéo fisica € uma
forma de sublinhar o que importa no trabalho do ator: a precisdo na partitura.
Conforme Taviani, a partitura “consiste na detalhada precisdo da ag¢édo em seu
desenho” e tem como qualidades para o trabatho: a possibilidade de tormar a
“exceiéncia” repetivel, capacitando o ator através da técnica e criando desta forma
uma base de estudo para seu comportamento cénico (idem, p.133-134).

E devido & precisdo da partitura em suas agdes grandes e pequenas gue a
espontaneidade pode existr. Caso contrario, estariamos falando de
espontaneismo. Marco de Marinis (2000, p.192) destaca que a espontaneidade
verdadeira se funda no controle voluntario da a¢do e pressupde a artificialidade da
construgdo da partitura numa légica extracotidiana, em que o objetivo fundamental
é a preservacio da vida na agdo e a correspondéncia organica entre o interno e o
externo. Ou seja, as condi¢des da espontaneidade verdadeira sédo precisdo e
organicidade. A liberdade do ator, desse modo, depende da ag¢do voluntaria,
consciente.

A acdo crivel, critério de eficacia da a¢do para Stanislavski, se relaciona a
precisdo da a¢&o e a sua justificagdo intemna. A justificag¢éio da agdo ndo é dirigida,
nesse caso, & compreensac do espectador, mas ao trabalho do ator na construcdo
da correspondéncia interno/externo. A justificacdo da ag&do pelo ator implica achar
a imagem para a ag¢do. Essa imagem deve ser detalhada, usada com controle e,
principaimente, deve advir da relagao do ator com o objeto de ateng&o.

Stanislavski dizia que o entusiasmo, por exemplo, pode ser comunicado de
outras formas que ndo pelo entusiasmo mesmo (in Torporkov, 1991, p.131).
Assim, tanto o diretor quanto o ator recorrem a imagens, as vezes completamente
desvinculadas das referéncias do texto, para atingir o efeito desejado.

Um exemplo esta na forma que Stanislavski e seus atores trabalharam na
cena V de Tartufo de Moliére, em que Orgon e Cléante (seu cunhado) discutem o
carater de Tartufo, mas Cléante percebe a intengdo de Orgon de desfazer o trato
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de casamento entre sua filha Mariane e seu pretendente Valére, a fim de casé-ia
com Tartufo. O encaminhamento para a acéo correta da cena foi feito através de
um verbo e de uma imagem de base gue impulsionam as imagens individuais dos
atores. A imagem é a de dois adversarios estabelecendo “o combate” (substantivo
advindo de um verbo de agdo) como galos, com sugestdes de a¢do fisica e
variagbes de ritmo que o combate impiica (a preparagdo, 0 momento do bote, a
reacdo...) (Torporkov, 1991,p.127-128). A agdo fisica sera, entfo, a traducéio em
movimento do pensamento (preparado na imagina¢do) que ndo se refere a um
sentimento, mas a uma condig&o ativa.

O comportamento correto do ator mediante a agéo psicofisica € atingido por
meio de uma atitude em que este n&o pensa ¢ que sente, mas como age; nao
pensa previamente, mas age imediatamente e, finalmente, ndo pensa em
representar, mas interessa-se pela acdio em curso (Stanislavski in Torporkov,
1991, p.59). Essas prerrogativas t8m em sua base a concretude da agao, intemna e
externa, adquirida pelo verbo de a¢do e pelas imagens.

As imagens, que se constituem pelo objeto de ateng&o concreto do ator a
cada momento, ajudam a trazer para a agdo externa o gque Stanislavski (1980,
p.207) considera essencial para a agdo: os impulsos, que criam a autenticidade e
a conferem de carater real pela vida imaginaria.

Ferdinando Taviani (in Marinis, 1997, p.141) observa que a subpartitura,
terminologia usada por Eugenio Barba para definir o aspecto invisivel implicado na
acio fisica (Barba in Marinis, 1997, p.16), pode surgir da justificativa da agédo se
esta for composta de uma seqiéncia mental articulada. A fungdio da subpartitura,
para Taviani (idem, p.142), é a de assegurar a credibilidade e eficacia da agéo,
bloqueando a a¢do do pensamento gue se perde nele mesmo ou a inércia da
mente, estabelecendo a associagéo corpo-mente.

Para Barba (1994, p.167), a subpartitura é um ponto de apoio para a
associacdo corpo-mente e se constitui “de imagens detalhadas ou de regras
técnicas, de relatos e perguntas a si mesmo ou de ritmos, de modelos dinamicos
ou de situagdes vividas ou hipotéticas”.
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A linha fisica deve, portanto, estar justificada num processo individual, que
envolve imagens proprias e que ajudam a definir a acdo mental, sem a qual o ator
corre o risco de ndo fornar vivas suas agdes.

A analise ativa foi o meio utilizado por Stanislavski para estabelecer a
criagd@o no trabatho conjunto entre o ator e o diretor, a partir de um texto, e para
gerar a linha ininterrupta de agbes psicofisicas (partitura e subpartitura). Os
mecanismos da andlise tém como objetivo a nac ilustragdo do texto (em suas
palavras e acgles) atravées do desvendamento da sua estrutura de agéo,
proporcionando ao ator referéncias concretas para a sua criagdo.

Gueorgui Tovstonégov (1980, p.376-378) esclarece a forma pela qual
Stanislavski utilizou, no curso de suas atividades, os elementos de seu sistema:
primeiro, em fun¢do do pensamento, que poderia evocar emogdes; segundo, em
funcéo da vontade, em que os objetivos e a agao total poderiam evocar emogdes;
finaimente, descobre na agdo fisica o estimulo basico para o estabelecimento da
acio organica. A analise ativa é a forma pela qual se inicia o trabalho, tendo como
instrumento o reconhecimento fisico do papel.

Como fungdo do diretor, a andlise ativa ird desvendar, por meio das
circunstancias do texto (circunstancia anterior, gue situa o0 contexto de todos os
acontecimentos, e principal circunstidncia dada, que gera o conflito principal do
texto), dos acontecimentos (anterior, fundamental, central e final, ou, ainda, inicio,
desenvolvimento, climax e final), a linha direta de agdo (ag¢8o transversal) e a idéia
principal (superobjetivo).

Ao ator, em conjunto com o diretor, cabera, através do encadeamento dos
conflitos, em cada acontecimento ou situacdo secundaria, levando em conta os
personagens individualmente, achar a ac#io psicofisica correta, sendo este
trabalho encaminhado diretamente na cena. Para Tovstonégov (1980, p.379), o
papel do diretor & levar o ator a agdo correta, e o do ator & colocar em ag&o a sua
integralidade, agindo psicofisicamente, para que a complexidade do conflito
proposto pelo autor seja manifesto.
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Stanislavski priorizava em sua pratica a a¢do do ator. Dessa forma, o texto
passa a estar a servigo do ator. Fabrizio Cruciani (1995, p.117-118) observa que,
sem infringir a superficie do texto, Stanislavski enfocou o ator e a proje¢éio de sua
intengdo, sua criagéo, tornando o espetaculo um pretexto.

Segundo Maria Osipovna Knébel, uma das divulgadoras da analise ativa,
este método € um instrumento de compreensdo para o ator da vida fisica e
psiquica do personagem. Para a autora, o sentido do “desvelamento da vida do
espirito humano” & o conhecimento da iégica do pensamento do personagem e da
obra como um todo (1996, p.107). A tal conhecimento chega-se mediante a
precisdo das agbes que se desprendem das circunsténcias, de sua atuacdo
organica e da interag&o com os outros personagens (Knébel,1996, p.87).

A estruturacdo do comportamento fisico do personagem pelo ator depende
do que ele faz e como ele faz. Ndo se trata de agir de qualquer forma, de modo
genérico, mas de ter uma ac¢3o especifica, cabivel em determinado contexto, em
que as agdes interna e externa sejam inseparaveis,

As situagBes, como ja haviamos mencionado, sao nomeadas por um
substantivo advindo de um verbo de agdo (a batatha), e a acdo do ator é
elaborada a partir de um verbo (lutar). Como a batalha e a luta especifica do
personagem irdo se desenvolver dependera da criatividade do ator, de seu
entendimento da l6gica do personagem, da interacdo com seus partners e da
orientacdo do diretor.

O papel do diretor aqui exigido é o desempenhao, junfo ao ator, da fungdo
primeira de pedagogo, em que encaminha a cria¢&o do ator de forma a dar conta
de sua individualidade e do desenvolvimento de suas possibilidades criativas
(Knébel, 1896, p.17). O sentido da pedagogia aqui é caracterizado mais como
momento de criacio do que de transmissdo € mais de educacfo (em que a
experiéncia compartihada € a base) do que de ensinamento (Cruciani, 1995,
p.61).

A criagdo da linha direta de agdc do personagem acontece através dos
“Etudes” (estudos), pelos quais o0 ator trabalha sobre o comportamento psicofisico
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do personagem através da improvisagdo e de exercicio sobre pequenas cenas. O
ponto mais importante da pedagogia aplicada aos “Etudes” é a concretude das
suas motivacdes, geradoras das cenas e da linha de agao.

Se a improvisacio € a base do trabatho do ator na criagdo, devemos
observar que esta se fundamenta no paradoxo enire a precisdo e a
espontaneidade. Cruciani assim resume a “ciéncia” de Stanislavski que tem na
improvisagdo um instrumento:

Stanislavski decompbe o drama na sua agio e a agdo na sua
motivacdo, para dar ao ator a possibilidade de nao representar “em
geral’, mas de atuar com precisdo e coeréncia uma sucessdo de
processos, através do exercicio da improvisacdio; a execucgéo e ©
peso do detalhe sfio a primeira definicdo que a pratica da
improvisacdo requer na contradicdo enire precisdo e
espontaneidade. Na pedagogia e na pratica na qual a improvisagéo
tem espago, o trabalho do ator € pesquisar e aprender, expor-se e
descobrir, num teatro no qual o ator ndo estd mais a servico do
escritor, mas este a servico do ator. A “verdade” ndo esta na
evidéncia do espetaculo, mas na justificagdo que o ator se da para a
acdo cénica (e na transformacgdo que dela faz o espectador); e aqui
esta a ambigua e fascinante autonomia (mas néo independéncia) do
trabatho do ator em respeito a seu &xito necessario, o espetaculo. E
a procura de fundar o teatro n&o sobre o teatro, mas sobre os
homens que fazem teatro: por isso improvisar € uma palavra que
oscila entre criatividade (o trabalho para exprimir s6 0 que nao se
conhece) e habilidade (possuir técnica suficiente para escolher — ser
livre)* (1995, p.94-95).

3 «Stanislavskij scompone il dramma nelle sue azione e 1’azione nelle sue motivazioni, per dare all’attore la
possibilita di non recitare “in generale™ ma di recitare com precisione e coerenza una successione di processi,
attraverso esercizi ed improvvisazione; I'esecuzione ¢ il peso del dettaglio sono l¢ prime definizione che la
prassi dell’improvvisazine richiede nella contraddizione tra precisione ¢ spontaneita. Nella pedagogia e nella
prassi in cui I'improvvisazione ha spazio, il lavoro dell’attore & ricercare e apprendere, esporsi e scoprire, in
un teatro in cui non & pi attore al servizio dello scrittore, ma questi al servizio dell’attore. La “veritd’ ¢ non
neli’evidenza dello spettacolo, ma nella giustificazione che Pattore si da per I'azione scenica {e nella
transformazione che ne attua lo espettatore); e qui sta Pambigua e fascinosa autonomia(ma non independenza)
del lavoro dell’attore rispetto al suo necessario esito, lo espettacolo. E la richiesta di fondare il teatro non sul
teatro, ma sugli uomini che fanno teatro: per questo improvvisazione & parola che oscilla tra creativita (il
lavoro per esprimere ¢id che non si conosce gid) e abilita (possedere tante tecniche per scegliere — essere
liberi)”. Traduclio nossa.
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Nesse sentido, o personagem é uma conseqiliéncia da construcio do ator,
como o resultado de uma linha ininterrupta de agbes. O personagem para
Stanisiavski € um efeito que acontece pelo processo de trabalho técnico e criativo,
tendo sempre como referéncia a complexidade dos conflitos propostos no texto.

Esse efeito, denominado personagem, comega a ser estruturado a partir do
trabatho do ator sobre si mesmo. Nesse contexto, o ator trabalha com o objetivo
de reproduzir e transmitir a vida orgénica em suas agdes e exercicios. E pela ag3o
fisica organica que o comportamento do personagem se estrutura.

A agdo fisica, para Torporkov (1991, p.112), é tanto um meio para tornar
vivo o personagem (enquanto forma de estruturar seu comportamento
organicamente), quanto um meio de expressdo artistica (pela possibilidade de
controle do comportamento cénico através do trabalho sobre a presenga cénica,
pela sele¢cdo do material mais adequado e eliminagdo do supérfluo). Para ele, a
acgo fisica & ainda um instrumento didatico, ha medida em que direciona o
trabatho para a execugéo fisica da acdo, evitando a fragil e pouco controlavel via
psicolégica.

Se a acgdo fisica € o caminho pelo qual a légica do comportamento do
personagem sera estruturado, pelo menos trés aspectos contribuem
conjuntamente para dinamizar esse processo: a imagina¢do, que servira como
alavanca para a criagdo da ag#o interna e externa; a andlise ativa e suas diretrizes
e a interagdo com o “partner™*,

Na base do processo estd a relagdo organica entre corpo e mente, entre
agoes interna e externa. Franco Ruffini afirma que o personagem, em Stanislavski,
se funda na relagéo corpo-mente do ator com as circunstancias dadas pelo papel

3 Stanislavski aponta que a relagiio com o “partmer” (que qualifica também como “objeto de aten¢do™)
envolve, no processo de comunicagio, a interagdo dos atores entre si ou entre o ator e outros objetos de
atengdo reais ou imagindrios (1986, p.236). Grotowski coloca o “partner” como gerador dos impulsos que
precedem cada acfo fisica. Para ele, este impulso s6 existe pela presenga de alguém; porém, esta presenga néo
se limita ac sentido de “partner” na representagfo, mas dirige-se & presenca de outra existéncia que pode ser
hupana ou uma poténcia, como o fogo, por exemplo. Para Grotowski, a agfio é sempre uma resposta a
imagens projetadas no “partner” (in Jiménez, 1990, p.500). A relaco com o “partner”, dessa forma, esta
vinculada & imaginagfo.
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(escrito). O personagem, na visao de Ruffini, ndo € o papel, tal como escrito pelo
autor, mas, sim, a implica¢do desse papel no trabalho do ator, que acontece pelas
circunstancias dadas. A condi¢do primeira de sentido do personagem é o corpo-
mente orgéanico do ator (Ruffini in Jiménez, 1990; p.183-194).

Dada essa configuragdo para a sua elaboragdo, 0 personagem se torna
autbnomo, pois é resultado tanto das circunstancias, situactes e acdes do texto,
quanto da vida que o ator empresta a esse esquema através da criagdo do que
Taviani qualifica como criagdo do “corpe ficticio do personagem”. O ator que
trabalha a partir da composi¢do de uma partitura o faz separando de si um outro
corpo, modelando seu comportamento. E um corpo ficticio elaborado sobre o
préprio corpo (Taviani in Marinis, 1997, p.136).

Para Stanislavski (1986, p. 242) o personagem & a “vivéncia organica” do
esquema proposto pelo papel, elaborado em fragmentos que vao formar sua
partitura. Essa organicidade na partitura de acBes do personagem € fruto, em
primeiro lugar, das respostas e dos impulsos préprios do ator e, depois, do acordo
destes com as circunstancias da obra (Stanislavski, 1977, p.357).

Se Stanislavski vincula o trabalho do ator sobre si mesmo - como forma de
evidenciar a verdade do ator em seus aspectos psicofisicos ~ ao texto, com
certeza nao tem esta verdade apenas como meio, mas como um fim dentro da
especificidade da arte do ator. Sua relagdo estreita com o texto caracteriza-se pela
visdo do drama como uma “semente artistica” dotada de profundidade e harmonia
de composi¢do poetica préprias, sobre as quais o diretor e o ator embasam sua
criagdo e por outro lado, em reagéo a experiéncias estetico-formalistas, viam o
texto como desculpa para a criagdo aliado a uma visdo do ator como simples
executor de idéias (Stanislavski, 1986, p.233-234).

Sua relagdo com o texto do autor vincula-se ao contexto histérico em que
atuou como diretor, e a sua visdo de qual deveria ser ¢ papel da arte teatral neste
contexto evidencia um profundo respeito por todos os artistas-criadores que
colaboram no espetaculo. Isso ndo se estabelece, ao nosso ver, como uma
limitacdo das possibilidades dos principios, que observou serem norteadores da
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criagédo do ator, pois, se o conflito estabelecido no texto € importante na criagéo,
também enfatiza, pelas leis orgénicas da acgéo, que as circunstancias, por
exemplo, séo fundamentais para a integralidade psicofisica do ator, como veremos
no proximo capitulo mais detalhadamente.

Por outro lado, as premissas de autonomia criativa do ator, langadas por
Stanislavski através da acao fisica, em muitos momentos estdo vinculadas a uma
visdo realista da agado em sentido estrito, ou seja, relacionadas, a fidelidade, & vida
cotidiana.

Seu realismo, pela perspectiva dos principios pedagdgicos, refere-se a
natureza criativa do ator. Seu objetivo ndo €& imitar a vida, mas provocar o
estabelecimento de uma verdade no trabalho do ator através da ativagdo e
disponibilizagdo do corpo e da mente num contexto teatral, - que ndo parte da
necessidade vital de sobrevivéncia, por exemplo. O sentido de naturalismo, do
qual Stanislavski é muitas vezes acusado, se identifica muito mais com a palavra
Natureza do que com uma estética especifica, no que a natureza humana envolve
como processo (psicofisico) de geracgao da ag&o.

A verdade ndo é perseguida para que a ac¢do do ator seja realista ou
naturalista, mas, segundo as palavras de Stanislavski (1997, p.330), “para
provocar, pela via reflexa e de modo natural as vivéncias da alma do papel, para
ndo afugentar nem violar nosso sentimento (...) para transmitir a esséncia viva,
humana e espiritual do personagem interpretado”. O importante, segundo ele, &
que as “pequenas acbes realistas”, em seus impulsos, mobilizam determinadas
propriedades no organismo criador.

De acordo com Stanislavski (1980, p.217), a verdade cénica nem sempre
coincide com a vida, pois “a verdade na cena deve ser auténtica, porém deve
estar embelezada, depurada dos pormenores supérfluos da vida corrente. Tem
que ser veras, mas com a carga poética da imaginag&o criadora; que seja realista,
mas gue esteja dentro da arte e nos eleve”. A simpies verdade humana e cotidiana

da qual a agdo se origina deve ser depurada, essencializada, trabalhada para que
se torne verdade artistica.
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A verdade do ator é seu “sentimento vivo”, € o comprometimento integral
das capacidades do homem-ator na realiza¢dio da ag&o e a compreenséo de seus
processos. Este & o diferencial em relagdo ao cotidiano, pois o grau de
consciéncia exigido € maior ac que & geralmente utilizado na vida. Este
sentimento, estando condicionado ao rigor e & precisdo da ag¢do, como exigem
seus principios, ja determina um afastamento da acéo cotidiana. Agrega-se a isso
a mediagdo da imaginacéo do ator, que reforga sua vivéncia organica, pois tem,
para Stanislavski, as mesmas qualidades de espontaneidade e intuiggc que os
acontecimentos da vida. A imaginag&o cria a partir do que é indispensavel a vida,
mas a vida ndo lhe dita regras; conserva-se ¢ essencial para criar ¢ artistico
(Stanislavski, 1986, p.340).

A realidade, a natureza, de que fala Stanislavski, vinculam-se, ao nosso ver,
a criagdo de uma verdade essencial originados na individualidade do ator através
de sua imaginacdo e estruturagio de logicas de pensamento, de sua capacidade
corporal de geri-los plasticamente para além do automatismo cotidiano, dado o
contexto ficcional em gue se insere o frabalho, tendo estes aspectos intrinseca
relacdo com a natureza orgéanica do ator através de seus sentidos.

Q sistema, portanto, caracteriza-se como um programa de educagao
baseado no principio da acfo fisica e de seus elementos organicos que dizem
respeito ao trabalho do ator sobre si mesmo no processo de vivéncia e
encarnagéo e, consegilentemente, & elaboracdo do papel, visando a uma atuacdo
viva, que, como colocamos acima, reflete um realismo da ordem da presenca
auténtica do ator, redescoberta por tras dos habitos, pela psicotécnica.

A medida que aprofunda a pesquisa sobre a natureza do trabalho do ator, o
realismo, que se imagina desprender da elaborac¢éic da obra escrita realista, torna-
se autenticidade organica do ator em cena. Como observa Timothy Wiles (in
Magnat, 2000, p.8), para Stanislavski, o ator constitui a integralidade da obra de
arte teatral.

No Método de Ac¢bes Fisicas, os principios elaborados pelo sistema se
tornam ativos, ja que a forma de estabelecer a organicidade e precisado no trabalho
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do ator tem como base a ac¢do fisica concreta em seus aspectos internos e
externos.

A seguir, revisaremos os elementos da a¢ao, ja sistematizados pelo Método
de Acbes Fisicas, em relagdo a criagdo de uma partitura, salientando a criagéo

como conseqléncia da aplicagdo particular do principio da agfo fisica e seus
elementos organicos.
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4 LEIS ORGANICAS DA ACAO E EXERCICIO CRIATIVO

As leis organicas da agéo foram resultado da observagdo e investigagio da
natureza criativa no ator. Caracterizadas como parte do principio da agéo fisica,
possuem um carater universal. No entanto, na medida em gue tratam da condigéo
humana criativa, como pratica, demandam a adaptacdo a um contexto
determinado. Dessa forma, a exposicdo da pratica, em didlogo com as leis
organicas da acéo, visa a levantar procedimentos que estdo diretamente
relacionadas ao processo criativo individual.

Neste processo, ha que ser levada em conta a tradicdo elaborada na
cultura teatral que tem como objetivo refinar o talento pela técnica através da
experiéncia acumulada ao longo do tempo em dialogo com o contexto
contemporaneo. O aprendizado da arte teatral manifesta-se num conjunto de
habitos adquiridos - de corpo e pensamento. A tarefa principal em cada nova
proposta de criagéo ou nova geracdo de atores é estabelecer a consciéncia dos
meios psicofisicos de criagao.

As leis organicas da agdo sdo parte fundamental desta culiura teatral e,
como um conhecimento gerado no tempo, demanda um uso criativo para que
novas dimensdes surjam em fungdo das contingéncias individuais, temporais e
culturais. A relacdo proposta as leis € sua aplicagdo na particularidade, & a
adaptacéo a percep¢do contemporanea, em fungdo de seu fundamento primeiro,
ou seja, a organicidade e preciso na ac@o fisica. A fungdo da pratica, neste
sentido, é a integralidade psicofisica do ator para o estabelecimento da agao real.

A acdo correta, portanto, precisa e organica, faz surgir o sentimento. Os
sentimentos, trazidos pela acgdo, acontecem pelo respeito as leis naturais da
criagdo, tendo como ponto de partida o envolvimento do ator com a agdo em curso
através dos movimentos, respiracéo, imagens, impressdes.

Pelas leis intenta-se o estabelecimento de novos habitos, capazes de
orientar o ator nas sutilezas envolvidas nos processos organicos, em seus
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aspectos inconscientes. A agdo fisica, experienciada como um meio concreto por
seu carater fisico, possibilita a fluéncia e fixagdo destes processos inconscientes
com vistas & elaboragdo da linha de ag8o e, nas repeticbes sucessivas, auxilia a
reencontrar os caminhos percorridos na criagdo de um determinado estado™. As
agbes fisicas, por sua concretude nos processos organicos, orientam o ator diante
da imprevisibilidade dos sentimentos.

Sentir & fruto de estar ativo e atento, percebendo os processos que ocorrem
fisicamente em virtude da reagdo ao objeto ou inten¢do na acdo; &, enfim, a
consciéncia no agir.

A organicidade, na ac¢do fisica e suas leis, leva a uma outra questao: a da
composigdo de ag¢des do ator no plano da atuacéo, ou seja, a dramaturgia do ator,
que se articula com a dramaturgia do texto e da encenagao.

A pratica, exposta a seguir, tem como finalidade reconstituir propostas para
a obtengéo da organicidade na agdo fisica e elaborar as ages na composi¢ado de
uma partitura, estabelecendo uma dramaturgia do ator®.

O processo parte da idéia do estabelecimento de um universo especifico,
balizado por uma determinada logica de corpo e pensamento — que vao determinar
um personagem na percepc¢do do espectador — através do jogo de acdo e reagio
ao objeto de atengdo, sem uma referéncia de significacdo a ser estabelecida a
prior’.

Como exercicio didatico aplicado a si mesmo, a pratica pretende evidenciar
o momento especifico do processo criativo e compreender os caminhos da ac¢do
organica priorizando a transparéncia de estados na acg#o, pressupondo a

35 Estado, neste contexto, corresponde a um conjunto de processos corpdreos que envolvem o impulso para a
agio, a mobilizagdo de um determinado tdnus muscular ¢ dos drglios dos sentidos em relago a uma intengéio
de agdo (esta ultima, motivada por um objeto de atengfio externo ao ator). Tal processo vai determinar
conflitos e mudancas para a recepgdo do espectador, que sdo manifestados através do tempo ritmo, da forma,
do nivel de tenséo, entre ouiros elementos da ago.

36 A dramaturgia do ator se compde de agBes que determinam um “texto de representago”, o qual segundo
Barba (1995, p.69) se caracteriza como um produto do processo de trabalho, que diferente do texto escrito
gareviamente, possui sentidos transmissiveis independentes da representagéo.

7 As referéncias sdo aquelas dadas pelo texto. A opgfio pela ndo wtilizacio do texto nfo significa uma
refutagio deste como base de criagdo, mas, sim, a concentragio, em primeiro plano, sobre a agdo e suas leis
organicas.
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intrinseca relacdo destes estados com a corporeidade, focando, assim, o trabatho
sobre o processo psicofisico da acao.

4.1 A atencdo e a imaginac¢ao: os primeiros fundamentos

A atencgdo, abordada a partir do “objeto de atencdo”, & meio de
comprometer a integralidade do ator na cena, pois a desagregacdo desta
integralidade tem o poder de levar o ator & perda da organicidade e preciséo no
comportamento cénico. Percebe-se, desse modo, que a atengdo e a agéo estéo
em mutua relagéo, ou melhor, que a atengio é ativa, “surge e se afirma pela aggo”
(nota da edi¢do in Stanislavski, 1880, p.126).

A atencgdo, direcionada ao trabalho do ator, € importante em pelec menos
frés planos, que podem acontecer concomitantemente ou néo, dependendo do
encaminhamento do trabalho.

O primeiro plano se refere ao trabalho do ator sobre si mesmo e implica o
gradual direcionamento e controle da interioridade da a¢&o dada pela imaginag¢&o;
controle da fisicidade, que engloba as tensdes musculares para evitar qualquer ato
involuntario; a consciéncia do centro motor de cada movimento no corpo, e o
direcionamento do fluxo de energia no corpo a partir do centro em que o
movimento se gera.

No segundo plano, a atengdo se manifesta no jogo do ator através da
relacéo sujeito - objeto, sobre a qual as acdes sdo elaboradas. Nesse ponto néo €
mais possivel colocar a ateng&o como elemento isolado, pois aqui a imaginagao ja
esta envolvida no proceso de mediagdo entre o ator e o objeto.

No plano da criag@o da partitura de a¢des, partiu-se de motivagdes simples:
acbes elementares como andar, sentar sobre cadeiras, bancos ou no chéo,
ajoelhar no ch&o, cadeiras ou bancos, deitar sobre diferentes apoios, rolar no
chéo, subir e descer de cadeiras e bancos.

Ainda no plano da criagdo, com objetos distribuidos pelo espago, iniciou-se
o exercicio com diferentes velocidades implicadas no trabalho de tempo-ritmo em
que, a organizagdo do movimento sobre as agbes elementares em diferentes
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ritmos foi o principal objetivo. Com as repeticdes e em fungdo das impressdes
conseqlentes dos ritmos, diregdes e niveis do movimento no espago, foram
surgindo relagbes através de imagens.

Com representagbes* dadas pela imaginagsio, comegou a se delinear uma
linha de possiveis relagdes enitre o corpo e os focos de atengfio no espago que
sugeriam diferentes rea¢bes pela acdo e que se caracterizavam por dinamicas
diferentes ou pela imobilidade *.

A imaginacdo é um fator concreto, manifestado através da reacao fisica,
ndo significando se deixar levar por fantasias guiadas por um esforgo
exclusivamente mential.

Como a pratica do segundo plano comprova, a vida interior do ator inicia
pelas representagdes que implicam sensacdes originadas nos diferentes sentidos
em que a imaginagdo age indiretamente por meio de atengdo ao objeto, criando
um objetivo para a acdo, que volta a influenciar o organismo e assim
sucessivamente, elaborando uma linha de agéo real.

Os diferentes objetos de atencdo da partitura s&o, em sua maioria, objetos
evocados, pois ndoc estdo presentes realmente, mas surgem da meméria*’.
Durante a delimitacdo do “esqueleto™' da partitura, os focos de atengdo
adquiriram diferentes configuragdes como, por exemplo, portas, a presenca de
alguém, até se tornarem estados reconstituidos pelos caminhos fisicos que o
originaram.

* Damésio (2000, p.405-406) coloca que uma representagfo € fruto da relaglio entre as caracteristicas fisicas
de um dado objeto e os modos de reagdio do organismo. As imagens sfio sempre o resultado da interagio entre
o corpo & o objeto. O objeto é dimensionado para ele de forma bastante ampla, incluindo pessoas, uma
melodia, etc. {p.24). Tal colocacfio € semelhante aquela de Grotowski relacionada ao “partner”.

3 Mesmo na imobilidade do movimento, como observa Barba (1994, p.82), é necessdrio que o interior esteja
em movimento através do pensamento.

* Segundo Damdsio (2000, p.208), existem duas possibilidades de producdio de imagens: uma ¢ a percepgio
do objeto real; outra € a evocaglio deste objeto e parte dos processos que acompanharam & produciio destas
imagens pela memoria.

4! Esta denominagdo sublinha que, apesar do esforgo para tornar as agBes orgnicas no inicio da criagso,
geralmente este esbogo carece de desenvolvimento das potencialidades da agdio. E necessria a intervengéo de
outros fatores para a agHo ser real, como explanaremos ao longo do capitulo.
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A acdo é produto da relacdo do organismo com o objeto por meio da
focalizac@o da atencio, de forma mais exigente, aguda e elaborada que a atengdo
cotidiana. Esse processo produz o pensamento no fluxo das imagens, justifica a
agdo e leva a integralidade da presenca do ator, como uma articulagao de primeira
ordem, e, em seguida, combina essas ag¢des na estruturacdo de uma partitura,
onde se elabora um universo auténomo de sentidos.

O terceiro plano de interferéncia da atenc@o, que pressupde a relagdo
entre o primeiro e o segundo planos, se da na atuag&o propriamente dita, no qual
é preciso manter a linha de ag&o viva nas sucessivas repeticbes. Nesse plano, s&o
inimeras as dificuldades para elaborar e manter as a¢bes em sua integralidade,
que devem ser desenvolvidas ponto por ponto, vividas momento a momento como
uma sucesséo de tempo presente.

No processo, o primeirc desafio é detectar como os sentidos sdo ativos na
elaboracgo das imagens. Uma percepgdo importante dada no processo foi o de
elaborar com o corpo tais imagens, ja que se havia fixado anteriormente a nogao
de que imagens eram representaces de ordem visual apenas, elaboradas
mentaimente.

N&o conhecendo e respeitando a natureza e seus mecanismos para gerar
os impulsos da agdo, o resultado pode ser a falsa ag&o, ou seja, acreditando agir
organicamente, apenas se ilustra a linha de pensamento elaborada de forma
independente e dissociada. Essa tendéncia do comportamento cénico, apesar de
ndo condizer com a natureza criativa, é conseqiéncia de maus habitos e da
inconsciéncia do ator sobre seus préprios meios, que devem ser trabalhados para
atingir pela elaboragé&o o natural comportamento organico.

No exercicio da partitura, depois de muitas repeticbes da seqiiéncia
buscando a atuagdo menos formal possivel, foi observado que poucas imagens
eram conscientes e que a melhor maneira de despertar a crenga na agéo foi
conscientizar as imagens como sensagdo através da atencdo e percepgdo do
corpo.
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O modo proposto para estabelecer o processo de escuta de si mesmo foi
voltar a atencdo para a respiragdo. Esse procedimento simples e orgéanico
possibilitou que o0s pensamentos alheios a partitura nZo atrapalhassem a
concentragdo e assim tornou o corpo, em suas ac¢bes e reagdes, o cenfro do
trabaiho.

A respiracdo como um elemento integrante tanto do primeirc plano na
percepc¢do e trabalho sobre si, quanto do segundo plano na criagéo da linha de
agdes, € capaz, nas repetictes da partitura, de articular o tempo necessério para a
escuta das impressbes e sensagbes fisicas, coordenando o tempo-ritmo a uma
intengao que se forma pelas imagens e, por fim, relacionando diretamente a ag&o
e a atengéo, envoivendo integraimente o ator na agio que realiza.

J& a imaginag¢do, como instrumento do ator e ndo como fim em si mesma,
potencializa ¢ estabelecimento de outra logica de pensamento, que ndo a
estritamente cofidiana, através de um corpo capaz de reagir prontamente a estes
estimuios.

4.2 Os musculos livres, a plasticidade e o tempo-ritmo

No trabalho para a dilatagéo das possibilidades expressivas*, que acontece
por meio da superacgao de limites decorrentes do automatismo no comportamento
cotidiano, o corpo é o instrumento concreto para a percep¢do e superagio destes
fimites, condicionamentos e possibilidades, para a busca da integralidade no agir.

Essa concepgdo a respeito do corpo estd sintetizada na nogdo de
piasticidade do movimento e nos elementos da a¢&o que s&o o tempo-ritmo e os
muscuios livres. A plasticidade e os elementos citados implicam no trabalho sobre
o fluxo e a consciéncia do centro motor de cada movimento, no uso consciente
das tensdes musculares, no uso do tempo-ritmo com sua potencialidade de influir

42 A gquestio da expressdo, aqui, estd vinculada tanto ao aspecto formal da agfio, quanto 2 expressio como
consegiiéncia da percepgdio do espectador; porém, antes de tudo, fundamenta-se na ac#o real do ator, que nfio
tem como objetivo a expressdo por ela mesma, mas que, ao realizar a agfio com a integralidade de sua
presenca 1o aqui & agora, acaba por expressar algo. Assim, o que conta ndo € um significado a ser percebido,
e sim um sentido que no momento ¢ vivido de forma precisa, orgénica e plastica.
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na cria¢éo de estados e, finalmente, na justificagéo do movimento, capaz de torna-
Ilo uma acéo conferida de “beleza natural” e calcada sobre os sentidos.

O corpo, dessa forma, é fonte de expressdo plastica, como conseqiiéncia
da criagdo de uma segunda natureza que lhe confere fluidez, como é também
fonte de vivéncia por meio das imagens, impressfes e sensa¢bes que surgem,
fruto da relagdo do corpo com o objeto de atencgéo.

Para que ocorra a vivéncia, é preciso que as tensbes esigjam
harmonizadas. Cabe notar que existe uma distingdio entre os principios da
natureza que regem o movimento e os habitos cotidianos, pois, ao longo de anos
de atividade automatica e mecanica, a tendéncia é o afastamento das acdes e
reacdes naturais tais quais aguelas das criangas.

A mudanga mais evidente se refere principalmente as tensdes musculares,
gue devem ser controladas a partir da auto-observagéo nas atividades cotidianas,
nos exercicios e na cena pelo trabalhc do ator, até que se crie uma segunda
natureza capaz de tornar o corpo revelador do que denominaria de primeira
natureza, pela economia das tensbes e, portanto, da energia despendida, bem
como um indicador consciente, concreto e sensivel para o ator de sua criagdo.

Se cada posigdo do corpo exige determinadas tensdes, em determinadas
partes do corpo ha que se saber diferenciar, nas rea¢des musculares, tensbes
necessarias € tensdes supérfluas em cada postura contida na a¢do, tendo
consciente as etapas que envolvem.

Para caracterizar uma postura cu um movimento como acgdo, & preciso
identificar trés momentos: a percepgao das tensdes desnecessarias, inevitaveis a
cada variacdo; a liberagcdo dos muasculos desnecessariamente contraidos
mediante o controle e, finalmente, a justificagdo da postura ou movimento. Os
musculos livres dizem respeito ao controle e néio ao relaxamento total, tarefa que,
além de desnecessaria, € infactivel.

Stanislavski ndo sugere exercicios especificos além do controle cotidiano
sobre as tensdes, porém, nos da pelo menos duas imagens de referéncia, a dos
animais e das criangas, e dois fundamentos a serem levados em consideragédo no
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controle: o equilibrio do corpo e a determinagdo do centro de gravidade do
movimento no corpo.

Nas imagens sugeridas, das criancas e principalmente dos animais, salienta
que ao deitarem-se sobre uma superficie de areia, por exemplo, o fazem parte por
parte e deixam sobre a superficie a impressdo de todo o corpo. Caso diferente
acontece com os adultos, que, ao deitarem na mesma superficie, imprimem
geralmente apenas a forma dos ombros e da base da coluna, ja que o restante do
corpo sofre de tensdes cronicas (Stanislavski, 1980, p.165).

O controle sobre as tens@es vai determinar a economia de energia na
execucio da agéo, mas influi ainda no fluxo do movimento e, conseglienternente,
sobre sua plasticidade. A plasticidade se funda sobre a liberdade muscular e sobre
movimentos seguros, tornados faceis pelo trabalho.

QO trabalho realizado para a harmonizaggo do ténus incluiu exercicios
especificos e afencgdo dirigida a este aspecto do frabalho na execugdo da
partitura.

Os exercicios utilizados tiveram, na prética, o objetivo de tornar consciente
as tenstes (relaxando partes especificas), a consciéncia do volume e da forma
corporal e, ainda, a consciéncia da estrutura interna do corpo pelos ossos, érgdos
e espaco entre eles. Tais objetivos se davam através das posicdes de controle®
que levavam & percepcdo das condicdes das articulagbes detectando
encurtamentos e abrindo espacos para a maior flexibilidade pelo uso de materiais
como a bolinha de borracha e os bambus, instrumentos que auxiliam no processo
de relaxamento e na consciéncia do corpo pelo contato.

Os fundamentos implicados no f{rabalho visando & plasticidade dos
movimentos e a obtencao da organicidade nas a¢des inclui, ainda, o equilibrio do
corpo, a determinagio do centro de gravidade e o fluxo nos movimentos. Este

% A pritica destes exercicios foi orientada pela Eutonista Professora Beatriz Pippi Quintanitha e estiveram
associados a exercicios de origens diferentes da Eutonia todos, porém, tem como principio basico comum a
consciéncia no trabalho sobre si mesmo através da atencfio dirigida ao corpo e progressivamente para o
espago circundante. Cabe observar que o trabalho que visa 20 movimento Eutdnico se compde também de
outros principios agui nfo mencionados,



glimo, segundo Stanislavski, determina a interioridade do movimento através da
energia que flui no corpo com liberdade.

Para exemplificar estes aspectos do trabalho, utilizou-se 0 exercicio de
reaprender a andar, que parte da decomposicdo dos seus movimentos,
estabelecendo o equilibrio pela consciéncia do centro motor e percorrendo o fluxo
de energia no corpo para recompor o0 andar em uma linha ininterrupta.

O trabalho inicia pela identificacdo, sozinho ou com a ajuda de um
observador, das particularidades do andar. O que se destacou no andar cotidiano
é o apoio acentuado no calcanhar que vai fazer com que o quadril desioque muito
para a direita e esquerda e ainda um ritmo rapido muito marcado. Como o trabalho
tem por objetivo dar leveza ao andar, o primeiro passo € estabelecer uma
neutralidade pelo alinhamento do corpo que descaracterize os habitos e
corresponda a lei natural. Com isso ndo, queremos dizer que todos devem andar
uniformemente em cena, mas que devemos ter conscientes os principios que
regem a mecanica do andar para depois elaborar caracterizagdes.

Para alcangar a neutralidade, é preciso manter a parte superior do corpo
livre do impacto dos calcanhares no ch&o e, ac mesmo tempo. relaxada, tendo em
vista que a coluna vertebral tem o papel de sustentar a verticalidade do tronco e
tornar disponiveis as mudancas de dire¢do, mantendo os ombros e a cabega com
movimentos naturais, ou seja, sem rigidez de postura e, ao mesmo tempo, livres
do balanco da caminhada.

A mecanica do andar na parte inferior do corpo visa a amortecer impactos
excessivos dos passos e impulsionar o corpo a frente a partir do movimento do
quadril que sobe e desce, independente do tronco, em movimentos de rotagéo,
passando pelos joethos, que também absorvem o balango da caminhada, e
ajudando a manter o equilibrio da caminhada até o movimento se estender aos
calcanhares e finalizar nos dedos. O apoio dos pés no chéo inicia pelo calcanhar,
distribuindo o peso do corpo até os dedos que se “agarram” ao chao, sustentando
a troca de peso, mantendo o equilibrio e evitando movimentos desnecessérios.
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Outra dificuldade, aparentemente ilégica, mas real para quem esta
reaprendendo, € executar um andar que impulsiona o corpo para frente num
movimento fluido, Ter consciente a pélvis como ceniro motor do movimento,
respeitar a mecanica do andar, confrolar o excesso de tengsio muscular e projetar-
se a frente s&o 0s requisitos do trabalho.

A fluéncia do andar, assim como de quaiquer movimento que compde a
acdo, acontece também pela distribuiciio da energia gerada a partir do centro
motor do movimento, onde as articulagdes tém um importante papel. O sentido do
movimento, sua interioridade, € esta sensagio do percurso da energia no corpo,
desde seu ponto gerador até suas extremidades.

Na seqliéncia do trabaiho sobre o andar, quando este ja adquire fluidez, o
caminho natural € a aiengdo sobre o tempo-ritmo. Na criagdo de uma partitura de
actes, o trabalho sobre o tempo-ritmo envoiveu o exercicio técnico sobre as
velocidades em diferentes movimentos e a criagdo de a¢des partindo dos estados
que os ritmos imprimem no corpo, configurando este elemento como responsével
pelo método de criag&o.

A partir de nove velocidades divididas no periodo de tempo de cinco
segundos, com seus estados correspondentes, nomeados como ritual, passeio,
cotidiano, objetivo, superobjetivo, pressa, superpressa, suspenséo e preparagéo
para o vdo, iniciou-se o trabalho sobre o andar e, posteriormente, sobre agdes
como sentar, deitar, ajoelhar, subir e descer.

Com o uso das velocidades e dos estados que as compde, de diferentes
niveis de tensdo e diregbes no espaco, de focos de atengdo direcionados, deu-se
inicio a um jogo de acdo em reacao aos pontos de atengdo, que, com o tempo,
pelas repeticbes da seqiéncia e inser¢cbes de agbes de ligacdo entre os
fragmentos, deram origem a uma partitura com uma linha de sentidos
estabelecidos pelo corpo nas impressdes e sensacdes.

Pelo ritmo se estabeleciam os estados que justificam o movimento
tornando-os acdes através do corpo. Depois de elaborada uma linha de acéo
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ininterrupta, o ritmo manteve a organicidade por estes mesmos estados ou por
suas variagdes na presentificagéo da linha de agdes.

O ritmo é determinante para a caracterizagdo da agdo e, em acordo com o
uso organico € ndo mecanico de todos os elementos da agdo, € parte da
sensibilidade corpdrea tanto quanto a plasticidade do movimento, que é
conseqiiéncia da segunda natureza do corpo na logica determinada pelos estados
que lhe acompanham.

Pela combinagio das velocidades e medidas de tempo - ¢ tempo-ritmo —
associado a qualidade dos movimentos - a plasticidade — e ao objeto de atengao,
a agdo adquire a qualidade do drama almejado, o drama dado pelas
transformacgdes do corpo em uma linha ininterrupta de ages.

4.3- As circunstancias e as situacdes

Independente do cardter narrativo ou abstrato da partitura, sempre havera
acontecimento - situa¢des - como decorréncia de agtes gue acontecem no tempo
e no espaco presente, envolvidos em circunstancias. A circunstancia ocorre pela
imaginacéo —~ 0 “se magico” ~ e estabelece a relac@io entre o ator e o objeto de
atencao.

Na elaboragdo da partitura, que ndo partiu de um texto dado, as
circunstancias e situacdes se originaram nas acgbes e reagdes a objetos de
atencdo. Estes elementos, desta forma, ndo foram pré-determinados, mas se
definiram pelo processo mesmo como um conjunto de imagens, sensagdes e
impresstes que impulsionam a agdo mediante o objeto de atencao.

Neste caso, na transformacdo de movimento em ag¢do, as circunstancias,
que fundamentam o processo de luta, foram se delineando aos poucos e em
fungdo da corporeidade e ndo se caracterizaram como um “romance mental” que
possui uma forma fabulosa, com a intencdo de delinear uma histéria com inicio
meio e fim, determinados nos acontecimentos. Até mesmo a intencionalidade da
agao, o objetivo a ser atingido, foi fruto de elaboracdo paulatina que ocorreu
sempre depois que o processc mesmo apontou caminhos.
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A acgao que acontece como reagdo a um objeto de atengdo mediante a
elaboragdo de imagens decorrentes dos processos sensiveis do corpo, teve
motivadores como: aceita¢do e recusa, aprovacdo e desaprovagdo, vontade e
contra-vontade, expansio e recolhimento, entre outros, em intGmeras
possibilidades de ritmos e qualidades na agdo.

Tais motivadores apresentaram-se como conflitos em circunstancias
pontuais, nem sempre conscientes, e acontecimentos n&o necessariamente
delineados de forma que sejam percebidos iguaimente pela recepcao.

O ator, assim, efetua acontecimentos através da luta constante, criando
uma realidade prépria, que objetiva a acdo real pela precisdo e organicidade, sem
compromisso em ser verossimil com as agdes cotidianas, mas com a express&o
da vida em suas potencialidades sensiveis. A estruturagdo da situagéo, envolvida
em circunstancia, acontece entdo pela obediéncia e desenvolvimento da
potencialidade das acBes no tempo e no espago e n&do por analogia ou literalidade
ao esquema proposto por um texto.

A dramaturgia do ator, trabalho de composi¢do das agGes na partitura,
partiu de dados como: a fluéncia das agbes em uma linha; as ligagGes entre agdes
ou sequigncias de agdes pelo uso do ritmo principalmente, entre outras qualidades
da acdo como o espaco restrito e amplo, o desenho das agdes no espaco,
buscando o contraste e a negacdo da qualidade anterior em diferentes
graduaghes; e finalmente a repeticdo de seqléncias de agdes em qualidades
distintas umas das outras.

4.4 Relagao, avaliagdo, valorizacao e adaptacédo

A relacdo, como lei organica da acao, se refere ao comportamento cénico
através da acdo fisica. Sua efefivagdo ocorre por meio da avaliagdo das
mudancas psicofisicas ocorridas em fungo das reagdes ao objeto de atencao,
através da valorizagdo destes indicadores e da adaptagdo da agdo a estes objetos
de atengéo.

63



O uso desses elementos ocorreu em trés diferentes momentos: na
elaboragé@o das agbes, na estruturagdo da partitura e, por Gltimo, na manutengao
da organicidade das ag¢Oes.

Na elaboracdo das agbes, a relagdo ocorreu em fungdo de diferentes
objetos de atencdo imaginarios, em pontos que possibilitaram o uso restrito,
parcial e total do espaco, criando diferentes dinadmicas. A reagdo configurou esses
pontos como circunstancias, ja que passaram a constituir imagens sobre as quais
as reagoes se estabeleciam novamente a cada repetigdo.

A relacdo seguiu a logica de avaliagdo das impressOes e sensages, a
valorizagéo de elementos que possibilitassem uma reagdo imediata e a adaptagéo
& nova circunstancia com o gradual desenvolvimento da situacdo, tentando
explorar as potencialidades ali contidas.

Este processo foi evidentemente gradual, ou seja, ndo estabeleceu uma
forma final j& na primeira improvisacdo. A cada abordagem foram se fixando
acbes, se eliminando outras, até que uma situacdo se estabelecia de forma
razoavelmente coerente com os critérios de organicidade, de preciséo, de fluxo no
movimento, entre outros ja colocados anteriormente.

Com o tempo, situa¢des foram se configurando; porém, as transformagoes
decorrentes da mudanca de foco de atencfio ou situagdo exigiram novas
resolugdes e, neste sentido, agdes de transi¢do foram sendo adicionadas para que
a passagem de uma adaptacdo a outra fosse se configurando. Em alguns casos,
essas ligagbes eram desenvolvimento da situagdo anterior; em outros, no entanto,
foi necessario elaborar seqiéncias de passagem com nova avaliagéo, valorizagéo
e adaptacao.

A relagdo pressupde o preparo dos meios expressivos do ator e englobam
os demais elementos, pois acontece por meio da corporeidade do ator, da escuta
de si e do ajuste psicofisico a nova circunstancia. Portanto, quando esses
elementos véem a tona como fundamentos de estruturagdo da partitura,
configurando, assim, uma dramaturgia, ndo contradizem critérios como o uso do
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espago, do tempo-ritmo, da fluéncia do movimento, entre outros, mas sobre eles
justamente se compdem para o estabelecimento da acéo real.

Finalmente, os elementos da agdo, contribuiram para a preservagéo da
organicidade das acbes, pois a cada repeticdo da partitura, que tem trajetos
espaciais e movimentos fixos, existe a necessidade de resgatar os processos que
a geraram, ou justificar cada agao. A idéia € a de que a cada repeticdo a agdo
deve se feita como se fosse a primeira vez. Contudo, com o passar do tempo a
tendéncia foi a perda da referéncia das imagens iniciais.

Tendo os elementos fixos da partitura estruturados e precisos, foram
utilizadas a avaliagdo e a valorizagdo das reagdes fisicas, que se apresentavam
de forma diferente a cada repetigcdo, para gerar novas adaptacdes conforme os
processos orgénicos, com o objetivo de revitalizar ou maodificar as imagens para
estabelecer ou preservar a inteireza psicofisica.

4.5 Comunhao: contato e comunicacéo

O ultimo elemento a ser analisado, a comunhdo, encerra em si um aparente
paradoxo para o ator, pois este direciona a atengdo sobre si mesmo para ser o
agente da acdo e para se perceber sofrendo a agfdo e, concomitantemente,
interagir com © objeto de atencdo, a fim de estabelecer um processo vivo de
comunicag¢do com o publico.

Depois de ter determinada a seqléncia de agbes no exercicio criativo, em
suas nuances de transformacfo de estados e qualidades da a¢do através dos
diferentes objetos de atencao, dos focos do olhar precisos e voltados para fora de
si e ou para si, das diregdes e niveis das agdes no espacgo, enfim, depois de dada
uma memoéria de ag¢bes trajetos e qualidades, deu-se inicio a um trabalho mais
detalhado de contato.

Com os percursos organicos nas relagdes estabelecidos, antes por meio de
objetos de atengdo externos, procurou-se, em um nivel de percepcdo mais agudo,
resgatar a cada realizacdo da partitura, de forma consciente, a integralidade
psicofisica pela identificagdo do objeto de ateng¢fo na fisicidade.
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Tal procedimento foi utilizado para que a agéo ndo perdesse a qualidade de
real — tdo facil no calor das primeiras improvisagGes - pelo automatismo da
execugdo da acdo, ja que os trajetos eram entdo conhecidos. O processo de
- contato constante, que em certa medida recria a seqléncia de a¢des a cada
repetigdo, foi acontecendo gradualmente e, em muitos momentos da partitura, ndo
atingido.

O contato pela percepcdo de si, que visou a gerar reacGes vivas mesmo
mediante um desenho de ac&o ja determinado, configurou-se progressivamente
através da pratica, geradora de procedimentos técnicos advindos dos elementos,
buscando a agao consciente e, portanto, voluntaria.

Nas repetidas execugdes da partitura da acdo em que foi possivel atingir a
integralidade da presenca, automaticamente, outra forma de percepgdo veio a
tona, a da observagdo distanciada, que contribuiu para o dominio de determinadas
acdes. Assim, por exemplo, era possivel, na relagdo com o objeto de atengéo,
dosar o ténus muscular, o ritmo e a intensidade do movimento em consonancia
com as impressoes fisicas e com o efeito plastico desejado.

A conseqiiéncia natural da criagdo, sempre renovada pela perspectiva
acima colocada, € a comunicagdo para o publico, a qual para o ator se d4 como
efeito da integralidade na relacdo que estabelece na cena. No exercicio realizado,
o objetivo foi gerar a comunicacdo através da eficacia da presenga, pela precisdo
e organicidade da a¢&o, sem a preocupacio de enfatizar uma trama, ficando para
o espectador a tarefa de realizé-la a partir dos referenciais da cena e de acordo
com seu imaginario.

O "correto estado criador” surge, portanto, do controle de si, através da
atenc@o e percepcdo, e do uso desta percepgiio adequada aos sentidos, que
manifestam as impressdes na sucessdo de momentos dados no tempo presente
da agéo.

O exercicio pratico, fundado sobre os elementos da agdo, teve sempre
como objetivo a presencga do ator, para que o "correto estado criador”, cuiminado
na comunicagao, fosse constante na partitura.
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No exercicio criativo, ocorreu uma dilatacéo das possibilidades expressivas,
bem como da percep¢io dos processos organicos da acido. Porém, evidenciou-se
também que o trabaiho de reeducacéo do ator, para desfazer-se dos maus habitos
cotidianos © expressivos, € um caminho sem fim determinado, e as conquistas séo
sempre parciais.

Independente das naturais dificuidades, no entanto, se fortaleceu a
convicgdo na acéo fisica e, desta forma, no corpo, como um barémetro concreto e

objetivo para a percep¢do de si, para a relagéo viva com o objeto de ateng&o e,
em conseqléncia, para a comunh&o da agéo com o piblico.
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Figura 2
A plasticidade da acéo através das sensacdes
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Figura 3
Estados que o ritmo pode imprimir no corpo
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Figura 6
Adaptagao e circunstancia
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5 CONCLUSAO

Esta pesquisa se fundou no sistema de Stanislavski, que engloba os
elementos da natureza criativa do ator, bem como o Método de Agdes Fisicas, o
gual surgiu como uma mudanca de abordagem desses elementos, agora
direcionados para a obtencido da organicidade e precisdo da acdo partindo do
corpo.

Na investigacdo do tema — a organicidade do ator na teoria, fundada na
pratica por Stanislavski e na realizacio de um exercicio criativo —, a organicidade
se colocou como parte de um conjunto do trabalho do ator, que culmina na
obtengao da acéo fisica.

A pratica do exercicio criativo foi um fator determinante para compreender a
relacdo da natureza criativa com o principio da agdo fisica, ou seja, para
compreender a natureza pela agdo e a acdo pela natureza criativa. Neste
contexto, foi possivel, ainda, compreender, por vias que ndo s6 a exclusivamente
mental, mas também pelo agugamento das faculdades perceptivas, os elementos
organicos da acgdo, sistematizando procedimentos e tornando-os parte do
exercicio individual.

O exercicio publicado na forma de uma partitura de agdes, com uma légica
e uma coeréncia préprias, esteve estritamente ligado ao trabalho do ator sobre si
mesmo, através da psicotécnica, para que, de um modo continuo, os mecanismos
da organicidade se tornassem conscientes*.

No exercicio e na reflexdo das leis organicas da acdo, pode-se observar
gue o trabalho sobre a agao fisica é capaz de:

. Articular o trabalho do ator pela integralidade corpo-mente na obtengéo da

acao real,

“ Para precisar o “trabalho do ator sobre si mesmo”, Franco Ruffini (1996, p.174-176) analisa esta visdo de
trabatho como “trabalho do ator” e “trabalho sobre si mesmo”™ para salientar as relagdes entre técnica — um
programa de exercicios com objetivos a serem atingidos ~; valor — aonde se chega, pela técnica, a atingir a
liberdade de ser a si mesmo, na estrutura determinada — e nostalgia — como forma de conferir valor a técnica.
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. Proporcionar a compreensdo dos meios criativos individuais através do
exercicio das leis, nogcdes e principios, que se tornam universais ao tratar
da natureza criativa;

. Viabilizar de forma coerente o exercicio do ator pela psicotécnica, através

da nocdo de “trabalho sobre si mesmo” e de nog¢des complementares,

como: 0 dominio de si para o encanto cénico e do personagem como efeito.

Manter a coeréncia do trabalho criativo individual em acordo com a
coeréncia do principio da agdo fisica, desfazendo preconceitos muito arraigados
nos dois aspectos, para deixar o processo de trabalho acontecer plenamente, néo
é tarefa simples, tampouco trabalho finalizado. A investigacdo, no entanto,
possibilitou a sistematizagéo de procedimentos e técnicas capazes de assegurar o
encaminhamento do processo adequado para atingir a qualidade da ag¢do fisica.

Se elementos sao as vias da acao fisica, para que esta seja uma resposta
da natureza organica, seu exercicio presume o estabelecimento de um processo e
ndo de resultados, pois a integralidade psicofisica do ator se institui por meio da
corporeidade, em que as emogbes, os sentimentos, assim como a mente se
colocam como parte, produto e descoberta do trabalho.

Com o objetivo de compreender este universo em que a organicidade do
ator esta inserida, o percurso foi tragado no primeiro capitulo, intitulado “O Sistema
de Stanislavski’, em que se mapearam os fundamentos envolvidos neste sistema,
buscando uma visdo geral dos elementos, identificando conexdes e destacando o
carater complementar entre a vivéncia e a encarnacao.

A memodria emocional, normalmente identificada como um recurso de
abordagem direta das emogbes, foi situada como um recurso involuntario,
subliminar e crucial na evocagdo e comprometimento do ator na relagdo com o
objeto de atencdo, caracterizando-se como registro adquirido na vida ou criado
pelo trabalho do ator, contemporaneamente designado como meméria muscular.

Outro ponto ponderado foi o da relagdo homem-ator-personagem, que
qualifica o processo de identificagdo como relativo, ja que o ator atua em nome
préprio através de suas reacdes organicas nas situagdes e circunstancias
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propostas ou criadas. Aléem do mais, para que existam preciséo e controle, é
necessario a auto-observagao concomitante ao envolvimento na agéo.

Em seguida, no capitulo sobre o Método de Acbes Fisicas, foi colocada a
particularidade do trabalho sobre a agéo, onde o corpo situa-se como fundamento
da organicidade no trabalho do ator.

Sublinhando a ligagdo entre o corpo e a mente, possivel pela precisdo,
foram apresentados os meios deste método: a légica e a coeréncia da acéo,
adquiridas pelo exercicio com objetos imaginarios, o qual tem por objetivo liberar a
acdo da mecanicidade, tornando-as precisas para a concentragéo sobre a linha de
atencdo; a linha ininterrupta de agdes — partitura — que assegura ao ator, pela
l6gica e coeréncia das agbes, a manifestacdo da espontaneidade; a agdo
justificada em imagens, que surge pela reagéo ao objeto de atencio pela
imaginacdo e pelos sentidos, devendo ser detalhada em uma linha continua.

A andlise ativa foi mais um recurso exposto para a criagdo da linha de acéo
da partitura, que acontece pelo exercicio da prépria agdo envolvida em
circunstancias e situacdes propostas por um texto ou pelo ator. Através da
improvisagdo, que envolve a criacdo como conseqiiéncia da habilidade técnica, é
que os elementos da analise contribuem para a criagdo da linha interna e externa
da partitura. A elaboragédo do personagem foi posicionada, nesta perspectiva,
como efeito do processo das reacbes organicas e precisas do ator em um
contexto de circunstancias.

Como fechamento para o referido capitulo, foram situados o naturalismo e o
realismo, identificando-os com a natureza da criagdo, pelo processo psicofisico,
num contexto artistico, dado pela imaginacédo e precisdo que depuram a acdo
cotidiana do mecénico e inconsciente, o que basta para compreender estes
termos de forma diferente da simples imitago da vida.

O exercicio criativo baseado nas leis organicas da agao, que se constituiu
no capitulo final, repassou os fundamentos envolvidos em cada elemento,
colocando as dimensdes que a pratica traz a cada um e a sua influéncia no
processo criativo.
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O processo de criagcéo envolveu a atencgdo dirigida as reagdes organicas,
ao jogo com o objeto, o que compromete a imaginagdo, € & manuten¢do da linha
de agé@o para manter a integralidade no momento presente da atuagdo mediante
as repeticbes da partitura, buscando a acido viva pelos trajetos fisicos que
determinam os estados decorrentes da acao.

O tempo-ritmo foi o elemento que motivou a criacdo das acbes pelo
exercicio das velocidades em ac¢bes determinadas, motivou o surgimento das
imagens pelos estados que suscitou, possibilitando, em muitos momentos, a
integralidade entre os propésitos anteriormente elaborados pela agdo com seu
modo de realizagdo nas repeticoes da partitura.

A plasticidade buscada para a agao foi trabalhada a partir do fluxo do
movimento no corpo e da harmonizagao do tdnus muscular (musculos livres) para
criar o drama pela transformacdo do corpo, endossando as circunstancias e
acontecimentos.

As circunstancias e acontecimentos, no exercicio, surgiram na decorréncia
das acgbes e foram valorizadas pela potencialidade de sustentar a vida da agéo
pelas imagens e ndo como instrumento dramaturgico de estruturagéo da partitura
no modelo de causa e efeito. A dramaturgia, decorrente do processo de criaggo,
baseou-se no fluxo dos estados, com seus elementos fisicos e técnicos, para
priorizar a dinamica dos sentidos em detrimento da fabulagdo figurativa e
descritiva.

Finalmente, foi considerada a necessidade do trabalho continuo sobre a
partitura, j4 elaborada e precisa em sua forma, através do resgate a cada
repeticio da partitura, da avaliacdo, valorizagio e adaptagio aos objetos de
atencdo, como se surgissem pela primeira vez, procurando estabelecer relactes
vivas pela organicidade. O caminho natural, conseqlente da comunh&o com as
reacbes organicas em curso e com o objeto de atencéo, &€ a comunicagéo com o
publico pela via dos sentidos.
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Os elementos, colocava Stanislavski, ndo levam diretamente a “inspiracéao”,
mas sdo preparatdrios para seu desenvolvimento. O sistema, observava, nédo é
receita, deve ser adequado organicamente.

Esta pesquisa, que teve como objetivo maior a compreensdo da
organicidade, exigiu igualmente uma resposta organica as propostas de
Stanislavski. A resposta &, sem duvida, parcial, se levarmos em consideracdo a
perspectiva do processo continuo. No entanto, conquistas aconteceram no que
tange a percep¢éo do trabalho do ator, afirmando as leis organicas da agdo como
um veiculo muito coerente para a simbiose do trabalho do ator com a
particularidade de sua natureza criativa.
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