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RESUMO

O texto que constitui esta dissertacdo € uma reflexao teérica sobre
trés momentos da pratica no trabalho do ator: a formacao, em
processo pedagdgico, o treinamento e o processo criativo. Dessas
formas de experimentacdo foram extraidos principios e procedimentos

que fundamentam e podem dar sustentacado ao trabalho do ator.

ABSTRACT
The text in this dissertation is a teoric reflection on three moments
in the practical work of the actor: his education, his training and his
creative process. From these experimenting ways, principles and

procedures, which can support the actor work, were extracted.
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INTRODUCAO

Desde o comeco do século XX é possivel perceber a busca pelo
que, dentro do fazer teatral, foge as férmulas pré-concebidas, as
solugdes cristalizadas e excessivamente formais. Copeau e Stanislavski,
dois grandes diretores teatrais do periodo em questdo, concretizaram
esta postura mudando o foco de sua atencao do resultado de suas
producdes, da satisfacdo com a obra acabada e direcionada a suprir
apenas as expectativas do publico, para o estudo profundo da atuacao,
propondo a instrumentalizagcdo sistematizada do ator, tratado, nesse
novo contexto, como ser em constante formacao e transformacao.

Essa proposta poderia ser interpretada, de imediato, como o fim
da representacao teatral, mas ela trata de evitar a dramaticidade
excessiva, naquilo que essa expressdo possa conter de exagero, de
artificial, de cliché.

Essa atitude abriu espaco para buscar um processo individual,
gerando a possibilidade do ator trabalhar com método e, com isso,
elaborar sua propria dramaturgia, adquirindo liberdade para criar e
imbuir seu trabalho de seus valores. Com essa proposta, veio a
exigéncia da consciéncia do ator perante o que faz e para que faz
comegando a trabalhar sobre si mesmo. Essa nova abordagem deu
inicio a sistematizacdo de procedimentos técnicos que originaram o0s

estudos da arte dramatica como propostos no ocidente.



A abertura ao trabalho criativo do ator fez surgir a necessidade de
outro corpo: uma unidade que nao tivesse sua expressao condicionada e
preestabelecida. A busca de unidade deste novo corpo revelou a
exigéncia de uma nova mente: livre de clichés, buscando sua integracao
com o0 corpo-voz e presentificada, de forma simultanea, nas agdes.
Definiu-se, ai, a importancia do treinamento psicofisico do ator.

E necessario um longo percurso no treinamento psicofisico', para
formar um ator que nao recorra as formulas prontas, ou seja, a
convencgao e a segurancga proporcionadas por elas, mas que acabam por
condicionar sua expressividade. E necessario resgatar a plenitude
organica durante o agir para poder despertar a consciéncia e suas
percepcdes mais profundas e sutis.

Quase um século depois de Stanislavski e Copeau as mesmas
questdes permanecem no fazer teatral: o n&o organico, a falta de
coesao entre acao interna e externa. O que difere € que a busca atual
nao se faz contra a burguesia e superficialidade do teatro francés ou o
cliché do teatro russo. Atualmente busca-se resgatar a plenitude do ser
humano na condicdo do ator para que se mantenha viva sua relagao
com a arte.

Busca-se a manutencado da esséncia da arte teatral no resgate do

corpo vivo, sensivel aos seus sentidos e eficiente em sua atuacgéo.

! Psicofisico, ver terminologia justificada.
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Esse objetivo parece-nos o mesmo nas duas épocas, uma vez
que idénticos principios regem o fazer teatral entdao e agora. O que se
modificou foram a linguagem e a poética.

Em sua proposta teoérico-pratica, esta investigacdo explorou
fundamentos e formas que podem dar sustentacédo ao trabalho do ator.
Os elementos identificados compdéem o material exposto no cap.l.

Outra finalidade deste texto é relatar a experiéncia com alguns
desses fundamentos aplicados e extraidos de uma pratica especifica. A
transposicdo dos procedimentos técnicos ja identificados e relacionados
para verificacdo de sua validade metodoldgica, durante um processo
pedagdgico, constitui uma das etapas praticas no desenvolvimento
dessa investigacdo sobre o trabalho do ator.?

A finalidade dessa experimentacao foi expandir o conhecimento
tedrico/pratico investigado até a sistematizacdo, disponibilizando-o a
instrumentalizacdo do ator. Sobre esse aspecto discorreremos no cap.
I, 2.1. Do Processo Pedagdgico. No mesmo cap. |l, 2.2. Da Partitura, é
proposto outro ponto de convergéncia dos principios tratados, num
exercicio de criacdo. Do Treinamento, cap. |l, 2.3, trata da interrelagao
dos principios e procedimentos, integrando uma unidade sistematizada

para o exercicio do trabalho do ator.

? Essa transposicdo foi experimentada nas disciplinas: Expressdo Vocal I, tendo continuidade na disciplina
Expressdo Vocal II e III, oferecidas pelo Departamento de Artes Cénicas/ Unicamp , durante o primeiro e
segundo semestres de 2001 e primeiro semestre de 2002, sob responsabilidade da Prof*. Dr® Sara Pereira
Lopes.
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Tal experiéncia possibilitou a extracdo de principios técnicos e
sua transposicdo em procedimentos que podem fundamentar a
instrumentalizacdo do ator na elaboragao de uma técnica pessoal.

Com um treinamento que respeita a particularidade de cada corpo,
de cada dia e de cada momento, é possivel trabalhar corpo-voz-mente
dentro da especificidade do momento vivido. E é na consciéncia desta
singularidade que reside a abertura para a individualidade do processo,
qualidade esta que tera grande repercussdao em sua expressividade.

Com este trabalho pretendemos conduzir esta reflexdo através da
conjugacao de alguns fundamentos detectados e experienciados, assim

como relaciona-los com outros formadores da pratica da arte do ator.
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CAPITULO I
DOS PRINCIPIOS AOS PROCEDIMENTOS.

A arte do ator foi e continua sendo resultado de uma
combinacao de muitos elementos e diversos segmentos que incluem
desde o conhecimento técnico individual até a sabedoria para inserir-se
na linguagem proposta. E na busca de uma compreensdo sistematizada
dos elementos que compdem o conhecimento e a construcdao de uma
técnica individual que se organiza esse trabalho.

Um corpo inconsciente e dissociado apresentara como resultado
uma atuacao que nao se compromete em nenhum de seus elementos,
incluindo a voz, que soara sem dominio em sua producdo, projecdo e
amplificacdo. E necessario que o ator descubra suas potencialidades
vocais , a0 mesmo tempo que seus métodos de atuacao para poder,
decididamente, elaborar e produzir uma voz carregada de imagens e
impressoes.

Diversas causas podem interferir para criar a dissociagcéo corpo, voz
e mente, cabendo ao ator buscar os caminhos para reconstruir sua
integridade:

"O condicionamento social e o desenvolvimento
da tecnologia da comunicacdo causam interferéncia
direta na conexdo das palavras com o aparato
sensorial do corpo. Como elemento de representacdo

na configuracdo das artes de transmissdo oral, cabe a



voz restabelecer esta ligacao, para revelar as
energias sonoras que formam e reverberam em
sentidos ndao-verbais inesperados.

A construcdo da vocalidade comega pelo
reconhecimento das repostas sensoriais, sensuais,
emocionais e fisicas contidas nas vogais e consoantes
que constituem a palavra.

A beleza de uma vogal ndo reside na correcao
de sua pronuncia, de acordo com um modelo
arbitrario; esta na sua musicalidade intrinseca, sua
sensualidade, seu movimento gerador interno, seu

tom étnico, sua expressividade®.

Contemporaneamente ¢é freqliente trabalhar-se a mente de

maneira dissociada do corpo, como se constituissem elementos isolados

e independentes: o mecanico dissociado de seu impulso interior e vice-

Essa postura faz com que se perca a consciéncia, a plenitude e

simultaneidade durante o agir, resultando numa atuacao incoerente,

superficial, imprecisa e ndo organica.

Para o fazer teatral, plenitude e simultaneidade sdo indispensaveis

a uma atuacao organica do ator, mesmo quando o que se deseja é

representar a fragmentagao.

"Que é essa pessoa que ousa dancar nua no

Jardim de Luxemburgo? Quem é essa pessoa que nos

' LOPES, Sara in Diz isso Cantando! A Vocalidade Poética e o Modelo Brasileiro”’p.27



lembra o tempo pré-cartesiano quando nds podiamos
conhecer através do movimento de todo corpo? Eu
sugiro a vocés essa noite que essa pessoa é o ator. E
um dos ultimos Iugares esquizofrénicos que nos
temos no mundo é o teatro - me desculpem - um
dos lugares menos esquizofrénicos que nds temos é o
teatro, onde se pode dancar, cantar e recitar poesia.
E o lugar onde todo o corpo conta. Onde a mente
importa, o coracao importa, a vitalidade do centro
procriativo é importante, mas ndo em partes

separadas, somente trabalhando em conjunto”

A atuagao organica propde a unidade corpo-voz-mente em cena,
no instante do ato, unidade esta que é resgatada e elaborada na
formacao e instrumentalizacao do ator.

E a busca pela

"... condicdo humana de que fala Stanislavski, baseada
em procedimentos “psicofisiolégicos que se originam
em nossas proprias naturezas”, pode ser definida
como "o corpo-mente-orgénico”.

Aceitando a "“ficgdo da dualidade” podemos dizer que
um corpo-mente é orgénico quando o corpo responde
as exigéncias feitas pela mente de uma maneira que
ndo é nem ‘“redundante”, ‘“negligente” nem
“incoerente”, isto é, quando:

-0 corpo responde somente as exigéncias propostas

pela mente;

2 LEABHARTH, Thomas in Palestra demonstra¢io das Técnicas de Fracois Delsarte



-0 corpo responde a todas as exigéncias propostas
pela mente

- reagindo a todas as exigéncias propostas pela mente,
€ apenas para esses comandos, o corpo se adapta a
elas, procura satisfazé-las.

A organicidade corpo-mente revela-se no corpo que
ndo age em vado, que ndo se esquiva da acao

necessaria, que ndo reage de uma maneira

contraditéria e contraproducente.™

Essa qualidade, presente nas acgoes, evidencia as sutilezas de cada
momento e a condicdo de vivé-lo como unico e irreprodutivel, tornando
o fazer teatral vivo, organico e dinamico, mantendo sua esséncia
preservada.

A precisao é a capacidade que o ator deve desenvolver em suas
acdes, assim como no estado proposto, para compor a atuagao
organica. Trata-se da conjuncdo entre a acdo interna e acao externa, o
que possibilita que seus gestos passem a carregar significado tornando-
se, com isso, acoes precisamente organicas.

Essa precisao vem da condicao que o ator deve desenvolver de
realiza-las com exatiddo. Trata-se do conhecimento profundo de
movimentos, gestos e acgdes, adquirido pela repeticio e estudo

detalhado. A precisdao no estado é tao necessaria quanto a precisdao na

* Ruffini, Franco in a arte Secreta do Ator. P. 150



expressao, sendo ambas elaboradas e propostas pelo ator e
complementares para a agao.

A precisdao de estado é um aprendizado individual no qual o ator
pode destilar a esséncia da acao e posteriormente modelar sua forma,
ou seja, é o sentido que preenche sua acao, é a dramaturgia do ator
modelando sua partitura corporeo-vocal.

As acoes interna e externa estdo, portanto, intrinsecamente
ligadas e comprometidas.

Uma habilidade excessivamente mecanica pode ser vazia de
intengao ou ter suas intengdes pouco definidas: a intengcao tem de ser
pontual, sem espaco para duvida, pois é ela que da sentido e vida ao
movimento. A precisao do estado é a alma da acao e, para que ela seja
claramente expressa, é necessario um trabalho didrio e intenso por meio
de exercicios que fujam do treinamento exclusivamente mecanico e cuja
eficiéncia estara condicionada a capacidade do ator em estabelecer a
coeréncia entre agir interna e externamente. Trata-se de unir a agao ao
seu impulso vital.

Do mesmo modo que é necessario trabalhar o aspecto fisico do
corpo para que esteja livre, disponivel e alerta, deve-se trabalhar a
atencao, esta capacidade da mente que pode vigiar o estar presente
e decidido no que se faz, revelando-se assim, mais uma vez, a inter-

relacdo do mental com o fisico durante a acdo. Para que isso ocorra é



necessario saber exatamente o que fazer, como fazer e para que
fazer.

A elaboracao destas qualidades no organismo do ator proporciona
dinamismo na atuacdo: a repeticdo de agdes precisamente organicas da
continuidade ao processo, mantendo-o vivo, nunca proposto como uma
obra fechada, acabada €, sim, que se atualiza a cada vez. Essa dinamica
no processo do ator evita que sua obra se cristalize no tempo-espaco,
condicao vital ao seu trabalho criativo.

Além disso, é necessario que uma agao seja conseqiéncia da
outra, ou que uma seja gerada dentro da outra, criando a hierarquia
entrelacada*, na qual ja ndo é possivel distinguir o que gerou o qué. Tal
hierarquia acontece, justamente, porque ocorre a retroalimentagao
entre as acgoes.

Para que tal fendbmeno ocorra é preciso saber o que se quer com
a acao, o que é a acao, de onde ela parte, ou que imagem estimula
seu impulso, criando a necessidade de agir que justificara sua
existéncia.

Dentro da coeréncia das acbdes, que sé acontece na hora do ato
com a intensidade e sinceridade do instante, cabe falar sobre a

importancia de aprender a reconhecer os estimulos.

* Hierarquia entrelagada, ver terminologia justificada



Um bom estimulo é aquele que mobiliza o corpo do ator gerando
a acao dramatica. O estimulo bom, vindo do imaginario vivo do ator,
permite a atuacdo plena, com dominio técnico pois, a partir dele, ha
impulso para agir, ha necessidade de agir, ha coeréncia e espaco para
agir.

E indispensavel conhecer qual elemento orgdnico é capaz de
desencadear o estado necessario - o estado preciso - e que tem forca
suficiente para gerar o impulso e a acdo. Ter uma noc¢dao nao é
suficiente: tem de se saber exatamente e conhecer claramente o estado
gue cada gesto necessita para ser organico, mesmo que esse gesto seja
uma imobilidade aparente, que internamente é dinamica.

A dissociacao pode ocorrer quando o ator pensa o que deve fazer
no momento da agao, antecipando-a mentalmente e, assim, dissociando
a acao interna da externa, deixando-se conduzir excessivamente pelo
raciocinio, antecipando-o. Em cena, o ator deve perceber o impulso
organico de cada acdo e desenvolver seu tempo-ritmo de forma
eficiente e simultanea. O ator tem de estar pleno em sua atuagao, como
um corpo que pensa.

A arte dramatica é ficcdo: ela é elaborada, estudada e, para tal,
necessita de procedimentos técnicos que concretizem a acao de forma
verdadeira, constituindo a dramaturgia do ator, manifestada em sua

partitura fisico-vocal, de acordo com as circunstancias dadas.



Atuacao dramatica orgénica é o profundo conhecimento e dominio
do que se faz: a eficiéncia da acdo interna preenchendo a acdo externa,
a abertura para o espaco que da exclusividade a cada atuacado, ou se€ja,
a condicdo que o ator tem de fazer varias vezes a mesma cena de uma
forma plena e irreprodutivel, Unica pela particularidade do momento
vivido.

Sabedoria corporal e dramaturgia ainda ndao sao suficientes para
que a atuacdo orgdnica se concretize plenamente. E imprescindivel
deixar sempre um espaco vazio a cada momento - “um espacgo entre o
dedo de Deus e de Addo” °, um espaco aberto a imaginagdo, o espaco

da criagao.

> Como pintou Michelangelo em “Creazione di Adamo” na Cappella Sistina, citado por Thomas Leabarth in
Palestra Demostracdo das Técnicas de Frangois Delsarte ““ Poética e Gramatica do Mimo Corpoéreo”



1.1. IDENTIFICANDO, RECONHECENDO E RELACIONANDO

A identificacdo e o reconhecimento pessoal dos elementos que
compdem o material concreto de elaboracao do trabalho do ator sao
passos fundamentais a um processo que tem sua base em
procedimentos técnicos a serem experienciados.

Da experiéncia pessoal é que deve emergir a relagdo com os
fundamentos e principios orientadores de uma instrumentalizacao.

A construcdo de uma técnica esta diretamente ligada a adogdo e
desenvolvimento individual desse conjunto de procedimentos,

fundamentos e principios orientadores.
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1.1.1. Imaginario

"..., 0 que interessa salientar é que as imagens
sdo provavelmente o principal conteudo de nossos
pensamentos, independente da modalidade sensorial
em que sao geradas e de serem sobre uma coisa ou
sobre um processo que envolve coisas; ou sobre
palavras ou outros simbolos, numa dada linguagem,
qgue correspondem a uma coisa ou a um processo.
Escondidos atras dessas imagens, raramente ou
nunca chegando ao nosso conhecimento, existem de
fato numerosos mecanismos que orientam a geragao
e o desenvolvimento de imagens no espaco € no
tempo. Esses mecanismos utilizam regras e
estratégias  incorporadas em  representacoes
dispositivas. Eles sdo essenciais para nosso pensar,
n6

mas ndo constituem o conteuddo dos pensamentos

(grifo nosso)

A representacdo é vital ao ser humano. No fazer teatral, que tem
sua esséncia em agir propondo significados, todos os elementos que
compdem um espetaculo sdao representacdes, mas é o ator o elemento
indispensavel que dara vida ao universo representado. Ainda que o ator
seja o principal elemento, todos os outros tem de estar convergentes e
coerentes com a representacdo: tudo para levar a elaboragao, no

concreto, do abstrato, tornando o ausente presente.

¢ Damasio, Antonio in O Erro de Descartes. p.136
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Em qualquer instdncia que inclua a representacdo, o que fara a
conexdo entre o concreto e o abstrato é o imaginario. E o imaginario
gue faz o nexo entre o simbdlico e o real.

Para o ator, o imaginario é vital a geracdo e a sobrevivéncia de
sua instrumentalizacdo, tanto quanto de seu trabalho criativo. E por
meio dele que o ator produz, fixa e evoca imagens para propor e
resgatar estados necessarios a sua atuacao.

E indispensavel que o imaginario do ator seja estimulado sempre,
objetivando a proposta de significados e a materializacao de estados.

Na instrumentalizagdao do ator, a experimentagao vocal consciente
esbarra numa dificuldade: o aparato fonador ndo esta visivel, para que
se possa conhecé-lo, de maneira palpavel, na producao de sons. Uma
forma de possibilitar sua identificagao e seu reconhecimento,
necessarios a elaboracao de um repertdrio corporal, € a proposicdo de
imagens que instaurem estados, pelos quais sera conduzida a atencao,
a percepgao, o conhecimento e a exploragao da producao do som vocal.

Ligadas ao concreto e adotadas pelo imaginario de cada corpo-
mente, as imagens acabam por realizar uma ligacdo entre os principios
propostos e 0s processos corporais, reconstruindo e redimensionando o

corpo como um todo e sua inter-relacdo com os elementos fisicos que

compdem o som vocal.

12
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A funcdo desse redimensionamento psicofisico é dilatar elementos
gue, no cotidiano, podem passar despercebidos por nao estarem a
servico de uma fungao poética.

A expansao das vibracdes e, por conseqiéncia, da intensidade
vocal, a extensao dos limites das alturas dos sons, a dilatacdo de sua
duracdo, por si s6, geram no corpo do ator sensacdes, emogodes e
impressdes que, concretizadas em imagens sonoras na produgao vocal,
ativam o processo criativo e a possibilidade de representar estados,
circunstancias e situagoes.

Nao se trata de elaborar um pensamento, transferindo excesso de
atividade ao centro intelectual, numa atitude interna e privada. Tratadas
assim, as imagens seriam apenas ondas, ndo passiveis de fixacdo,
inUteis a representacao teatral, justamente por ndo afetarem o corpo.
Nessa forma, elas ndao tem validade para o processo expressivo, ja que

o material a ser trabalhado é a concretude, o corpo dado ao sensivel.’

7 Ha na literatura, paralelo ao trabalho do imaginario:

" Mas, para mim , eu as encontro no instante da concepg¢do, no segundo
em que o assunto se revela, em que se delineia a articula¢do da obra
diante da sensibilidade subitamente clarividente, nesses momentos
deliciosos em que a imaginagdo se confunde totalmente com a
inteligéncia. Estes instantes passam assim como nascem. Resta a
execugdo, quer dizer, um longo sofrimento" CAMUS,Albert in O

Avesso e o Direito p.25

13
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Trata-se do imaginario vivo, apropriado por um corpo-mente que
pulsa em conjunto, sendo um s e, nao satisfeito com o frescor da
descoberta, utiliza-a apenas como ponto de partida. Para que este
encadeamento aconteca é necessario disponibilidade corporal para
apreensao de sensagoes e vibragdes: um corpo agindo e reagindo com
seu imaginario; o interno e o externo atuando de forma dilatada e
coerente entre si e com o espago ocupado.

Outra funcdao a ser cumprida pelo imaginario do ator, é a
interacdo de suas imagens no tempo-espaco para além dos limites de
seu corpo, afetando o espectador na comunhdo indispensavel a
comunicacgao do instante presente do ato testemunhado.

As imagens nao devem apenas preencher seus pensamentos,
habitar seu corpo, mover sua respiracao, alterar seu pulso e preencher
com ele o espago que ocupa. Elas devem ser expandidas para além de
sua mente, manifestadas no corpo-tempo-espaco da acgao, tornando
presente e concreto o, até entdo, ausente e abstrato.

A afirmacao de que

" As Iimagens que reconstituimos por evocacao
ocorrem lado a lado com aquelas formadas segundo a
estimulagdo  vinda  do  exterior. Elas  sdo
"desmaiadas", como David Hume apontou, em

n

comparagdo com as imagens '"cheias de vida

14
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geradas por estimulos exteriores ao cérebro. Mas

continuam a ser imagens, para todos os efeitos"®

faz referéncia ao cotidiano humano. No trabalho do ator a evocacao
deve ser tao viva quanto a estimulagao exterior, igualando-se a ela pela
possibilidade de concretizacdao das imagens.

O ator utiliza, cria, evoca suas imagens para dar-lhes forma,
significado, corpo, vida, para serem atualizadas e compartilhadas.

Exercitar o imaginario e buscar meios eficiente de dar-lhe forma,
de tornd-lo presente, deve fazer parte da instrumentalizagdo do ator,
ndao como um elemento isolado. Em cada exercicio deve-se estimular e
perceber conscientemente o imaginario que atua, num movimento
continuo de alimentacdo e retroalimentacao entre o interno e o externo
do corpo. Exercicios s6 poderao ser considerados como tal para o ator,
se houver essa vida presente. Caso contrdario poderdao desenvolver
habilidades e até virtuosismos fisicos que, dissociados de sentidos
propostos pelo imaginario vivo ndo terdao validade como material da
representagao teatral: "O mdsculo da imaginagcdo é o mais importante
para o ator "

A forga que sustenta o corpo-voz-mente do ator em agao nada

mais é do que sua acao interna manifestada plenamente: é a

¥ DAMASIO, Antbnio in O Erro de Descartes. p.136.
’ MNOUCHKINE, Ariane, in reportagem publicado pela Folha de Sio Paulo, 11 de margo de 2002.
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capacidade que ele desenvolve de tornar suas acdes criveis pela
presentificagao.
Para imaginar e criar é necessario, antes, conhecer.

“Uma imagem no pensamento, pode ser pura e
simplesmente contemplada com os olhos da mente;
ou pode envolver, provocando impressées, emogoes,
despertando reacoes: experienciar é diferente de
apreciar. Um diz respeito a pensar sobre; outro
significa apenas pensar. Se tratadas como signos
puros, as imagens geram um discurso vazio,
experienciadas, criam uma agdo interna a ser
revelada, de modo direto e transparente, pelas
palavras. Assim, aquilo que deu origem a linguagem
vai dotar as emocbes de um sentido inteligente se,
apenas, se falar.

Intrinsecas as palavras, as imagens revelam a
linguagem como uma arte ao mesmo tempo
figurativa e abstrata, guiando mais diretamente, com
menos justificativas, a emocdo do que a Idgica

racional. "™°

Como procedimento metodoldgico, o exercicio e a criacao ativos
de estados, circunstancias e situagdes propostos ao imaginario do ator

podem capacita-lo a fabricar sensacdes, impressdes e intencdes e a

" LOPES, Sara in_Diz isso Cantando! A Vocalidade Poética e o Modelo Brasileiro”’p.29
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presentificad-las, mantendo a capacidade de manipular sua criagdo com
precisdo e eficiéncia.!

N3o basta ser capaz de criar imagens: na condicao de ator, é
indispensavel torna-las presentes, € vital propor estados que gerem
impressoes e sua representacao.

"...0 teatro é sempre a busca de uma

significacgo, bem como um modo de torna-la

significativa para outros. Esse é o mistério."'?

O imaginario do ator é onde podem unir-se identificacdo,
reconhecimento e relacdao dos principios e seus procedimentos.

E no imaginario do ator que reside sua subjetividade, sua
capacidade de transpor e revelar a individualizacdo de sua obra, no

momento da concepcdo. E nele que habita a diferenca e é dele que

nasce a diversidade.!?

"' De Copeau transcrevemos:
" O que é horrivel no ator, ndo é uma mentira, pois ele ndo mente. Ndo é
um engodo, pois ele ndo engana. Nao é uma hipocrisia, pois ele aplica sua
monstruosa sinceridade em ser aquilo que ele ndo ¢, e ndo em exprimir o
que ele ndo sente, mas em sentir o imagindrio"
Atores: im http://www.grupotempo.com.br/body tex aos aores .html

2 BROOK, Peter in A Porta Aberta, p.64

13 . . . . I
" Eis, ainda...Sim, nada impede que se sonhe, na propria hora do

exilio, ja eu pelo menos isso eu sei, com toda a certeza, que uma obra de
homem nada mais é do que esse longo caminho para reencontrar, pelos
desvios da arte, as duas ou trés imagens simples e grandes, as quais o
coragdo se abriu uma primeira vez" CAMUS, Albert in O Avesso e o
Direito.
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1.1.2. RESPIRACAO:

Independente do percurso que escolha para aborda-la, é vital ao
ator, a identificacao, o reconhecimento e elaboragao de uma respiragao
plena, organica e eficiente. No processo de trabalho ela sera relacionada
com os procedimentos técnicos de uma instrumentalizacdo direcionada
ao conhecimento e dominio de seu organismo em diferentes
circunstancias e situagoes.

No trabalho proposto a instrumentalizacdao do ator, a respiragao
deve ser intencionalmente percebida e conectada diretamente com todo
0 processo organico que o distancia do cotidiano. E na busca por
diminuir a distancia entre as potencialidades e a concretude da acdo que
a percepgao da respiracdo apresenta-se como indispensavel ao trabalho
consciente do ator.

A exploracdo das suas potencialidades corpodreo-vocais de forma
consciente e saudavel, abrird ao ator a utilizacdo de seu organismo de
forma dilatada, como um instrumento redimensionado, num processo
gue tem inicio na respiracao. A dilatacao copdreo-vocal como principio
e, a0 mesmo tempo, como procedimento, € um elemento que integra a
possibilidade de materializacdo da representacdo, ao revelar a
respiracao ligada ao tempo-ritmo da acao, de forma elaborada no corpo

do ator.
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Essa materializacdo tem inicio na percepcao da respiracao que
acontece no corpo, pela musculatura, e cuja consciéncia e expansao
revelam e ampliam a pulsacgao tridimensional do corpo, bem como sua
disponibilizacdo total numa respiracao livre e organica, em funcao da
acao.

" A respiracdo é uma coisa bem limitada - nds
podemos observa-la e mesmo conduzi-la, é uma
guestdo de vontade. Mas desde que estejamos
totalmente comprometidos em uma agdo, nao

podemos controlar a respiracdo, € o proprio

organismo que respira"*

O inicio, para o trabalho de instrumentalizacdo do ator, esta na
recuperacdao consciente de sua respiragcdao plena, da respiracao
fisioldgica sem obstaculos, identificada com as particularidades de cada
corpo em seu espago-tempo. Essa percepcgao servird como referencial
para o reconhecimento do corpo em estado livre e em estados alterados
propostos pela unidade corpo-voz-mente, permitindo experimentar e

criar.

¥ GROTOWSKI, Jersey in Exposigdo feita em maio de 1969 para estagiarios do Teatro-Laboratério do
Wroclow, publicada em Lé Théatre 1971 Chirstian Bourgois Editeus, Paris, 1971. Tradugéo: Luiz Roberto
galizia.
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A respiracdo é o elo e, ao mesmo tempo, o que dispara o impulso-
acao do ator. A integragcao corpo-voz-mente, desencadeada por ela, vai
propor e identificar as modificagcdes da acao, atuando em reciprocidade,
permitindo o dominio de sua eficiéncia.

Ao ator cabe permitir e reconhecer as alteracdbes na sua
respiracao, assim como na sua voz, decorrentes de respostas ao seu
impulso-agao.

Este processo, proposto a experimentacdao no treinamento,
permite o conhecimento das possibilidades geradas no trabalho de
forma coesa e coerente, compondo a atuagao plena.

A tentativa de manter a respiracao constante em seu tempo-ritmo,
independente das mudancgas provocadas pelo movimento cinético, num
corpo que altera seu estado, dissocia-a da acao. A unidade desejada se
perde e criam-se resisténcias internas que obstruem o fluxo da acao,
principalmente da acdo-vocal. O gque se pede ao ator é o conhecimento,
ajuste e dominio, e nao inibicdo e controle de sua respiracao: ele deve
reconhecer todas as alteracbes que for capaz de criar, estuda-las
minuciosamente em funcdo da acao, e incorpora-las ao seu repertorio
técnico.

A dissociacdo acao e respiracdao pode confundir o tempo-ritmo
apropriado, ao tentar nao afetar o tempo-ritmo da respiracao,

distanciando o ator da sua presentificacdo, perdendo o aspecto
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psicofisico indispensavel:"..., é falso dizer que todos podem respirar do
mesmo jeito. E igualmente falso que em posicies, acdes e reacoes
diferentes, a respiracdo seja a mesma"*>

O que se propOe € exatamente o contrario: que o corpo do ator
atue como um organismo Unico, permitindo e percebendo as relagoes
entre os elementos que compdem a acgao, para atuar em sua plenitude
psicofisica.

Na instrumentalizacao, a respiragao do ator deve ser percebida e
explorada em diversas situacdes, em diversos ritmos e velocidades, em
diferentes posi¢des. E fundamental que o ator experimente, com seu
corpo, como respirar de forma eficiente nos diferentes modos, posturas
e movimentos, ampliando seu repertorio corporeo-vocal. Experimentar
como o corpo faz o ajuste em diferentes situacdes, permitird que ele
atue elaborando e percebendo conscientemente o0s mecanismos
envolvidos, apropriando-se de sua criagao.

Ha uma sabedoria corporal a ser elaborada a partir dessa
experimentacao, confianca e apreensao. Este saber se desenvolve
durante o processo de instrumentalizacdo pelo conhecimento do

organismo que contém e reelabora o corpo-tempo-espago na agdo,

proporcionando seu redimensionamento.

' GROTOWSKI, Jerzy in Exposigio feita em maio de 1969 para estagiarios do Teatro-Laboratério do
Wroclow, publicada em Lé Theatre, Chirstian Bourgois Editeus, Paris, 1971. Tradugdo: Luiz Roberto galizia.
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O redimensionamento dilatado do corpo-mente do ator, em si, ja
estabelece o primeiro nivel da atuacdo teatral, a representacao do
Humano; estado potencial de todas as possibilidades: " A arte tem a

funcdo social de enaltecer a dignidade do ser humano. E imprescindivel

que o homem acredite cada vez mais que ele pode ser melhor" 1°

O mecanismo da respiracao existe naturalmente, nds € que
dificultamos sua eficiéncia através de estados musculares e posturais
inconscientes que se tornam familiares e bloqueiam seu fluxo. Ao ator
cabe detectar e reverter esse processo para poder desenvolver e utilizar
sua capacidade respiratéria real em sua potencialidade maxima, como

elemento da linguagem de representagao.

" Devemos encontrar para cada um as causas que
atrapalham, que impedem, em seguida, criar a
situacao na qual as causas que impedem a respiragao
normal possam ser destruidas. O Processo se
libertara.

..A respiracdo é, sem duvida, um problema
individual, os blogqueios sdo completamente
diferentes no caso de cada ator. Sem duvida
também, a respiracdo libertada é pelo menos um
pouco diferente em cada caso. E esta pequena
diferenca- muito pequena mesma- é decisiva no
dominio da organicidade. Entretanto - e isso é o mais

importante - ndao existe modelo para respiracao ideal,

16 AUTRAN, Paulo in o Estado de Sio Paulo, cad 2. 6 de setembro de 2002.
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estatistico, mas existe o desbloqueio da respiracdo

natural."”

No exercicio desta percepcdao de si como um organismo que
respira consciente de suas especificidades psicofisioldgicas, o ator deve
trabalhar para livrar-se dos condicionamentos, sejam de que natureza
forem, das tensdes, das pré-concepcdes, da precedéncia da mente
sobre o corpo para poder se reconhecer como um instrumento sonoro,
pleno de vibracdes e ressonancias. No desenvolvimento dessa condicdo
nasce a capacidade de propor estados facilitadores da agao no processo
criativo.

Para a producao do som vocal, que é resultante de movimentos
fisicos da musculatura, ossatura, 6rgaos internos e espacos
disponibilizados, a respiracdao deve afetar e comprometer o corpo de
forma total e integrada. O encontro do corpo com sua producao vocal
integra movimento cinético e sonoro num Unico impulso, que tem seu
elo na respiracao.

O ator utiliza seu imaginario vivo para gerar estimulos eficientes e
atingir a concretizacdo de simbolos, a criacdo de sentidos num universo
gue justifica seus atos. Esta possibilidade, quando relacionada a palavra

pede uma ligacao desse universo simbdlico com o corpo por meio de

' GROTOWSKI, Jerzy in Exposigio feita em maio de 1969 para estagiarios do Teatro-Laboratério do
Wroclow, publicada em Lé Theatre, Chirstian Bourgois Editeus, Paris, 1971. Tradugdo: Luiz Roberto galizia.
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sons, siléncios e ritmos, num estudo sensivel e perceptual do exercicio
vocal: os sentidos e as impressdes criados e atribuidos as acoes.

E na relacdo entre o simbolo e sua concretizacdo, pela via do
imaginario, que o ator, em respiracao e gesto, fard o ajuste entre os
elementos que compdem seu trabalho. E por meio da respiracdo que o
ator pode sintonizar situagao, circunstancia, contexto, estado, emocao,
intencdo, espaco-tempo, musculatura, ressonancia, voz e foco, num
mesmo proposito. E a respiracao que permite o ajuste fino entre os
elementos que compde a acdo. E conhecendo, em seu organismo, esse
ajuste que possibilita a acdao, que o ator podera atingir uma liberdade
gque nada tem a ver com espontaneismo e, sim, com uma criagao
decididamente elaborada.

Um corpo tenso, rigido em sua postura, gesto, equilibrio do peso,
com suas potencialidades inconscientes, nao podera respirar livremente.
E sua atuacdo ndo sera plena e eficiente, criando dificuldades pela
interferéncia e criagao, resultando em dissociacdes contraproducentes
€em seu corpo-voz-mente em acao.

A partir da disponibilidade de seu corpo como instrumento, é
possivel propor que o ator elabore intencionalmente sua percepcgao

ritmica, organizada pelo tempo e no espaco, por meio da percepcao

continua de sua respiracao.
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1.1.3. Mdsculos livres: uma roupa confortavel

Equilibrio e liberdade sdao estados musculares possiveis e
indispensaveis a concretizacao plena da agao corporeo-vocal que, livre
de qualquer impedimento muscular, encadeia-se sem resisténcias.
Equilibrio e liberdade, neste caso, significam livrar-se do excesso de
tensdao muscular, dotando o corpo de condicdao ativa, consciente e livre
para se expressar plenamente.

Livre de bloqueios, nao ha desperdicio de energia. Quando existe
excesso de forca muscular o corpo é obrigado a um determinado
esforco, o que pode gerar tensdao desnecessaria, realimentando uma
cadeia contraproducente e inutil, sem fungdo: € uma tensdo estagnada
gue pode causar desconforto, dor, e até erros de postura, bem como a
limitacao de determinados movimentos. Tensdes excessivas encurtam a
musculatura, contrariando o que se propde ao ator, que é a dilatacdo de
seu corpo em acdo. E necessario desenvolver a compreensdo do corpo
no espacgo-tempo, atuando de acordo com a gravidade, utilizando-a a
seu favor, e a disponibilizacdo de espacos internos, que também
proporciona maior liberdade de acdo ao organismo. Unindo o dominio

interno do corpo ao dominio dele no espaco, agindo em acordo com a

gravidade, pode-se chegar ao organismo vivo, livre para atuar.
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de exercicios com esse propdsito, durante a

instrumentalizacao, deve ter como objetivo viabilizar a percepcao,

propondo musculos livres do excesso de tensao que obstrui, que

dificulta os movimentos e a passagem do fluxo vital da acao-

movimento.

O corpo deve estar completamente disponivel para que o som

vocal se manifeste organicamente. Um corpo tenso ndo deixa fluir sua

producdo sonora, opondo resisténcia as vibracdes do som.

“ Até agora, eu sei muito mais o que ndo se deve fazer
com a voz do que o que se deve fazer. Mas este saber, o
gue nado se deve fazer, é, na minha opinido, bem mais
importante, isso quer dizer que ndo se deve fazer
exercicios vocais, mas que se deve utilizar a voz em
exercicios que comprometam todo o nosso ser e onde a
voz se libertara sozinha. Talvez devamos trabalhar com
todo o nosso ser, todo o nosso corpo. Sei também que
nao devemos trabalhar a voz em alguma posicao fixa,
rigida;, que todas as posicoes-chaves dos atores que
trabalham a voz, blogueiam a voz, todas essas posicoes
simétricas, geométricas, as posicoes sem movimento ou

com movimentos automatizados, tudo isso é estéril”.'®

8 GROTOWSKI, Exposigio feita em maio de 1969 para estagiarios estrangeiros do Teatro- Laboratorio do Wroclaw.

Publicada em “Lé theatre 1971-1cachiers diriges por Arrabal
Christian Bourgois Editeus, Paris, 1971 p. 87-131. Trad. Luiz Roberto Galizia, SP, 13/3/72
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Para atingir as qualidade de equilibrio!® e liberdade por meio de
exercicios experienciados, é necessario, com a proprio-percepcio?’,
compreender o principio que ird orientar como executa-los para
disponibilizar espacos internos e liberar o organismo para agir®!. Trata-
se da atitude perante formas pré-estabelecida, que deve transcender a
simples execucdo de um movimento. E ao ator que compete estudar seu
processo e descobrir seus mecanismos conscientemente; sé ele podera
testemunhar a profundidade e a fidelidade atribuidas ao seu trabalho.

Os exercicios que podem ser propostos serdao facilitadores do
redimensionamento que se busca porém, sem a acgao interna, sem a
atitude, o objetivo ndo serd alcancado. Exercicios elaborados para
liberar o corpo, sem considerar a intencdo e a consciéncia de si no
momento de agir, nao oferecem um percurso para o ator. Por isso fala-
se de principios: porgue, sem eles, a forma perde sua funcao, podendo
ser executada de modo mecanico e desequilibrado; porque os principios
podem e devem ser aplicados em diferentes formas.

A proprio-percepgao-consciente € sempre Unica e exclusiva ao

momento: ela ndo é um conhecimento fixado a priori, ela pertence a

"% Ver terminologia justificada.

2 Ver terminologia justificada.

21« O saber por si mesmo ndo d4 a compreensio. E a compreensio nio poderia ser aumentada apenas por um acréscimo
do saber. A compreensdo depende da relagdo entre o saber e o ser” (OUSPENSKI, P.D. Fragmentos de um ensinamento
desconhecido, p.87)“Entre o saber e a compreensdo, a diferenga torna-se clara quando percebemos que o saber pode ser a
fungo de um sé centro. A compreensio o contrario ¢ a fungdo dos trés centro. Assim, o aparelho do pensar pode saber
algo. Mas compreensdo s6 aparece quando um homem tem o sentimento e a sensagio de tudo o que se liga ao seu saber”
(OUSPENSKI, P.D. Fragmentos de um ensinamento desconhecido, p.88)
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particularidade do dia, de cada movimento e de cada gesto, intencgao e
estado. Trata-se da atuacao do imaginario, evocando, relacionando e
atualizando o organismo em agao.

Com a consciéncia dos pontos de bloqueios no corpo, ha o
trabalho de desobstrui-los diariamente, considerando varios niveis e
tendéncias pessoais de tensdao muscular, lembrando que, quanto maior
a inconsciéncia, maior sera a dificuldade para atuar livremente. A
instrumentalizagdo inclui aprender a conhecer e perceber o corpo e
trabalhar seriamente para diminuir a distdncia entre corpo-mente, para
perceber as informagdes com precisdo, até em suas sutilezas.

Com a pratica diaria é possivel ficar mais sensivel, percebendo a
tensao antes mesmo dela tornar-se muito evidente ou cronica. Esse tipo
de pratica prop0e tanto o resgate da liberdade psicofisioldégica, como sua
manutencao.

Detectada a existéncia de bloqueios, € necessario descobrir seu
ponto exato, bem como sua causa e, com isso, trabalhar para, aos
poucos, reverter o processo até em seus menores focos, que também
causam desequilibrio e desperdicio de energia, tornando a acdo menos
eficaz.

Atentar para novas tensodes ¢ trabalho fundamental a pratica do
ator, devendo ser constante para ampliar suas percepgoes, pois se

aplica a instrumento que é um ser vivo, organico e em movimento.
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Dentro da proposta de trabalho que visa a atuacao organica por
meio da consciéncia da préprio-percepcgao-corporal, o que se espera do
ator é que crie referenciais para analise, reflexao e comparacdo, sendo
ele mesmo o analista e o analisado.

Por meio de uma pratica didria é possivel elaborar um corpo-voz-
mente integrado e disponivel, que atua em reciprocidade e flui em sua
expressdo, como se todos os movimentos fossem espontaneos; um
corpo que, depois de muito trabalho, elabora sua prépria tradicdao, a
tradicao de si mesmo, que transcende a proépria técnica, construindo
um corpo com liberdade para a expressao, que pode responder
plenamente a criacdo, pois esta acordado e disponivel a manifestar o
que pulsa em seu interior.??

A compreensao dos grandes mestres e estudiosos do teatro

23 o trabalho de

reforca essas afirmagdes. Segundo Marco de Marinis
eliminacdo dos excessos de tensdes musculares, tanto em Stanislavski®*
guanto em Gurdjieff € uma condicdao preliminar para o trabalho do ator.

Para Stanislavski porque blogqueiam o0s processos criativos. E para

Gurdjieff porque desperdicam energia.

22 ~ .~ . . . P
Sobre a expressdo "tradicio de si mesmo" encontramos em Ruffini: Ver terminologia justificada.

2 Comentério feito no Ecum 1998, belo horizonte MG.

24 "N§o é somente um forte espasmo muscular generalizado que
impede o bom funcionamento; até mesmo a mais infima presséao,
num determinado ponto, é capaz de entravar a faculdade
criadora." STANISLAVSKI, Constantin in A Preparagio do Ator. P. 123.
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A vida atual ndao nos facilita preservar a unidade corpo-voz-mente
intelectual, emocional e fisica?®>. A tendéncia é desenvolver um
determinado centro, geralmente o intelectual, dissociado do motor e
emocional. Essa dissociacdo tera repercussao nao sé no centro motor,
causada pela limitacdo perceptual consciente, mas também, no
individuo como um todo.

A opcdo para o ator nao é eleger o centro motor e abandonar os
outros: isso seria uma solucdo meramente mecanica, dissociada e
ineficiente. O que se apresenta é um trabalho de resgate da condicdo
Humana que desenvolva a percepcao de si como unidade para, assim,
poder atuar de forma integrada.

E a elaboracdo e o dominio de si como uma unidade em acdo

que estabelece o diferencial na construcdao de uma técnica que, de

2 “... Devem compreender que os trés centro principais - intelectual,

emocional e motor - sdo interdependentes e que, num homem
normal, trabalham sempre simultaneamente. E precisamente isso
que constitui a maior dificuldade no trabalho de si. Que significa
essa simultaneidade? Significa que um determinado trabalho do
centro intelectual esta ligado a certo trabalho dos centros
emocional e motor, isto é, que uma certa espécie de pensamento
esta inevitavelmente ligada a uma certa espécie de emocéo (ou de
estado de &nimo) e uma certa espécie de movimento (ou de
postura) e que uma desencadeia outra; dito de outra maneira, que
determina emocdo (ou estado de &nimo) desencadeia
determinados movimentos ou posturas, e determinados
pensamentos, do mesmo modo que determinado movimento ou
posturas desencadeiam determinadas emocbes ou estados de
dnimo, etc... Todas as coisas estdo ligadas e ndo ha uma que
possa existir sem a outra”. Ouspensky in Fragmentos ...p393

32



33

externa e artificial, passa a ser uma forma de atuar que visa a plenitude
do ator em acao.

A acdo deve ser, primeiro, gerada: ela tem de ter seu impulso, seu
primeiro suspiro no centro do corpo. Dai ela pode se expandir,
organicamente, pelo corpo que, decididamente encontra-se disponivel,
preparado, instrumentalizado para atuar.

Mantendo essa coeréncia e coesdao entre o interno e o externo
pode-se chegar a unidade desejada, a mesma denominada por
Stanislavski como agao.

Para chegar a essa coeréncia é necessario que o ator, em sua
forma plena, esteja num estado de percepcgao dilatada, alcancada pela
liberacao dos excessos que ele carrega: excessos tensao muscular, de
tensao mental, de ansiedade, de intengao.

O principio da liberdade muscular, como procedimento técnico da
instrumentalizacao, objetiva e disponibiliza o ator ao estado criativo.

A passagem da percepcdo cotidiana para o estado criativo, é
possivel por meio do redimensionamento que liberta o corpo para agir, e
gue possibilita a dilatacdo da percepcao, assim como maior fluéncia
corporeo-vocal. Pode-se dizer que através do corpo decididamente
redimensionado em seu ténus muscular, gerando liberdade para atuar, é

possivel chegar a unidade corpo-voz-mente.
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Apresenta-se o principio dos musculos livres como fundamental a
qualquer etapa do processo de trabalho do ator pois, aprender a
detectar os esforcos desnecessarios, €& importante tanto na
instrumentalizacao quanto no processo criativo.

A liberdade do ator é uma sabedoria psicofisica, uma sintonia fina,
que ira permitir a fluéncia em suas acgdes, aprendendo a atuar sem
esforco desnecessario, ajustando e libertando seu organismo em funcao
das acdes. Neste caso, a voz tem a capacidade de revelar e amplificar,
denunciando qualquer tipo de bloqueio, pois um corpo que carrega
excessos jamais produzird uma voz livre. E para que o trabalho vocal do
ator aconteca em sua plenitude é necessario que o ator esteja livre,
confortavel em seu corpo no momento que atua.

Sendo a voz uma extensao do corpo fisico no espago, ela sera seu
prolongamento dilatado, amplificado. A pratica diaria de procedimentos
técnicos sistematizados, visando a liberdade do corpo-voz-mente,
objetiva resultados na expressividade corpéreo-vocal do ator,
promovendo a apropriagao do conhecimento pelo organismo que se
reconhece como um instrumento artistico e, como tal, necessita de

formacdo e cuidados especificos.
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1.1.4. ARTICULACOES DO CORPO:

A pratica proposta a instrumentalizacdao enfoca o exercicio diario
das articulagbes do corpo como um trabalho que busca, mais que o
movimento, a desobstrucdao e fortalecimento das articulagdes para
facilitar a fluéncia dos movimentos.

Esse principio ndao se dissocia dos anteriores: pode-se dizer que é
complementar a liberdade muscular. Ambos se ddo pela acgao interna,
pelo imaginario atribuido a pratica, pela atencao e intencdo aplicadas a
cada movimento. O interno e o externo atuando simultaneamente na
pratica didria que prepara o ator.

Falar, separadamente, das articulacbes deve-se a sua funcgao
metodoldgica aplicada a mecanica especifica do movimento. As
articulacdes ligam ossos e musculos, e é através delas que vibracoes,
sinais e movimentos passam de uma parte a outra do corpo; é nelas
gue se unem e movem as partes com o todo. Para movimentar a ponta
de um dedo, é necessario que uma informacdo, partindo do impulso
gerado no centro vital do movimento, atravesse toda coluna vertebral,
ombro e braco, até atingir precisamente ao ponto desejado.

Para o trabalho do ator, esse percurso neuroldgico devera ser
evidenciado, a atitude atribuida ao movimento-acao identificada e

reconhecida por meio da percepcao consciente da intencdao, aplicadas
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neste caminho cheio de sinais que existe embaixo da pele. Trata-se da
unidao dos movimentos periféricos ao seu impulso organico, do
comprometimento total de um corpo-mente vivo, revelando as sutilezas

da acao.

Todas as alteragbes que um observador
externo pode identificar, e muitas outras que ndo
podem ser identificadas, tal como a aceleragcdo dos
batimentos cardiacos ou uma contracdo do intestino,
foram percebidas interiormente por vocé. Todas as
alteragbes estdo constantemente sendo sinalizadas
para seu cérebro por meio das terminacdes nervosas
que levam o0s Iimpulsos da pele, dos vasos
sangliineos , das visceras, dos musculos voluntarios,
das articulacbes, etc. Em termos neurais, a etapa de
regresso dessa viagem depende dos circuitos que
tem origem na cabega, pescoco , membros, passam
pela medula espinal e pelo tronco cerebral em

direcdo a formacéo reticular ..."*®

As articulacdes devem estar livres e soltas para nao obstruirem a
passagem do fluxo da acao, fortalecidas para sustentaremm movimentos
ampliados, impactos e imobilidades, e lubrificadas para proporcionarem

a fluéncia necessaria. E, também, através das articulagbes que as

2* DAMASIO, Anténio in O Erro de Descartes, emocio, razio e cérebro humano. P.173
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vibracbes sonoras da voz se propagam pela ossatura do corpo,
comprometendo-o integralmente na producgao sonora.

A pratica sistematizada, que tem parte focada no trabalho com as
articulagdes, viabiliza mais liberdade ao corpo, livre de blogqueios e
tensdoes excessivas e desnecessarias, mais leve e maleavel, o que
permite elaborar sua plasticidade.

Essa abordagem acaba por gerar maior seguranga ao corpo
justamente pela preparacdo que da aos movimentos pelo aumento de
sua capacidade de sustentacao, colaborando para uma atuagao mais
plena e segura.

A fluéncia a ser desenvolvida vem da experimentacdo, na pratica,
com movimentos circulares, espiralados, torcoes e rotacdes das
articulagdes e coluna vertebral, que relaxam, lubrificam, dilatam e
fortalecem os pontos de ligamentos do corpo, bem como aumentam a
liberdade de inter-relacao existente .

A maleabilidade é buscada pelo alongamento proposto sem que
os musculos sejam forcados. O alongamento vem como conseqiéncia da
atencdao e intencdo de realizar os movimentos apenas com a tensao
necessaria, tanto em quantidade quanto em localizacdo. Esse ajuste
libera o corpo dos excessos, proporcionando precisao e eficiéncia no
agir. O que muda, neste caso, ndo é a forma proposta e, sim, a intencao

e a acao interna que mobiliza uma atitude em relagdao ao o movimento.
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Ressalta-se a funcao do imaginario como vital @ manutencao da unidade
desejada.

Trabalhando a partir desse principio, pode-se dizer que o
alongamento muscular é conseqliéncia da intencdo de soltar e ndao de
esticar os musculos e essa informacao, que altera a agdo interna do
movimento, acaba alterando a qualidade da acd0?’. A modificacdo que
se propde € no padrao das imagens que vao formar um Nnovo percurso
para o movimento, sua percepcgao e sua qualidade.

Neste caso, com um mesmo exercicio pode-se aplicar varios
principios, pois eles se completam e se inter-relacionam em fungdo da
simultaneidade da agao: as articulagbes sdo também incorporadas no
trabalho que busca a unidade corpo-voz-mente, que atua
simultaneamente em funcao da vocalidade do ator, conjugada a préprio-
percepcao e a liberdade muscular.

Ha uma importancia fisiolégica no exercitar e fortalecer as
articulacdoes do corpo, sem dissocia-la da condicdo interna necessaria ao
trabalho do ator, que respeita as particularidades e preserva a
simultaneidade: é desse modo que as integramos ao trabalho psicofisico

do ator.

7 Soltar e esticar: ver terminologia justificada
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1.1.5. BASES

Ao tratar da sustentacdao e da criacao de apoio para o corpo do
ator, sugerir a imagem do enraizamento busca o desenvolvimento do
equilibrio para além do limite corporal.

Os exercicios que trabalham enraizamento disponibilizam base
consciente ao corpo, proporcionando liberdade para dispor de seu
organismo, tanto na imobilidade quanto em movimento, tanto em
equilibrio quanto em desequilibrio, tanto no siléncio quanto na sua
producgao vocal, de forma precisa e segura.

No cotidiano nao estudamos nossos pontos de apoio, nosso eixo,
nosso equilibrio e transferéncia do peso. No processo da
instrumentalizacdo é necessario dilatar a percepcao e construir bases
que cumpram sua fungdo: a de sustentar com seguranca e dominio o
corpo, independente da posicao ou movimentos executados.

O trabalho direcionado a elaboracdo de bases no corpo do ator
também constitui uma das formas de dilatar seu organismo. Quando o
imaginario vivo conduz a intencdo para além dos pontos de apoio,
utilizando a imagem do enraizamento, as bases irdo além do solo, o que
dara, por oposicao e dilatacao, a condicdao para expandir além do topo
da cabeca. Da mesma forma, a ampliacdo da base dilatada projetara o

corpo para além dos limites frontal e dorsal.
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Os exercicios que propdem o trabalho apenas nos pontos fisicos de
apoio do corpo, ndo sdo suficiente. E necessario desenvolver, por meio
da proprio-percepcao-consciente, a psicofisicidade desta funcao, ou
seja, o principio da acao interna aplicado a forma ou, ainda, o
imaginario concretizado na acdao.

A pratica deve promover a absorcao, pelo corpo, desse principio
para possibilitar agir internamente, evitando a repeticao da forma vazia
de intengao. Cabe ao ator imbuir imagens que gerem qualidade em suas
acoes, sempre que refeitas.

Desenvolver essa atitude da inicio a transposicao de um principio
a sua funcdo: da elaboracdo do enraizamento, no momento da
instrumentalizacdo, ao seu aproveitamento no criativo.

Nao se trata de um conhecimento, mas de uma sabedoria
elaborada no corpo, que serd utilizada de forma orgénica, apropriada
pelo ator.

Raizes ndo sdo apenas os pés equilibradamente apoiando o peso
do corpo em direcao ao solo mas, sim, qualquer parte do corpo que
execute a funcao de sustenta-lo.

Com a percepcao do centro gravitacional do corpo, e partindo
desse centro, basta identificar qual é o ponto de apoio para, por meio

dele, distribuir o peso e enraizar no solo ou superficie onde se apoie.
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Enraizar &, antes de qualquer coisa, perceber conscientemente o
centro do corpo, os pontos de apoio, a distribuicao do peso sobre sua
base, seja ela qual for, e agir internamente, dilatando os limites do
corpo pela intencao de transcender o apoio fisico. O estimulo interno
pode variar utilizando a imagem de empurrar o chao, ou de afundar
nele, ou ainda de prolongar o corpo penetrando no solo.

Outra associacao possivel, ja proposta por Meyerhold, é com o
funcionamento de molas: quando pressionadas, retornam com o impulso
de modo organico, com mais eficiéncia e menos esforco. Assim, o ator
podera caminhar, parar, rolar, sentar, saltar de forma mais eficiente,
utilizando apenas o esforco necessario para transferéncia de seu peso,
ao mesmo tempo que se vale dele para impulsionar o movimento: sua
movimentacao sera mais livre, mais eficiente.

Mais livre nao significa sem tensao e sim, num redimensionamento
pessoal e inteligente da forca gravitacional pelo corpo do ator em acgao.

Utilizando esse principio o organismo aprende como tornar-se
disponivel, gerando espacos internos e maior fluidez para sua
producdo corpéreo-vocal.

E necessario que o ator esteja atento & repercussdo do

enraizamento na totalidade do corpo, o comprometimento de seu ponto

de apoio em relacao as agdes corpdreo-vocais.
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O comprometimento total levard a agir de acordo com outros
principios ja abordados, uma vez que a divisdao deles é uma decupacao
virtual e pedagdgica de ocorréncias simultaneas e completamente inter-

relacionadas.
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1.1.6. EXPANSAO E RECOLHIMENTO

Expansao e recolhimento sdao dois principios interdependentes,
condicionados a existir um em relagao ao outro. Ambos tém parte ativa
na elaboracdo da acdao a partir de impulsos, contribuindo para a
instrumentalizacao do ator.

Expandir e recolher estdao na dependéncia da percepcao-
consciente do centro do corpo. Este centro deve ser tomado como
referéncia basica para o ator pois nele estd a acdo em estado potencial,
em seu impulso original. E, dele, ira se expandir em manifestacao
visivel até a superficie do corpo e para além do seu limite fisico.

O corpo fisico do ator ndo é o limite para expansdo de suas agoes:
elas devem ultrapassar sua materialidade pelo desenvolvimento técnico
da dilatagao corporal e do redimensionamento do tempo-espaco.

O centro do corpo ¢é o ponto ou espaco onde pode se localizar o
gerador da energia vital de toda acao.

Nele esta, em estado latente, qualguer manifestacdo expressiva
verdadeira®®:

Com essa percepcao aplicada a pratica dos treinamentos corporeo-

vocais, o ator sabera de onde partir e para onde deve retornar. Esse

8 Verdadeira, ver terminologia justificada.
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conhecimento proporciona seguranca, liberdade, maior fluéncia e
coeréncia aos movimentos organicos.

A percepcao consciente do centro do corpo, associada ao principio
da expansao e recolhimento, ndo esta dissociada de outros principios:
ela se complementa com imaginario, respiracdao e musculos livres.

Expansao nada mais € do que a acdao propriamente dita, é a
manifestacdo concreta e visivel do impulso. E necessario perceber
conscientemente que ela parte de um impulso gerado no centro do
corpo e se manifesta em acdao. Em expansdo do corpo fisico e até a
transcendéncia do mesmo.

A transcendéncia se traduz pela dilatacdo do corpo-voz-mente do
ator em agao que, superando os limites espaciais do palco pelo dominio
técnico, redimensiona o tempo e o espago.

A acao manifestada, quando chega ao seu limite, recolhe-se ao
centro, por oposicao ao estimulo anterior, onde ja existe outro impulso,
e assim sucessivamente, um gerando e tornando-se o outro.

O recolhimento ao centro acontece durante as acdes: nao € uma
fragmentacdo entre elas, ndo é uma pausa. E justamente o elo que liga
a acao interna a acdo externa e uma acgao a outra, mantendo o tempo-
ritmo das acgoes.

A proporcao do recolhimento se dara em fungdao de sua utilidade

ao contexto, podendo estar numa pausa aparente - que mantém a agdo
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interna - entre duas acdes, ou numa velocidade muito rapida, podendo
acontecer simultaneamente. Trata-se da conexao coesa que o ator cria e
propde entre o que pulsa e 0 que se expressa, criando a unidade de
acao precisa que une e justifica o ato.

Dentro de cada acao expandida, manifestada, existe o sinal, o
estimulo, a potencialidade, o impulso, a necessidade da proxima acao.
Agir de forma coerente com a percepcao organica desse impulso,
mesmo quando em movimento, € o denominado recolher, a atencao
interna que ndo se desvincula do externo, o elo que liga o impulso a
acao.

Esse processo de entrelagcamento dos impulsos e acdes pode
resumir o principio da expansao e recolhimento, proposto para agir e
reagir organicamente.

Tendo a percepgao consciente do primeiro impulso latente, o ator
podera comecar a agir de forma organica. Dai em diante ndao ha mais
hierarquia, a ndo ser a entrelacada, pois impulsos e agdes se auto-
geram e se auto-alimentam no decorrer do exercicio . Essa fluéncia de
um em relacdo ao outro, do interno com o externo é fundamental,
elaborando uma unidade entre as aclOes, estabelecendo a ldgica

proposta pela acgao.
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" O verdadeiro ator sabe que a liberdade sé existe
realmente quando o que vem de fora e o que sai de
dentro formam uma combinacao perfeita e

indissocidvel."?°

¥ BROOK, Peter in A Porta Aberta p. 58
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1.1.7. Do Vazio ao Novo:

A Presenca pela Auséncia

n

Deve-se comecar pelo zero, abrir um espago
vazio dentro de si e, dolorosamente, lutar para
reescrever dentro do seu proprio organismo toda a

trajetéria do primeiro questionador que trilhou o

caminho. "°

No cotidiano contemporaneo vivemos, agimos e reagimos 0 mais
das vezes condicionada e involuntariamente. Essa condigao cotidiana,
presente na grande maioria das acles, esta diretamente relacionada a
uma série de imposicoes exteriores e automatismos que direcionam
nosso comportamento, mesmo sem nos darmos conta. Viver em
sociedade exige o cumprimento de funcdes e papéis, dentro de um
condicionamento cultural, social e fisico com padrdes pré-estabelecidos.

O ator deve ter consciéncia do condicionamento das acoes
cotidianas. Uma das fungdes da instrumentalizacdo € desenvolver a
percepcdo de tudo o que é gerado por impulsos de condicionamento
cotidiano, de comportamento corporal padrao, para poder supera-los.

Na instrumentalizagdo, exercicios que proponham a exigéncia de

atencdo, a existéncia de urgéncia, em situagdes desconhecidas, pdem

39 BROOK, Peter in Fios do Tempo p. 114
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em alerta e pedem a presenca integral do ator para agir e reagir, por
nao poder prever o que vird ou de onde. Essa pratica dilata a percepgao
psicofisica e propde novas formas para expressar-se de modo criativo,
pleno e organico.

Estudar maneiras de agir e reagir, analisar sua propria
expressividade, buscar meios eficientes para escapar de clichés,
compdem a constante da investigacdao e estudo de si, vitais ao trabalho
artistico do ator, desenvolvendo sua sensibilidade para perceber e reagir
aproveitando a especificidade de cada momento.

O caminho proposto para escapar do movimento condicionado é
por meio do trabalho psicofisico consciente, livrando a musculatura das
tensdes desnecessarias e, as articulagdes, dos movimentos
inconscientes e imprecisos, atitude que disponibiliza o corpo, em sua
totalidade, para agir e reagir com maior liberdade e organicidade.

Criar e agir organicamente exige o abandono da seguranga que o
gesto de facil reconhecimento proporciona e depende do afastamento de
formas cristalizadas. Para tanto, é fundamental buscar saber como seu
corpo, hoje, responde a determinada situacao; é vital estar sempre se
percebendo e ao contexto para que a criagdo mantenha a coeréncia com
0 corpo, a cada vez.

Na instrumentalizacdo o ator elabora um repertério corpdreo-

vocal, abrindo espaco e dando origem ao maior numero de
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possibilidades para que reacdes precisas acontecam, possibilitando-lhe
condicao de escolha, que pode ser traduzida no que Ruffini prop0s: -
criar a tradicao de si mesmo.

A percepcao corporal experienciada propde a condigao interior de
esvaziar-se, isto &, tornar-se disponivel, abrir mdo das certeza e
garantias, abrir espago para o nao percebido, para o nao vivido por meio
da estrutura fixa dos exercicios e da percepcdo consciente da
especificidade do momento no corpo-mente em movimento.

Esvaziar-se permite disponibilizar-se para agir, de modo que a
acao se concretize e se atualize plenamente, livre de excessos, sejam
eles mentais, emocionais ou musculares.

A necessidade de disponibilizar internamente um espaco vazio é
validada pela dilatacdo e atualizagao da qualidade artistica dada a acdo,
capacitando o ator a perceber e viver o inédito dentro do

convencionado.

"... Uma descoberta artistica ocorre cada vez como
uma imagem nova e insubstituivel do mundo, um
hierdglifo de absoluta verdade. Ela surge como uma
revelacdo, um desejo transitério e apaixonado de
apreender, intuitivamente e de uma so vez, todas as
leis deste mundo - sua beleza e sua feiura, sua
humanidade e sua crueldade, seu carater infinito e

suas limitacbes. O artista expressa essas coisas
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criando a imagem, elemento sui generis para a
deteccdo do absoluto. Através da imagem mantém-
se uma consciéncia do infinito: o eterno dentro do

finito, o espiritual no interior da matéria, a

inexaurivel forma dada." 31

Propor a abertura de um espago vazio no instante anterior a
atuacao visa disponibilizar o ator a agir plenamente.

O vazio é, aqui, apresentado como o momento de transicao que
leva o ator do estado cotidiano ao estado de representacao teatral.
Pode-se associar esse momento de transicao com o mencionado por
Copeau: trata-se do vazio como uma porta, que permite a passagem do
homem comum em seu estado real, para outro tempo-espaco de

representacao, o da acdo dramatica.

Como concretizar essa porta, saber como elabora-la e transpo-la,
€ um procedimento técnico que possibilita ao ator refazer a mesma
acao, quantas vezes forem necessdarias, com a vitalidade organica de
um ato espontaneo e natural. Seja com a mascara, com a mimica, com
o canto ou com a danca, o que importa € a condicdo do ator para se

despir e disponibilizar espago para o instante do ato.

3' TARKOVSKI, Andreaei. In Esculpir o Tempo. P. 40
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A possibilidade de realizar novamente a agdo em seu estado mais
pleno existe quando se propde o caminho da retomada do processo,
gerando a possibilidade de refazer seu percurso, e nao a tentativa de
reproduzir o resultado. Tal proposta permite ao ator estar integralmente
comprometido no instante em que atua, sem antecipar os fatos
mentalmente: ele apenas se disponibiliza, se reorganiza e ... refaz, a
cada vez, como se fosse a primeira.

Ha um ineditismo e um frescor que emergem dessa atitude, que
une o dominio do que se faz a proposta de esvaziar a mente deixando
de lado, por alguns instantes, a racionalizagdao excessivamente
intelectual pela abertura de outros canais de percepcao. Esses canais
garantem, a cada vez, a qualidade especifica ao movimento proposto,
seja ele fisico e/ou vocal, diretamente relacionada com a condicdo de
perceber novas motivagoes, sutilezas e detalhes dentro de um mesmo
exercicio.

Para perceber e disponibilizar, ao momento vazio, sua expressao,
o ator deve conhecer e desenvolver este estado em sua
instrumentalizacdo, a partir de seus exercicios didrios, que nao podem
se tornar predominantemente mecanicos mas, sim, carregados da
gualidade exigida pelo momento. Trata-se de perceber, na pratica

diaria, sua especificidade e explora-la da melhor maneira possivel.
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Considerando que o trabalho corporal do ator nada tem a ver com
a superficialidade do movimento meramente mecanico, programavel,
reprodutivel, cabe ressaltar a necessidade de estar sempre disponivel
para perceber os espacos existentes dentro da formalidade que o
exercicio propde, para que nao se corra o risco de cristalizar formas no
tempo-espaco.

Para que alguma coisa relevante ocorra, é
preciso criar um espaco vazio. O espaco vazio
permite que surja um fenémeno novo, porque tudo
que diz respeito ao conteudo, significado, expressao,
linguagem e musica sé pode existir se a experiéncia
for nova e original. Mas nenhuma experiéncia nova e
original é possivel se ndo houver um espaco puro,

virgem, pronto para recebé-la. ">?

Com essa atitude busca-se a presenca integral do ator, pela
negacao do preestabelecido, do dimensionamento cotidiano, da
antecipacao mental da acao, enfim, de qualquer dissociagao corpo-voz-
mente em cena. De certa forma, o redimensionamento e equilibrio que

se propdoem podem ser traduzidos como a presenca de si , pela

2 BROOK, Peter in A Porta Aberta p.04
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auséncia de alguns aspectos de si: o vazio, como a medida exata entre
deixar de ser e ser.

No vazio, como o instante de transicdo do estado cotidiano ao
artistico, pode-se chegar ao ator inteiro, organico e criativo, que jamais

repetird seu trabalho mas sabera refazé-lo a cada vez.

“ Trinta raios cercam o eixo:

a utilidade do carro consiste no seu nada.

Escava-se a argila para modelar vasos:

A utilidade dos vasos esta no seu nada.

Abrem -se portas e janelas para que haja um
quarto:

A utilidade do quarto esta no seu nada

Por isso o que existe serve para ser possuido

E o que ndo existe , para ser util.” 33

33 TZU, Lao. Tao-Te King p. 47
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1.1.8. A Voz:

Artaud acusa o psicologismo de ser
responsavel pela decadéncia da representagdo
ocidental. Se o ator representa com a voz, o faz
unicamente no estreito registro designado pela
denominacdo de falado. Ele esqueceu ( ou fizeram
com que ele esquecesse) que sua voz é também uma
energia sonora, € ndo apenas o veiculo de um
discurso. Ja foi lembrado que Artaud recrimina o ator
ocidental por ter perdido a faculdade do grito. Nao é
qgue ele tenha perdido toda poténcia vocal, mas o
unico grito que ele é capaz de emitir, apds trés
séculos de tradicdo literaria, perdeu a sua vibracdo
emocional e ndo passa mais de uma simulagdo

artificial e ineficaz do grito..."**

A voz do ator € um dos suportes materiais disponiveis a
materializacdo da representagdo. Passivel de redimensionar o tempo-
espaco e transcender os limites fisicos do corpo, a voz deve integrar o
trabalho especifico e sistematizado de reconstruir a unidade corpo-voz-
mente dilatados e conscientes, fora dos padrdes utilizados, reconhecidos
e necessarios a atuacdo cotidiana. Este processo, possuindo
sistematizacdao, necessita também do estudo e reconhecimento de si

mesmo como matéria prima vibratil capaz de amplificar e direcionar o

** ROUBINE, Jean-Jacques in A Linguagem da Encenagdo Teatral. P.180.
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som, propondo sentidos, intengdes, estados, emocdes, materializando
impressoes. Trata-se de uma investigacao pessoal, direcionada e
consciente, que se abre a experimentacdao e reflexdo sobre as
possibilidades adquiridas, reconhecidas e elaboradas pelo organismo do
ator em sua producao, dotando a atuagao de plenitude.

O trabalho vocal proposto ao ator deve estabelecer coeréncia com
os principios e procedimentos ja tratados, acrescidos de suas
especificidades.

Sem a percepgao consciente dos aspectos fisicos que compdoem
sua producdo sonora, o ator nao tera propriedade na geracao do
trabalho vocal.

Antes de tentar dominar a propria voz, ou algum efeito vocal, o
ator deve disponibilizar seu corpo, abrindo mao da sonoridade
conhecida, familiar e utilizada cotidianamente. Ele deve buscar, dentro
de si, agir e reagir vocalmente integrado com todo seu organismo e
permitir que sua voz revele seu corpo, chegando a uma sonoridade que
nunca produziu, uma vibragao nunca utilizada. O ator deve se colocar
nas situagdes propostas pelo organismo e tornar-se o exercicio,
reconhecendo e identificando o maior nimero possivel dos aspectos

fisicos que compdem sua produgao vocal.
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Isso nos leva diretamente ao estudo e reconhecimento do trabalho
pelas vias fisicas e conscientes do corpo do ator. Por meio delas se
constroéi e se elabora a vocalidade poética.

O que se quer € evitar o equivoco de tratar voz como abstracao,
desvinculando-a do que a caracteriza como concreta e fisica.

A materialidade da voz, a percepcgao de sua plasticidade, permite a
interferéncia direta em seus processos de elaboracdo, colocando as
decisOes nas maos do ator.

O inicio do trabalho vocal se da pela disponibilizagdao do corpo-voz-
mente do ator a abertura de espagos internos e externos num mergulho
em si para a exploracao de si mesmo.

A respiracdo ¢é o primeiro fundamento para esse
redimensionamento tridimensional do corpo, ja liberado de tensdes
ineficientes. Respiracao identificada e reconhecida na totalidade da
musculatura do torso e redimensionando o corpo como um todo, pela
expansdo, através das articulagbes. O corpo como um todo, tem
movimento na respiracdao. Os musculos livres lhe dao sustentacao,
apoio.

A geracao do primeiro som deve comprometer a totalidade da
respiracao aliada a vibracOes fisicas enraizadas entre a pélvis e o
laringe. Nascido no imaginario, o impulso para este som inicial devera

estar pleno de intencao, de desejo de comunicagdo para buscar sua
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expansao pela ossatura que disponibiliza espacos de ressonancia para o
som.

As vibracdes, expandidas no corpo e moldadas pela boca, na
emissao, provocam sensacoes fisicas no corpo que se realimenta delas
para novos impulsos.

O trabalho vocal proposto busca descobrir e elaborar a voz do
ator, o conhecimento e desenvolvimento de suas potencialidades vocais,
para dar suporte material e técnico a manifestacdo da sua
individualidade. Exercicios técnico-vocais sé terdo validade no trabalho
do ator se, de alguma maneira, gerarem e propuserem algum sentido a
producao vocal, tanto na instrumentalizacdo quanto no processo
criativo, carregando e presentificando estados materializados
precisamente pela expansdo de seu imaginario.

No reconhecimento da voz é possivel identificar os bloqueios que a
afetam, dado seu aspecto fisico, detectando pontos de tensdao que
impedem seu fluxo livre. A voz do ator exige um redimensionamento
tanto do organismo de quem a produz, como do espaco que ira ocupar,
e esse redimensionamento sera validado e justificado pelas impressoes
e sensacdes que este instrumento for capaz de criar e pela eficiéncia
com que ird propo-las. A voz do ator tem de afetar quem a escuta por
seu aspecto concreto e pelo impacto que for capaz de gerar. Ela nao

deve soar como familiar.
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Disponibilizada como suporte material da palavra, deve romper os
limites do significado, impondo-se como sonoridade, em ritmo e
musicalidade, propondo novos sentidos ao texto.

A voz do ator deve usar as palavras com a liberdade de atualiza-
las as circunstancias e situacdes propostas, justificadas na hora do ato,
com o sentido criado pela a ldgica da acgao.

A proposicao de circunstancias e situacdes viabilizam a liberagao
plena e criativa da voz, revelando sua materialidade. Essa
materialidade, presentificada no som vocal, permite a identificacao de
texturas, cores, peso, volume, viabilizando a definicao precisa de seu
foco.

Disso se conclui a existéncia de uma funcdo especifica para voz,
gquando em situacdo de representacdo cénica: a funcdo poética, que
tem por fim impressionar e nao apenas informar, onde os sons das suas
vibracbes e a sensacao dos ritmos nao se limitam a transmitir

significados semanticos.
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1.1.9. A Consciéncia no trabalho do ator

"Desde seus mais humildes principios,
consciéncia é conhecimento, conhecimento é
consciéncia, ndo menos interligados do que a verdade

e beleza para Keats"**

Uma das funcdes da consciéncia no trabalho do ator é o
conhecimento de si nessa condigdao, um fendomeno privado e vivo,
gue acontece na inter-relacdo de corpo, mente, intelecto, membdria,
imaginario e qualquer outro movimento em transformacao no corpo do

ator, que leve a realidade teatral.

As vezes usamos nossa mente ndo para
descobrir fatos, mas para encobri-los. Usamos parte
da mente como uma tela para impedir outra parte de
perceber o que se passa em outro lugar. Esse
encobrimento ndo é necessariamente intencional -
nao tencionamos confundir o tempo todo - mas, de
propdsito ou ndo, para todos os efeitos ha uma tela
que oculta.

Uma das coisas que a tela oculta com
mais eficacia é o corpo, nosso proprio corpo, € com
isso me refiro a seu intimo, seu interior. Como um
véu posto sobre a pele para assegurar o recato,
porém ndo em demasia, a tela parcialmente remove

da mente os estados interiores do corpo, aqueles que

3 DAMASIO, Antonio in " O Mistério da Consciéncia” p. 46
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constituem o fluxo da vida enquanto ela segue seu

dia-a-dia.™®

(grifo nosso)

E parte do trabalho do ator identificar e reconhecer o que ha
embaixo da tela e, sendo ele um organismo vivo, hum processo
constante.

A busca por esse desvelamento necessita de organizagao
intelectual que, tanto quanto a compreensao, é fundamental a mente.
Quando isso nao ocorre, o processo de investigacao se torna falho,
impreciso e ineficiente.

O ator necessita desenvolver suas faculdades motoras,
emocionais, criativas, sensuais, intelectuais de forma que elas se
alimentem e se interrelacionem em equilibrio. Ao mesmo tempo, deve
buscar a consciéncia de si como matéria prima viva, em constante
transformacao, o que nao impede a proposicao de alguns padroes e
tendéncias mais evidentes.

Cabe falar que o fendmeno da percepcao consciente de
si,pode acontecer a partir da apreensao da percepgao de uma sensacao.
Seja, tatil, sonora, cinestésica, ritmica, essa percepcao gera imagens e
esta relacionada por meio do imaginario vivo do ator, a consciéncia de

si. Essa é uma ocorréncia interna ao organismo, a ser reconhecida como

¥ DAMASIO, Antonio in " O Mistério da Consciéncia” p. 49
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uma imagem propria. Essa atitude ndo dissocia imagem de consciéncia,
de corpo, de mente, de memodria e de intelecto, que devem atuar de
forma integrada.

Essa forma integrada de atuar permite o reconhecimento da

imagem que é relacionada ao seu corpo de modo tangivel.

" A consciéncia permite saber que as imagens
existem dentro do individuo que as forma, situa as
imagens na perspectiva do organismo, relacionando-
as a uma representacgao integrada do organismo, e,

com isso, permite a manipulacdo das imagens em

favor dele."”

Damasio fala em representacdao e manipulacdo de imagens no
nivel do cotidiano, mas esse mesmo fen6meno é aqui proposto ao ator
como um instrumento que gera uma atitude decidida, que deve ser
conscientemente elaborada e exercitada em sua instrumentalizagao.

O ator esta a procura de novos modos de expressar, agir, reagir e
atuar poeticamente e, sendo ele matéria prima da representacao teatral,
é fundamental que nado se distraia de si.

O ator consciente deve trabalhar para evitar a distracao de si,

ele deve manter sua atencao nos fendmenos que ocorrem em seu

" DAMASIO, Antbnio in " O Mistério da Consciéncia p. 44

63



64

organismo constantemente pois é ele, em suas emogdes, impulso-

acoes e reacdes no espago que ocupa, seu proprio material para criagao.

A consciéncia comeca quando o0s
cérebros adquirem o poder - o poder simples devo
acrescentar - de contar uma histéria sem palavras, a
historia de que existe vida pulsando incessantemente
em um organismo, e que os estados do organismo
vivo, dentro das fronteiras do corpo, estao
continuamente sendo alterados por encontros com
objetos ou eventos em seu meio ou também por
pensamentos e ajustes internos do processo da vida.
A consciéncia emerge quando essa histdria primordial
- a histéria de um objeto alternado forma causal o
estado do corpo- pode ser contada usando o
vocabulario ndo verbal universal dos sinais corporais.
O self manifesto emerge como o sentimento de um

n38

sentimento. (grifo nosso)

No trabalho do ator existem objetos externos e concretos
sendo manipulados. No que diz respeito as suas emogoes e percepcoes,
a relacao deve ser a mesma, ou seja, o ator deve relacionar-se com
estimulos internos e externos com a mesma clareza. Ele dever reagir de
maneira viva®® a todos os objetos, como se a relagdo ndo fosse
prevista; suas sensacdes e acdes devem manter-se vivas, e € para

reagir organicamente a elas que o ator se trabalha.

¥ DAMASIO, Anténio in " O Mistério da Consciéncia. P. 51-2.
% Trata-se do imaginério vivo do ator, sub-capitulo 1.1.1.
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O ator trata a si mesmo como matéria prima, sendo ele também
o artista e, ainda, a prépria obra. A inconsciéncia deste processo pode
gerar enganos, levando o ator a confundir-se com sua criagdo numa
relagao equivocada, perigosa e contraproducente.

Trata-se do jogo da atuacdao organica que necessita de
aproximacao e distanciamento, presenca e auséncia de si, e € no
conhecimento desse limiar e na inter-relagcdao viva destes opostos que
pode existir um ator que tem o dominio de si, com acdes precisamente
organicas. Neste caso, a consciéncia de si faz diferenca: a diferenca
entre atores que simulam a agao, dos que se perdem na agao e dos que
se transformam, tornando-se a propria acao.

E na possibilidade de evocar e reagir organicamente ao seu

imaginario que reside o jogo do ator, que gera a acao.

A consciéncia desse fendmeno se da instantes depois da acdo;
pode-se dizer que a consciéncia nao faz parte do momento presente:
ela esta sempre atrasada, embora possa dar a sensacao de acontecer
ao mesmo tempo: "O presente torna-se continuamente passado, e no
momento em que nos apercebemos disso ja estamos em outro
presente,... . O presente nunca esta aqui. Estamos irremediavelmente

40

atrasados para a consciéncia ou seja, o ator estd decididamente

“ DAMASIO, Anténio. O Erro de Descartes. Emogdo, Razdo e Cérebro Humano. P.271
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jogando e percebendo conscientemente o jogo, e € com sua atencgdo e
percepcao de si que ele pode interferir e direcionar sua atuacao,
unindo passado e futuro no momento presente.

A busca pela dilatacdo da consciéncia de si, contribui para o
processo de reflexdo, abrindo possibilidades a uma anadlise profunda
dos principios e procedimentos, equivocos e acertos, consciéncia e
organizacao intelectual atuando juntas, refletindo a pratica em funcao
da acao.

Ao ator nao basta atuar organicamente, ele deve saber que atua
e como atua, criando e sabendo o que criou, conhecendo os
procedimentos técnicos que possibilitam a sobrevivéncia organica de seu
trabalho, um conhecimento vital ao seu oficio.

E necessario que ele saiba de suas emocoes . Representar, atuar
dramaticamente necessita de procedimentos técnicos nos quais
consciéncia, razdo, imaginario e memoria estdao integrados na acao: a
consciéncia é uma funcdo da mente humana, e sendo parte integrante
do organismo, ela também pertence a um corpo.

O jogo do ator pode acontecer entre tudo que ele cria e a relagao
que estabelece com esse universo por ele fabricado. Pode-se dizer que o
ator esta presente e atuando em dois mundos, no externo quando
expande seus impulsos dilatando seu corpo-mente através de suas

acOes corpdreo-vocais e no interno, quando reage criativamente ao que
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por ele foi gerado. Ele cria e sua obra passa a ser tratada como um
objeto externo. Elaborando um fio que estabelece relacdes entre os dois
mundos propostos, o ator inicia o jogo: é seu imaginario atuando de
forma viva e ganhando corpo, forma, tempo-ritmo e estabelecendo
relacdes eficientes.

E vital & acdo que o ator estabeleca uma conexdo, um nexo,
algum sentido que justifique seu caminho, revelando e evidenciando os
dois universos. Essa unidao possui um tempo-ritmo e possibilita que eles
se retro-alimentem. Partindo do centro vital da acao, o ator pode se
expandir e recolher-se atuando no tempo-espaco e € com o ajuste dessa
conexao que se pode chegar a acao verdadeira. Ele ndo se perde no
objeto, também ndo se deixa levar sé por seus pensamentos; ele une,
com sua percepgao e atuacao integral, os dois extremos, propondo
estados e um sentido que estabelecem relagdes. Por isso pode-se dizer
gue o ator em acdo habita dois universos para representar um, ele esta
em dois mundos, e é da sua transformacdo e da sua transicao entre
ambos, sem desligar-se de nenhum que ele cria o terceiro, no qual se
estabelece o jogo teatral.

O ator deve reconhecer essa relagao por ele proposta entre agir e
reagir organicamente, onde reside sua sub-partitura ou sua dramaturgia
pois, com a consciéncia desse fendmeno e dos procedimentos e

principios abordados é que o ator podera ser capaz de refazer, evocar e
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tornar suas acoes precisamente organicas. A consciéncia de si e de seu

oficio contribui para a liberdade do ator.

" A Técnica é sempre muito mais limitada que um
ato. A técnica é necessaria somente para que se
compreenda que as possibilidades estdo abertas e,
depois, somente como consciéncia que disciplina e

precisa."*!

' GROTOWSKI, Jersey in Exposigdo feita em maio de 1969 para estagiarios do Teatro-Laboratério do
Wroclow, publicada em Lé Théatre 1971 Chirstian Bourgois Editeus, Paris, 1971. Tradugéo: Luiz Roberto

galizia.
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CAPITULO II

A EXPERIMENTACAO: PONTO DE CONVERGENCIA

2.1. DO Processo Pedagé6gico*?

2.1.1. A PROPOSTA

Tendo claramente definido que o aprendizado em arte depende de
uma pratica, ndo é possivel ignorar a necessidade de uma reflexao que
construa um corpo conceitual sobre o qual esta pratica podera estar
firmemente assentada.

O objetivo desse momento deve ser conduzir o aluno a
compreensao de que a voz do ator tem uma fungao poética, cuja
finalidade é causar impressoes, gerar estados, revelar sentidos,
propor significados, tudo como resultado de sua decidida elaboracgao.
Para que se concretize essa condicdo criadora, é necessario definir
procedimentos técnicos que possam integrar essa poética vocal.

O embasamento tedrico-pratico, organizado, como exposto, em
etapas anteriores, possibilita iniciar a elaboracao dos procedimentos e

da reflexdao, direcionados ao pedagdgico académico.

2 As reflexdes sobre o processo pedagogico foram elaboradas a partir de Estagio Docente em disciplinas de
Expressdo Vocal, quando os principios e procedimentos abordaram diretamente o trabalho com a voz.
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O gue se deve propor ao aluno é que os elementos que compdem
o carater poético da sua acao sdo elaborados em seu corpo, revelando a
ele a fisicidade que engloba sua producdo vocal. Pela composicao fisica
que o ator for capaz de inscrever em seu corpo e que, sempre que
necessario podera refazer sabendo como recorrer aos elementos que a
compdem, a voz sera sempre conseqiéncia de uma acdao interna,
carregando em si o poder de agir.

A decisdo de atuar é insuficiente para a presentificacdo da voz do
ator. O estudo pode ensina-lo a perceber que ela se dda em seu
organismo. Esse conhecimento permitira que ele elabore o que quiser,
passando a representar.

Um fundamento essencial € o desenvolvimento da percepgao dos
elementos e processos que compdem o seu trabalho vocal, isto €, como
a vocalidade esta sendo elaborada, assim como a forma pela qual se
expressa, respeitando e utilizando as especificidades de cada corpo.
Trata-se de estar conhecendo as qualidades e os materiais que
compdem a voz - ossatura, musculatura, timbre, extensdo, poténcia,
tonalidades - pois ndo se lidara mais com o som vocal cotidiano e
familiar ao ouvidos e, sim, com uma voz elaborada em seu
redimensionamento e que, ao primeiro contato, pode ser estranha a

quem a produz, justamente por estar revelando, descobrindo e
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trabalhando sobre o que antes era inconsciente, desconhecido potencial,
embora material de propriedade individual de um corpo.

Isso significa perceber os mecanismo que, em si mesmo, devem
ser ativados para que o fenbmeno vocal experienciado ndo se dissolva,
mas venha a possuir um caminho de resgate, que possibilite carregar
em si o carater poético da voz.

O inicio deste percurso esta na percepcao consciente do corpo e
da producdo vocal como resultado de um estado psicofisico no tempo-
espaco presente. A elaboracdo pretendida emergira da fisicidade que a
engloba. O que se buscara é, entao, redimensionar o organismo em sua
expansdo corporeo-vocal.

A qualidade que a voz manifestara estara e em relacdo direta com
as qualidades inseridas em seu corpo. Desta forma, € um grande
equivoco para o trabalho vocal do ator dissociar a voz do corpo que a
produz. A seguranga e coeréncia necessarias e propostas ao ator sao
elaboradas em seus corpos, ou seja, a voz € uma expressao decorrente
de aclOes geradas no corpo. A voz nao € um elemento suspenso e
independente, tampouco abstrato. Ela evidencia sua concretude num
acordo com o corpo/mente do ator, carregando em si a forca necessaria
para agir, manifestando-se de forma segura, sem comprometer o

aparato fonador.
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A coeréncia buscada nada tem a ver com o significado semantico
das palavras, que existe por si s, num primeiro nivel de compreensao.
Ao ator interessa perceber como seu corpo constrdi fisicamente cada
vogal, cada consoante, cada arranjo de vogais e consoantes que
compdem o texto e os sons trabalhados. Trata-se do seu imaginario
propondo formas por meio de ritmos, timbre, entoacao e melodia no
corpo que o produz, gerando sentidos para além dos significados. Da
especificidade de cada corpo nasce o inédito presentificado.

A linguagem de representacdo teatral ndo se manifesta em idéias
e conceitos, mas sim por imagens, impressdoes e estados que se
expressam em acodes, formas e meios concretos, que cada um é capaz
de representar por meio de seu corpo.

Trata-se do desenvolvimento de um corpo inteligente, dilatado
em suas percepgdes e, por conseqliéncia, em sua expressdo, um corpo
gue pensa e reage de forma organica elaborada e poética.

Esta é a abordagem que da inicio a uma proposta de trabalho
vocal para o do aluno-ator, tendo como objetivo primeiro revelar a

funcao e propor meios de elaboracao da voz poética.
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2.1.2. O TESTEMUNHO

A primeira observacdo, indispensavel, é sobre a organizacao
corporeo-vocal dos integrantes do grupo, sua percepcao consciente de
si, de seus corpos, de suas vozes, dos outros e do espago que ocupam e
no qual se movem. Percepcgoes indispensaveis ao trabalho psicofisico do
ator.

Ao se tratar com grupo de iniciantes, caso especifico da
experimentagao, a organizagao tende a ser pouca e a percepgao
minima.

Em decorréncia dessa observacao €& necessario expor ao grupo
que, atuar dramaticamente, nada tem a ver com a atuagao corpdreo-
vocal presente no dia a dia. Organizado por gestos e movimentos em
grande proporcao condicionados, para poderem cumprir sua funcao, o
cotidiano exige do homem o minimo da potencialidade corpo-voz-mente
para a comunicacao e relacao em sociedade. Em situacdes de extrema
manifestacdo emocional o homem pode chegar a expressao maxima de
sua vocalidade, seja por grande alegria ou sofrimento, que, ainda assim
trata da atuacao na vida real, que ndao possui elaboracdao técnica,

estética e de qualidade artistica.
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Na atuacdo dramatica, mesmo que se comente e revele o
cotidiano, as acdes sao compostas de forma elaborada e dilatada.

Feita a distincao entre os dois universos, o cotidiano e o artistico,
€ preciso encaminhar a descoberta de como se disponibilizar para o
trabalho, para que sua percepcao apreenda cada vez mais a distancia de
comportamento que existe entre esse dois estados corporais.

Para o desenvolvimento dessa condigao, propdoem-se
procedimentos que facilitem a descoberta em si mesmo, de maneira
consciente, e das leis que regem essa pratica. O que se pretende é a
percepcao de como esses fundamentos se apresentam dentro da
especificidade de seus corpos, que carregam em si uma histéria pessoal
e exclusiva.

E preciso ressaltar que ndo se propdem férmulas com garantia de
resultados mas, sim, a definicdo de principios que encaminham um
processo, apresentados de forma a facilitar a identificacao  dos
procedimentos em questao.

Porém, sem dedicacao e estudo , o ator jamais sabera como tudo
isso ocorre em seu corpo. Mesmo que atinja algum resultado, se nao
houver disciplina, a descoberta se dissipara e passara a ser casual.
Portanto, a validade dos exercicios apresentados em sala de aula tem
diferente repercussao em cada aluno. Nao apenas pela dedicacao de

cada um mas, principalmente, por terem referenciais, imaginarios,
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dificuldades, corpos, mentes, posturas, reacdes, habilidades diferentes.
Enfim, cada um &, em si, um universo.

E necessario que desenvolvam a percepcdo de si como matéria
prima, pois sera a partir deste universo pessoal que sera iniciado e
desenvolvido o trabalho que visa propor a cada aluno a elaboracao de
sua poética corporeo-vocal. Ele deve perceber que é instrumento,
instrumentista , execucgdo, criador e ainda, sua producao.

A diversidade mencionada nao se apresenta como um problema
e, sim, como aquilo que valida a proposta do processo pedagdgico em
guestdao, no qual cada aluno deve ser capaz de descobrir o caminho a
seguir, um caminho pratico, de uma inteligéncia corporal desenvolvida e
consciente. Trata-se da percepgao de si mesmo em agdao, de seus
meios, suas motivagoes.

Assim, o aluno nao sé ira trilhar seu caminho, como sera detentor
de um processo no qual esta presente a consciéncia do que, nele, deve
ser ativado para iniciar o processo em seu corpo de forma plena e
eficiente: a respiragdao em determinado ritmo e profundidade, uma
imagem sonora, figurativa, ou cinestésica, ou qualquer outro elemento
detectado como eficiente.

Com esse conhecimento consciente, ele serd capaz de refazer o

caminho trilhado sem perder a qualidade da acao elaborada, que
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sempre sera inédita pela organicidade que carrega e, ao mesmo tempo,
a mesma, por conter regras , formas e convencgao.

A pratica se inicia por meio do resgate, antes de qualquer coisa,
da préprio percepcdao corpdreo-vocal consciente, da exploracdo e
reconhecimento do tamanho de seus corpos, do lugar que ocupam no
espaco, do centro gravitacional do corpo e sua tridimensionalidade.

Ha meios para que o aluno perceba onde e como, em seu corpo, é
gerada sua voz, onde sera sua ressonancia, e que lugar do espaco ela
ird ocupar, assim como a qualidade, direcao e intengao que carrega, ou
seja , aquilo que da sentido ao som, que justifica sua existéncia de
forma organica e precisa.

Destaca-se a importancia da nogao e percepcao do corpo como um
elemento tridimensional com expansao, no espaco, para seis diregoes:
frente, trds, laterais esquerda e direita, acima e abaixo. O grau de
percepcao do corpo como um organismo que pulsa em todas as
direcbes é fundamental e tera repercussdo no momento de utilizar a
saida do ar expandindo-o pelo espaco na forma de sons sendo, como
um todo, o apoio do som vocal.

Essa expansao deve partir de um impulso do centro do corpo,
elemento abordado no sub-capitulo expansao e recolhimento.

A proporcao da expansao sera diretamente relacionada com a

liberdade que o corpo tiver disponibilizado, ou seja, dos espacos
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internos que o ator for capaz de gerar no momento de sua producgao
vocal. Esses espacos existirdo ndo so pela posicdo em que o ator coloca
seu corpo, mas pelo desenvolvimento da extensdao e flexibilizacao da
musculatura, geradas no corpo livre dos excessos de tensao, e pela
recuperacao constante da abertura de espaco entre as vértebras ,
costelas, articulacdes em geral. Trata-se da instrumentalizagao
constante que o ator deve manter em seu corpo, para que possa agir e
reagir de maneira dilatada e consciente.

Num corpo tenso, compactado pelo cotidiano, ndo ha espaco para
que o ar e o som possam circular e fluir com o redimensionamento
necessario: para o ator, dilatagcdo é vital, sendo fundamental que ele
crie e disponibilize espacos diariamente. Com isso estarda também
desenvolvendo e dilatando suas percepgoes e atuacdes corporeo-vocais.

Este processo de redimensionamento do corpo a partir da
respiracao, relaxamento e alongamento prepara, ao mesmo tempo, a
otimizacao da capacidade pulmonar, pela extensdao da musculatura de
sustentacdo, assim como pelo exercicio do imaginario vivo -
indispensavel a visualizacdo que o ator deve ter de seus processos
fisicos interiores -, realizando a presentificacdo tdo necessaria a

qualidade de seu trabalho.
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A busca é por um organismo vivo que ja inclui sua voz, inteligente
em suas acoOes e reacoes, que dilata suas percepgoes, que vai se
conhecendo e se expandindo, construindo o conhecimento de seu oficio.

Este conhecimento € elaborado no organismo, assim como a
percepcao interna e consciente, o que nada tem a ver com o
pensamento exclusivamente intelectual e dissociado de sua emocgao. O
ator em agao nao precisa pensar: ele é seu proprio pensamento atuando
e reagindo de forma consciente, percebendo a si mesmo, 0 espago e
tudo aquilo que faz parte do momento. A inteligéncia se experimenta e
se elabora no processo e se manifesta na hora do ato.

O mérito de cada conquista é sempre do aluno-ator, pois sé ele
pode refazer seu trabalho, sé ele sabe os riscos que corre, sé sua
dedicacdo, empenho e estudo poderdao leva-lo a algum conhecimento
real, cabendo ao mestre gerar possibilidades para que o aluno va
criando e elaborando seu material e, a partir do que vai se revelando,
poder orientar e propor meios. Logo, o ator acaba aprendendo pelas
proprias maos, ou seja, os procedimento técnicos propostos ganham um
corpo privado e sdo apreendidos como técnica.

Depois de um tempo trabalhando com a mesma turma, pode-se
perceber com mais clareza as especificidades de cada um. Neste
momento, é vital a nogdo de que o referencial tem de ser eles mesmos:

nao ha validade em comparar o resultado de um em relagao ao outro,
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mas sim em perceber seu proprio processo e desempenho através de
analise fundamentada nos procedimentos em questdo. E fundamental
estar consciente de onde se partiu e o tanto que ja se percorreu e o que
vem mudando no desenvolvimento do trabalho, o que em si vem se
elaborando e como se d& seu conhecimento. E como se o ator estivesse
povoando seu corpo, povoando de si mesmo.

PropOe-se a observacao e analise do trabalho do colega, ndo para
comparagao de um em relagdao ao outro mas para que o ator aprenda a
observar e detectar, no outro, o que ele vem elaborando em si. Com
essa proposta pode-se mostrar ao aluno a especificidade buscada, ou
seja, como cada corpo vem sendo trabalhado dentro da mesma
proposta e como cada um é capaz de revelar o mesmo principio dentro
da sua particularidade, e como cada um vem dilatando seus limites. E
um recurso para perceber a materialidade dos principios abordados, a
presenca ou auséncia dos conteudos propostos, assim como seus
efeitos.

Com essa observacdo do outro revela-se que os conteldos em
guestao ndo tém carater abstrato pois o que o aluno observa, no colega,
€ 0 grau da fisicidade que compde a acao, podendo aprender a detectar
o porqué dos resultados obtidos, em si ou no outro, satisfatorios ou nao.

Considera-se a percepcao consciente do corpo, assim como 0s

procedimentos destinados a desenvolvé-la, fundamentais para o
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processo de instrumentalizacao: casualidade nao tem nenhuma relagao
com a pratica nem com a formacdo técnica direcionadas ao trabalho de

instrumentalizacdo e formacdo artistica.
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2.2. DO PROCESSO CRIATIVO: A PARTITURA

A funcao do material desenvolvido ao longo deste trabalho é o
encontro com o processo criativo do ator.

Os resultados buscados sdao os mesmos compartilhado por todos
0os sistemas que se propdem a orientar o trabalho do ator sobre si
mesmo como instrumentalizagao para os processos criativos.

A partitura, um dos elementos que compdem a totalidade desta
pesquisa, ponto de convergéncia de principios e procedimentos, trata da
composicao de um exercicio expressivo, num processo de transposicao
dos fundamentos estudados para uma elaboracdo criativa corpéreo-
vocal do ator. Exercicio, e ndo espetaculo, por manter seu foco na
atuacdo precisa e organica do ator e ndo nos demais elementos que,
afinados, compdem a unidade de um espetaculo teatral.

A partitura vem sendo elaborada ao longo do desenvolvimento da
investigacdo, tendo a origem de seu material criativo em algumas
matrizes pré-existentes e em outras, elaboradas em funcdo de sua
composicao especifica. Sua dramaturgia é fundamentada na légica e
coeréncia estabelecidas pela acao, tendo sido elaborada, estudada,
codificada e fixada, ndo havendo dramaturgia literaria a priori e

tampouco contando com o olhar de um encenador.
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O significado do caos, a necessidade da ordem; o
desejo pela acdo, o poder da inacdo; o siléncio que por si
s6 da sentido ao som; a necessidade da intervencdo e a
virtude da desisténcia; o equilibrio entre a vida interna e
a externa; o dilema do que dar e do que negar, do que
tomar e do que recusar - naquele momento como agora,
eu era levado por esses temas alternantes. A mudanca de
estilos, lugares e ritmos criavam um modo de vida cheio
de desejos e alegrias, mas a sensacao de ser uma bola a
agitar-se também trazia consigo uma necessidade
profunda de que a bola fosse atada a um fio, um fio que
deveria estar sempre presente, a todo custo, para evitar
gque a bola se lancasse irrecuperavelmente no espaco

exterior’ *

Para estabelecer a coeréncia das acdes que compdem a totalidade
do exercicio, o fio condutor que liga todas as acdes em funcao da
dramaturgia do ator se da pela pratica, que elabora e revela a légica e
sentido da acao.

Aqui o termo mais apropriado parece ser linha de agao, uma vez
gue ndo existe uma temporalidade ou espacialidade definindo o carater
da representacdo. A coeréncia da partitura emerge da relacao proposta
entre as acoes que a compdem: é o sentido proposto pela totalidade das

partes - matrizes - dentro do todo - partitura -.

“ BROOK Peter, in Fios do Tempo, p 101
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Para que se estabeleca, no ator, uma correspondéncia com a linha
de acdo da partitura é necessario, antes, que cada acao seja coerente
em si mesma, sedimentada o suficiente para propor a transicdo e a
coesdao de uma seqiéncia de acbOes organizada em um tempo-ritmo
redimensionado, ocupando o espaco.

Os principios desenvolvidos dao suporte técnico, utilizados para
sustentar a precisao organica do fio condutor da acao, justificando a
dramaturgia do ator em sua partitura.

Expandir e recolher estabelece a coeréncia entre o pulso e o
impulso-acao; musculos livres disponibilizam no organismo espacos
internos dando liberdade para o ator respirar e agir, percebendo as
particularidades e sutilezas do momento.

Antes de trabalhar sua partitura, o ator deve ter trabalhado sobre
si mesmo, pois € dele que ela sera feita, ele é a vida que dara vida a
obra, apropriando-se dos principios técnicos, disponibilizando seu corpo
para atuar e refletir com eficiéncia.

E necessdrio saber a origem do impulso que gera o estado
criativo, ou seja, é necessario descobrir o centro vital da acdo, podendo
do centro, expandir e recolher, respirando e atuando organicamente. A
acao deve estar latente para poder ser manifestada, plena, organica e

coerente com o centro vital, criando "esse fio que leva e tras de volta".

Esse fio da coesdo, coeréncia e seguranga para atuar, evitando que o
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ator se perca, e que suas agoes se dissolvam no tempo-espaco, por nao
estarem compondo com o todo. O ajuste preciso e constante deste fio
podera unir os dois universos, o interno e o externo, em acdes
verdadeiras, coerentes e justificadas.

Adquirida a qualidade técnica para respirar e pulsar a agao, pode-
se transpor a mesma qualidade para a partitura corpdreo-vocal, fazendo
com que cada acao seja fruto da anterior e geradora da posterior,
organicas por serem coesas, por estarem vivas, pulsando no mesmo
proposito.

Quando o ator atinge essa qualidade na agao, quando ele tem
preciso e consciente seu fio condutor, sua linha de acao, ele
encontrara o fluxo das suas acdes. Podera domina-las e perceber
conscientemente seus objetivos e motivacdes enquanto atua. Ganhara
liberdade para agir verdadeiramente percebendo e utilizando as
especificidades do momento presente. A criacao emergindo como
resultado daquilo que ja se sabe.

Tal liberdade pode ser lida como espontaneidade, mas essa é uma
espontaneidade sistematicamente elaborada, é a técnica que ndo se
manifesta de forma explicita, trata-se o eximio conhecimento daquilo

que se faz.
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" sempre que achamos que "essas palavras tem que
ser pronunciadas de determinado modo, tem que ter
determinado tom ou ritmo..." ,infelizmente, ou
talvez, felizmente, cometemos um grande erro.
Caimos no que ha de mais terrivel na tradicdo, no
pior sentido da palavra. Uma infinidade de formas
inesperadas pode surgir a partir dos mesmo
elementos, e a tendéncia natural de recusar o
inesperado leva inevitavelmente a reducdo desse
universo potencial.
...Ndo ha como escapar dessa dificuldade, e a
batalha é permanente: a forma é necessaria, porém
nao é tudo.

O processo de dar forma é sempre um
compromisso que temos que aceitar, dizendo ao
mesmo tempo: "E proviséria, tem que ser renovada”,

trata-se de uma dindmica que nunca terg fim."*

*“ BROOK Peter, in A porta Aberta. P.45
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2.2.1. Processo Criativo no Trabalho Vocal:

A cancdo , o poema e o texto dramatico como modalidades vocais
tém uma finalidade especifica ao serem inseridos no exercicio criativo
nessa ordem: contém gradacoes do nivel poético, inerente a cada forma
e facilitam sua percepcdo, permitindo o transito de uma a outra,
cruzando seus elementos definidores e especificos. Na elaboracdo do
exercicio criativo os trés se transformam e se fundem, compondo um

novo conjunto no fluxo da partitura, um todo especifico.

A CANCAO

A cancao vocalizada possui um nivel poético claramente
estabelecido, inerente e perceptivel de imediato: ritmo, linha melddica,
precisao da sonoridade. Foi na busca da apreensao desses elementos
que ela se estabeleceu em primeiro lugar, no percurso. O ator teve de
conhecer e elaborar em si a pratica, desenvolvendo suas percepgoes e
habilidades de intérprete, de acordo com as regras musicais especificas.

A pratica de cancdes populares brasileiras, fiéis as suas leis
ritmicas, tonais e melddicas, iniciou o processo de experimentagao.

Naquele momento a melodia serviu como estimulo e provocacgao

para certas acoes; frases melddicas, com ou sem o texto, foram sendo
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experimentadas junto com matrizes corporais ja existentes e, no
decorrer do processo, foram se transformando, se atualizando e deram
origem a outras seqliéncias. Outras acdes ou parte delas, se definiram
nesse primeiro momento.

Selecionou-se, entdo, uma Unica cancao para integrar a
composicao do exercicio criativo. As demais tornaram-se material de
repertdrio, aquecimento e instrumentalizacdo.

O foco do trabalho voltou-se, a partir dai, para a percepgao e
manutencao das regras temporais, melddicas e ritmicas, porém sem ter,
como foco principal, a musica e, sim, a transposicdao desses elementos
para o corpo do ator em acdo: a convergéncia dos dois eixos resulta em
eficiéncia da acao-vocal. Os elementos musicais, ao serem
transportados para um novo conjunto de regras, transformam-se em
meios e ganham finalidades distintas e especificas.

A funcao da cancao, na composicao desta partitura, serviu para
revelar a presenca real e vital de elementos musicais que organizam a
cena e a atuacao por meio do tempo-ritmo da acao, foco, velocidade,
dindmica, intensidade,... Utilizada na instrumentalizacdo para o
processo criativo do ator, uma cangao concretizada em seu corpo,
mesmo que fiel a sua partitura musical, possui um nivel poético
diferenciado, o da acao-vocal, que sabe como propor impressoes,

sensacoes, despertando o imaginario de quem recebe e interpreta.
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No momento da experimentacgdo, reorganizacao e recodificacdo da
cancao, em funcao da acao, seus objetivos e focos sofreram mudancas.
O comprometimento tonal, ritmico e melddico se alterou em funcao da
acao. Neste momento uma analise, de acordo com parametros musicais,
torna-se ineficiente e insuficiente, pois a ldgica buscada e elaborada é a
das acdes que vao criando um fio que rege a partitura do ator, e nao
mais a fidelidade proposta pela partitura musical. Mesmo utilizando
elementos semelhantes e terminologias idénticas, o foco de atencao e a
|6gica atribuida sdo outras.

Determinados elementos se destacam na organizacao do processo
criativo estimulado pela cangao: o redimensionamento do tempo-
espaco-ritmo, a organizacao proposta pela melodia e tonalidade que,
quando transpostos ao trabalho do ator, determinam precisao e
eficiéncia no dominio do sensivel, nivel indispensavel a criacdo.

Com a pratica da cancdo o ator pode exercitar sua capacidade de
estar integralmente no momento presente, sem antecipar mentalmente
as acdes, e ir percebendo e reagindo dentro da estrutura fixa e
codificada. Trata-se de uma sabedoria elaborada no e pelo organismo:
agir consciente e livremente com sua percepcao e sensibilidade,

elementos bem concretos e em constante desenvolvimento no ator.
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“Quando cantava, por exemplo, manipulava sempre
mentalmente minha voz. Era minha mente que
cantava e ndo o fluxo de meu corpo. Este problema
era um obstaculo, sobretudo no trabalho sobre os
cantos haitianos, onde necessitava na verdade que
fosse o corpo que cantasse. A manipulacdo mental
levava a uma falsa qualidade vibratéria da voz, e a

auto-observacao bloqueava a laringe, de modo que

minha voz se cansava facilmente”.*

Matrizes oriundas de uma memodria corporal, ligadas a cangao,
guando experimentadas na elaboracao da partitura, alteram-se e se
alternam, mantendo sua autonomia e, ao mesmo tempo, servindo a
outros fins.

Transformadas, modificadas e transpostas de varias formas
Aumentadas ou diminuidas em tamanho, volume, velocidade,...
Utilizando parte dela ... Executando-a em siléncio ... Utilizando s6 as
palavras... Ou sé a melodia... Enfim varias combinagdes se
estabelecem até que seja desvelada sua eficiéncia. Esse processo nao
tem uma organizagao linear: utiliza-se todo material disponivel que, no
caso, € o repertoério do ator. Busca-se estimulos eficientes que disparem
0 processo criativo, que possui suas regras proprias e vai se compondo

artesanalmente, parte por parte do exercicio

> Richard, Thomas in Al Lavoro com Grotowski sulle Azzione Fisiche 1993p.26
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n

. 0 cantar faz nascer uma outra voz dentro da
voz. Essa, com que falamos, é muitas vezes a
emissdo de uma série de palavras sem desejo,
omissdes foscas e abafadas de um corpo retraido,
voz recortada pela pressdo do principio de realidade.
Independentemente da intimidacdo da voz que fala,
a fala mesma é dominada pela descontinuidade
aperiddica de linguagem verbal: ela nos situa no
mundo, recorta-o e nos permite separar sujeito de
objeto, a custa do sistema de diferencas que é a
lingua. No entanto, o canto potencia tudo aquilo que
ha na linguagem, ndo de diferenca, mas de
presenca. E presenca é corpo vivo: ndo as
distingbes abstratas dos fonemas, mas a substancia

viva do som, forca do corpo que respira."®

O Poema também propde um nivel poético especifico,

organizagao ritmica e sonora - quando vocalizado e foi utilizado, além da

cancao como elemento para o processo criativo do exercicio.

Quando apropriado pelo organismo do ator, ele ganha corpo:

adquire um

imaginario vivo, respiracao, pulso, impulso, vibragao,

% WISNIK, José Miguel. "Onde nio ha pecado nem perdio" . apud TATIT, Luiz O Cancionista:
Composi¢do de Cangoes no Brasil. P.15
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velocidade, entoacdo,...e € com a variacdo desses elementos que vai se
descobrindo o que é e como é esse texto produzido pelo ator.

Neste momento determinadas codificacOes ja estavam definidas, e
em funcao delas, uma selegao foi feita. Partindo das experimentacoes,
os materiais coerentes com a linha de acdo da partitura se destacaram.
Nao foram escolhas predominantemente intelectuais: é necessario que
o ator esteja afinado com seu organismo em agao para nao se deixar
seduzir por "idéias" e sim por suas agoes e percepcdes. Novamente, é a
disponibilidade elaborada - em estado criativo - pleno para agir e
reconhecer, desvelar e selecionar. E o imaginario do ator encontrando
espacos para fluir, habitando um corpo-espaco, que compode diferentes
arranjos a partir de seu repertério.

A palavra sem corpo contém uma idéia, logo, uma abstracdo. O
gue se propoe é o corpo do ator elaborando conteldos sensoriais e
emocionais atribuidos a sua vocalidade poética. Trata-se do comentario
do ator que acontece no momento exato em que produz o som, ou seja,
o sensivel buscado entra num acordo com o sentido semantico. A
compreensao desse ndao decorre somente do intelecto e, sim, das
impressdes que geram, por meio dessa fusao se estabelece a agao -
vocal.

O Poema se alternou com a cancao, virando cancgao, virando fala,

em algumas variacdes possiveis na procura pela mais eficiente. Esse
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processo se repetiu com a finalidade de passar da verbalizagdo para a

acao -vocal.

O TEXTO DRAMATICO.

O Texto Dramatico utilizado, independente de sua proposta
estética, possui um carater semantico e um discurso proprio. Nesse
momento, deixamos essas informacdes - temporariamente - de lado,
para centrar a busca na elaboragao da concretude da fala. Tratava-se da
descoberta e elaboragdo dos mesmo elementos ja trabalhados na
cangao e no poema ( respiracao, pulso, ritmo, entoacao, ressonadores,
intensao, foco, duracao, extensao, timbre) na procura da elaboragao
concreta da agao-vocal.

O texto- seu recorte - também passou pelas mesmas alteragdes
dos materiais anteriores: a primeira delas é a saida imediata do
universo proposto, ou seja, a utilizacao das falas para propor
impressdes que, por qualquer mecanismo possam se unir a partitura em
elaboracao, sem comprometimento com as circunstancias e situacoes
propostas pelo texto dramaturgico literario. Elas sdo transpostas em

funcao da linha de acdo identificada no exercicio, proposta pelo ator.
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" Assim, voltamos novamente ao conflito entre duas
necessidades: de um lado, a liberdade absoluta de
abordagem, a aceitacdo de que 'tudo é possivel’ e,
por outro lado, o rigor e a disciplina fazendo ver que
‘tudo’ ndo pode ser, simplesmente, ‘qualquer

coisa’."

O processo é empirico, e suas leis vao se estabelecendo durante o
caminho, propondo seus proprios meios de cientificidade, o que nao
exclui a fidelidade aos principios que regem o trabalho do ator sobre si

mesmo, e o trabalho do ator sobre seu papel.

T BROOK, Peter in A Porta Aberta. P. 52
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2.3. Do Treinamento

Entre a primeira formacdao do ator, que elabora e constrdi seu
repertdrio técnico, e seu trabalho em processo criativo permanece
sempre um tempo/espaco a ser preenchido pelo treinamento.

Propde-se como treinamento para o ator um processo
constante de descoberta e renascimento. Se fechado em si mesmo e
lacrado em verdades cristalizadas e impessoais, sem abertura para sua
atualizacdao, impregnado por métodos e formas acabadas, desvinculado
de seus principios, o treinamento nao permitirda a manifestagdao do
simbodlico ativado pelo imaginario, pratica indispensavel ao ator que a
presentifica em acdo-fisica.

Treinar ndo é o mesmo que instrumentalizar-se. Uma vez
desenvolvido o repertério de sua instrumentalizacdo, o ator passa a
trabalhar sobre si mesmo, exercitando seu imaginario e seu corpo em
busca do aprofundamento técnico, conhecimento e dominio de si como
matéria prima e como criador.

Esse processo necessita ser constantemente analisado, atualizado
e refletido quanto a sua eficiéncia, calcado na experimentacdo individual
consciente, fundamentado em principios e coerente com o mundo em

que atua.
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Reconhecendo a necessidade de revisdao constante da validade
dos procedimentos utilizados durante o treinamento - o trabalho sobre si
mesmo -, para que nao se cristalize em suas formas, para que nao seja
abstrato nem impreciso em seus fundamentos e objetivos, para que
abra espaco para questionamento e duvidas sobre a eficacia dos
procedimentos escolhidos é que se propde a atualizacdo dos principios
trabalhados.

Treinar, para o ator, tem um propdsito, bem como um fim muito
especifico: exercitar sua capacidade de atuar, disponibilizada pela
habilidade e liberdade adquiridas na constancia dessa pratica e na
atuacdo unissona de seu corpo-voz-mente, numa busca consciente que
deve acontecer em cada pequeno gesto, movimento e ou exercicios
trabalhados.

A constante revisdao sobre o ja estabelecido, que propde
investigacOes, reviravoltas, até que um organismo, de fato, se aproprie
do conhecimento atualizado, tornado técnica e como tal, pessoal e
privada, € um processo que nunca se separa do ator; sua formacao
nunca se acaba: suas verdades sao elaboradas e reelaboradas a cada
vez.

O treinamento de cada acdao, com seus objetivos, a cada dia, em

seus impulsos, em cada ator, busca a integracao dos principios que se
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transformam de acordo com a percepcao consciente do momento
presente, dilatando seus limites através do processo criativo.

Uma forma de treinamento pode ser associada aos principios
propostos e ao universo em que atua, tanto pessoal quanto coletivo, e
é por meio da percepcao de ambos que se pode atualiza-la de uma
forma eficiente. E preciso saber a que se dirige o treinamento, de que
momento do treinamento se trata e qual é seu objetivo. Com essas
informagbes o ator ird trabalhar definindo e direcionando seu foco,
experimentando novos arranjos, ampliando e utilizando seu repertério,
gerando e propondo novos sentidos.

Ignorar o movimento existente no tempo-espagco, bem como as
particularidades de cada ator durante o treinamento, podera contribuir
para sua propria ineficiéncia. Nao ha como despertar e exercitar o
imaginario vivo do ator, propondo formas acabadas e convencionadas
em funcdo de uma qualidade formal pré-estabelecida. Essa conducao
limita o processo individual, impedindo a manifestacdo criativa do
imaginario. A proposicao mais condizente é que se explore o imaginario
de cada um, permitindo que ele se manifeste em cada corpo, imbuindo
sentidos, impressdes e sensagdes em sua atuagao.

E no treinamento que se deve gerar espacos e criar estimulos

eficientes para que os conteldos simbdlicos individuais se manifestem,
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propondo que o ator conheca, exercite e concretize sua produgao
artistica.

Esperar que o ator saiba o que faz e para qué faz nao significa
ter respostas ou conhecer resultados a serem alcancados mas, sim,
propor que o ator defina seu intento em cada exercicio e a cada vez,
presente em si e consciente de si em seu treinamento, ampliando seus
limites com a permissao de seu corpo, conhecendo seus mecanismos. A
falta de reflexao e de anadlise durante esse processo pode dificultar e
impedir a eficiéncia do treinamento.

Treinar € um constante exercicio que disponibiliza o organismo
em sua musculatura, articulagcbes e percepcdoes, bem como seu
imaginario, para evitar a superficialidade, a simulacao, a ilustracao em
sua atuacdo. Treinar é exercitar constantemente novos modos eficientes
na condicao de atuar, de estar plenamente envolvido e comprometido
durante sua acdo, treinar é exercitar o dominio de ser crivel, é a eterna
procura por métodos que viabilizem o acesso ao sensivel, ao sentido que
preenche e justifica qualquer acdao até em suas sutilezas.

O ator treina sua competéncia de atuar para poder criar solugdes
gue transformem uma realidade literaria, ou onirica, ou psiquica, ou

musical, ... ou qualquer que seja, numa realidade teatral.

O treinamento confronta o ator consigo mesmo:
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"O artista mediocre prefere ndo correr risco, € por
isso é convencional... o ator convencional pée um
lacre em seu trabalho, e lacrar é um ato defensivo.
Quem se protege 'constrdi' e 'lacra’. Quem quer se
abrir tem que destruir as paredes

...Um 'ator mecénico' faré sempre a mesma coisa, e
portanto a relacao que estabelece com os colegas em
cena ndo pode ser sutil nem sensivel. Quando parece
olhar para os outros atores ou escuta-los, esta

apenas fingindo. Esconde-se em sua concha

'mecénica porque ela Ihe da seguranca."®

Os conflitos e/ou desafios gerados e propostos durante o
treinamento tem como objetivo detonar aquilo que, no ator, impede
seu imaginario de atuar e seu organismo de se transformar, de torna-
se outra coisa. O arriscar-se permite ir adiante, conhecer o ainda nao
visto, perceber os "lacres" existentes, investigar e gerar meios para se
trabalhar, se conhecer e, gradativamente, elaborar e dilatar o dominio
e a liberdade para atuar.

E fundamental que o processo contenha andlise e reflexdo para
que seja consciente e resgatavel, para que se possam integrar os
conhecimentos, os conteldos da investigacbes de si mesmo em si
mesmo, pelos procedimentos técnicos que, quando apropriados por um

corpo, serao denominados técnica.

* BROOK, peter in A Porta Aberta p.20, 21.
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E o ator seu maior professor, € com seu corpo em trabalho que ele
adquire sabedoria , numa auto-pedagogia que poderd gerar a
inteligéncia psicofisica necessaria a atuacao dramatica.

Esta forma de trabalho aponta para a fuga da massificacao
durante o treinamento, resultante das estereotipias encerradas em suas
formas com resultados iguais em atores diferentes.

Elaborar procedimentos que permitam o desenvolvimento da
qualidade necessaria, determinada pela atitude de quem a executa: este
é o ponto de interesse central do treinamento.

O ator deve saber que ele utiliza a forma para se trabalhar: ela é
um meio, um referencial, um pretexto e nao um fim. O fim é a sua
condicao de atuar, que se desenvolve e se atualiza a cada vez.

Do privado emerge e se atualiza o vivido, compartilhado e
organizado em procedimentos técnicos numa sabedoria que, codificada
em funcao de objetivos, treina o ator, redimensionando-o e tornando-o,

de fato, mais sensivel aos seus impulsos vitais e realmente organicos.
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CONCLUSAO

Simbolizar, significar, atuar, comunicar, representar sao atitudes
inerentes ao homem na dimensao da vida e na dimensdo da arte. Trata-
se de categorias de representacdo que tém suas motivacoes,
procedimentos e seus fins muito distintos, o que nao impede que
existam relagdes entre elas. Mas a arte nao é a mesma coisa que a vida,
e é basico ao ator saber disso. Entretanto, ela pode propor um outro
olhar sobre a vida, gerar um novo arranjo que represente, podendo
comentar a vida; e para que esse fendmeno aconteca e seja realmente
eficiente em sua funcdo artistica com a verdade do momento, é
necessario que o ator seja capaz de atuar verdadeiramente , pleno de
vida, pois é ele em acdo o elemento central, vital para que o fendmeno
teatral aconteca.

Portanto para que uma atuacao organica e verdadeira estabeleca
um momento de comunhao e cumplicidade entre ator e espectador, é
indispensavel que se abra um espaco na organizagao cronoldgica real, e
durante um momento, tempo e espago entrem num
redimensionamento: outro universo é concebido e comeca a pulsar até
possuir forca e autonomia suficientes para deixar para tras estados de

concentragao, atencao e percepgao cotidianos.
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No palco as agdes ganham uma compressao muito maior do que a
existente na vida cotidiana, uma verdade é criada, uma vida inteira e
pode ser gerada, desenvolvida e desaparecer em minutos, so isso ja
gera necessidade de compressao temporal.

Mas, o elemento que vai acrescentar forca e vida na representacgao
teatral é a atuacdao do ator, pois é ele quem redireciona toda sua
atencao, todo seu ser e sai dos focos multiplos de atencao e atuacao
cotidiana e se concentra numa Unica agdo, num unico espaco, durante
um determinado tempo: é na atuacdo do ator que toda ordem se
redimensiona e ser reorganiza.

Compressao temporal, concentracao, dilatacao e potencializagao
nas agdes sao elementos indispensaveis a atuacdo dramatica, assim o
ator deve ser capaz de elaborar em si esses estados por meio de seu
imaginario vivo, tornando-se em suas agodes, e dando-lhe vida. Para
isso seus gestos tém de ser mais intensos e precisos, indo além da
simulacdo ou repeticado de um gesto banal e ilustrativo ou de
comunicacdo cotidiana, como indices de uma transformacao interna que
gera condicdes, necessidade e urgéncia para agir e que, a0 mesmo
tempo, justifica a existéncia da propria acao.

A acao se desenvolve e é testemunhada: estda estabelecido o
contrato com suas regras e convencgoes, indispensaveis para que o ato

seja comungado. E é a eficiéncia, a competéncia e a sensibilidade do
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ator que permitird ao espectador sentir-se seguro. Seguranga que,
mesmo que ele ndo saiba, é indispensavel, pois fara com que se sinta
protegido pelo contrato, pois tudo que viverao em conjunto - ator e
espectador - foi decididamente elaborado e esta sob o dominio técnico
e da sensibilidade presentes. Ao espectador é vital essa garantia para
que compartilhe mais intensamente do universo proposto e, para que
isso aconteca, é indispensavel que o ator se instrumentalize e elabore
sua técnica.

E essencial ao ator uma formagao especifica que possua
procedimentos técnicos , nos quais sejam reconhecidos, corporificados,
elaborados e aprendidos, principios que regem essa formacao e seu
treinamento.

Tratar de alguns desses principios e procedimentos neste texto
buscou organizar os elementos basicos que podem integrar a formacgao
de um repertorio técnico para o ator. Isto exigiu uma dissociacao
virtual, mas o que de fato acontece é que, na pratica, eles estao e
devem estar todos presentes, ao mesmo tempo, a cada acao
alimentando-se e se retro-alimentando, gerando e revelando
circunstancias e situacbes através da acao fisica. Os mesmos
elementos constituiriam a forma de manutengcdo, crescimento,
amadurecimento e atualizacdo da técnica pessoal de um ator. A

convergéncia desses elementos na construcao de um a partitura serviu
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para verificar sua consisténcia quando transpostos ao exercicio do
processo criativo quando o ator comeca a se defrontar com questdes de
linguagem, um novo capitulo em seu aprendizado.

Para elaborar uma acdo-fisica é vital que o ator reconheca seus
aspectos fisicos e, por meio deste reconhecimento, seja capaz de criar e
evocar estados e situagdes que se concretizam e se dissolvem para
serem recriados contendo, em si, seus limites formais que podem e
devem ser transcendidos pelo carater inédito e verdadeiro do momento,
fazendo presente o ausente. E pela elaboracao consciente dos aspectos
fisicos que compdem a acao, o que depende da existéncia de uma
técnica pessoal, que o ator estard capacitado a resgatar a

psicofisicidade que a engloba.
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ANEXO 1

Terminologia Justificada

A utilizacdo de um vocabulario especifico, ao longo do trabalho
adquiriu uma conotacdo propria, cuja referéncia primeira foi o processo
desenvolvido.

Desta forma, estabelecemos algumas definicbes sobre termos
utilizados ao longo dessa dissertacdo de maneira especifica, precisando

a interpretacdo dos mesmos.

1. Acao Fisica ou Acao Psicofisica ou Agao

Segundo Grotowski (in Richards, 1993, p.84-86), que
desenvolveu seu trabalho a partir da nocao de acao
fisica, a natureza da acao fisica difere do gesto
(especialmente daquele usado cotidianamente),
porque este nasce da periferia do corpo, ndao implica
sua totalidade. Porém, quando transformado por uma
intencdo e comprometendo todo o corpo, o gesto se
torna uma acao fisica. Uma relacdo similar acontece
entre movimento e acao fisica, pois o movimento, que
pode envolver o corpo todo, ter a forma organizada e
com qualidade, s6 se torna acao se tiver um objetivo a
atingir. Assim também acontece em relacdo a
atividade, que, se realizada por ela mesma, como um

afazer desinteressado, sem relagado com uma
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intencionalidade, ndo pode se transformar em uma
acao fisica.

A atividade, o gesto e o movimento podem ser partes
constitutivas da acdo, mas s0 o serdo se forem
processos envolvidos por impulsos que visem a um
objetivo.

A acdo, segundo o Método de Ac¢des Fisicas ndo é
fazer um gesto, uma atividade, um movimento. A
acao é um processo psicofisico de luta contra as
circunstancias dadas para alcancar um
determinado objetivo, que se da no tempo e no

espaco de uma forma teatral qualquer®.” *°

“S6 quando o ator sente que sua vida interior e exterior em
cena esta fluindo natural e normalmente, nas circunstancias
que o envolvem, é que as fontes mais profundas do seu

subconsciente se entreabrem ...”>"

As duas faces que compdem os aspectos fisicos da acdao sao:

ACAO INTERNA:

Tem sua composicao e elaboracao na fisicidade embaixo da pele,

podendo ser reconhecida pelo tamanho, ritmo ou velocidade da

* Este conceito de a¢do ¢ 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 (S&o Petesburgo — Russia).

% DAL FORNO, Adriana in A Organicidade do Ator. P.40 ¢ 41.

' STANISLAVSKI, Constantin in “ 4 Preparacéo do Ator” p.44
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respiracao; ou pela localizacao e intensidade de tébnus muscular; ou por
vibracdes; e ainda pela atencdo atribuida a outros elementos técnicos
como bases, intencao, foco, imagens.

Qualquer movimento que ocorra embaixo da pele do ator incluindo

atencdo e percepcao de si, denomina-se como agao interna.

AGAO EXTERNA:

Trata-se do desenho da agao no espaco por um determinado
tempo, podendo ser vocal ou nao, podendo ser apenas um foco de
atencdo em algum objeto externo num corpo aparentemente imoével. E
a expansao de qualquer agao ou reacgao interna, por menor que seja.

E o desenho no espaco de qualquer movimento gerado internamente,
através de uma forma elaborada e codificada, carregada de sentido e
intengao.

Trata-se separadamente das duas faces que, em forma integrada
e simultanea, se alimentam para compor uma agao, ja que uma nao

existe sem a outra.

2. Disponibilidade
Trata-se de uma atitude, um estado necessario ao ator para
treinar, criar e atuar. Disponibilidade é tanto o desejo de atuar e

compartilhar, quanto o constante exercicio que o ator faz sobre si
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mesmo para se manter capaz de atuar de maneira eficiente.Pode-se
acrescentar a este conceito a ética e disciplina necessarias ao oficio,

numa pratica sistematizada.

3.Dramaturgia

A construcao do drama através das acdes.Marco de Marinis propode
a acao como centro da dramaturgia, seu objeto principal, sua unidade.
A dramaturgia pode ocorrer em trés niveis:
3.1. Nivel literario textual: Dramaturgia do Autor
3.2. Nivel representativo: Dramaturgia do Ator
3.3. Nivel do mise em scene: Dramaturgia do Diretor ou Encenador
O trabalho dramatirgico do ator € a composicdo de suas agoes
corpdreo vocais em sentidos propostos, suas motivacdes, gerados por
seu imaginario, é o carater criativo e individual atribuido ao trabalho do

ator. E onde h& espaco para a criacdo do ator.

4. Equilibrio

Equilibrio aqui tratado, refere-se a correta atribuicdo e utilizacao
da massa do corpo, da acgao interna, espacos internos e tonus muscular;
trata-se da sabedoria desenvolvida pelo organismo para agir em
diferentes situagdbes com um corpo alerta, dilatado e inteligente por nao

estar rigido em seus bloqueios. Logo, o equilibrio tratado ndo tem
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vinculos com simetria, tampouco com imobilidade; o equilibrio tratado
nao se opde a proposta feita pela antropologia teatral, quando se refere
ao equilibrio precario, ou equilibrio de luxo, oposicbes e dilatacdo;
trata-se da percepcao e condicao interna do ator , da sua atitude que o

liberta para agir, seja na forma que for.

5. Esvaziar
Condicao que o ator deve desenvolver para disponibilizar-se
plenamente a atuacdo colocando-se integralmente no momento

presente numa condicdo que pode gerar o inédito.

6.Hierarquia Entrelacada

Correspondéncia necessaria entre um principio em relacao a
outros. Alternando sua manifestacao sem que nenhum seja anulado,
pois um nao existe sem o outro, eles se alimentam e retroalimentam em

funcdo da simultaneidade necessaria a acao.

7. Impulso

Primeira manifestacdo interna de qualquer acdo, seu carater fisico
gue se inicia embaixo da pele e sua concretizacdo se expande pelo corpo
e pelo espaco como acdo: é o motivador, a necessidade e o desejo de

agir. Pode ser, ainda, a acao em sua forma potencializada, latente.

119



120

Gerando o estado e a motivacao para agir, ele pode conter o objetivo e
conflito da acdo. O estado ideal ao ator €& diminuir ao maximo a
distancia existente entre seus impulsos e suas acgdes, tornando-os
impulso-acao pela coeréncia e coesdo existente entre ambos, evitando

cortes e fragmentacdes entre o desejo, a necessidade de agir e o agir.

8. Instrumentalizacao

Momento de formacao do ator, no qual ele aprende a aprender, a
se conhecer, se estudar e se exercitar, elaborando sua presenca fisica
e suas condi¢cdes para atuar por meio da construcdo de um repertério
técnico. Existe uma instrumentalizacdo basica e inical mas este

processo, para o ator, € ilimitado.

9. Linha de Acao

"... linha direta de acao, ou acao transversal,
dirigida a realizacdo do superobjetivo. Esta linha é
constituida pela resultante da criacdo do ator. Sua
principal caracteristica é estabelecer a acao através da
luta contra as circunsténcias dadas para alcancar os
objetivos. Essa acdo sempre é nomeada por um verbo,
para reforcar seu carater ativo. O termo "luta” deve
ser entendido pelo esforco do ator em vencer as

dificuldades e empecilhos que se apresentam pelas
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situagdes e circunstancias, gerando sempre um
problema a ser resolvido, o conflito.” >
“A elabora¢ao do comportamento fisico deve seguir passos: a
estruturacdo de uma linha de acdo obedecendo a uma logica
(acdo externa — fisica) e uma coeréncia de continuidade (ag¢ao
interna — mental), a justificativa dessas agdes pelo ator através
da imaginagdo (circunstancias, imagens) com controle, a
elaboracdo desse comportamento com objetivos definidos em
seus detalhes e com precisio (precisdo adquirida,
principalmente, do treino com objetos imaginarios), ja
pressupondo a preparagdo psicofisica que envolve as leis

orgénicas da agdo.” %

10.Memoéria Muscular

Capacidade que o organismo tem de registrar, resgatar e utilizar
aspectos fisicos apreendidos pelo e em seu corpo. Ela possibilida ndo sé
a sobrevivéncia da acdao e da técnica pessoal, como proporciona
liberdade para atuar.E o registro consciente do conhecimento fisico no

organismo do ator.

11. Organicidade

2 DAL FORNO, Adriana A Organicidade do Ator p.24 e 25

> ibdem p.41 e 42
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Correspondéncia indispensavel entre o agir interno e externo do
ator, sua presenca integral, viva durante a acdo. E a individualidade do

ator no ineditismo do momento, preenchendo a forma.

12. Oposicao

Carater ou aspecto dramatico desenvolvido no corpo-voz-mente
do ator em acdo,é o drama instaurado em seu corpo sao polaridades de
seu corpo reorganizadas de maneira dilatada e potencializada, revelando

e justificando o carater dramatico do corpo vivo que atua.

13. Partitura

Arranjo feito com acOes selecionadas e codificadas que
proporciona ao ator o conhecimento sobre seu material de trabalho.
Trata-se da organizacao formal das acdoes que englobam todos os

elementos que a comp&em.

14. Precisao

4

Exato conhecimento e dominio do ator sobre suas acdes. E seu

conhecimento profundo em saber fazer e refazer a cada vez.

15. Proprio-percepcgao-corporal-consciente
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Atencao a percepcao de sim em acdo. Trata-se da mente
reconhecer em seu organismo 0SS movimentos executados e o0s
principios elaborados em si mesmo. Com essa consciéncia de si mesmo
em acao o ator podera saber como colocar-se no estado necessario para

atuar.

16. Psicofisico
Terminologia utilizada por Stanislavski para abranger a totalidade

do ser do ator em acdo. Trata-se da abrangéncia dos aspectos
subjetivos do ator durante sua agao. Utiliza-se as terminologias agao-
fisica ou apenas acdao, com o mesmo carater de abrangéncia plena do
organismo do ator.

[13 Iy . y v . .

...la creaciébn como um proceso psicofisico indisoluble, um

proceso que conduce hacia la unidad de la forma y el

contenido.”*

17. Refazer
Condicao desenvolvida pelo ator que torna-o capaz de atualizar
sua partitura, seus exercicios e suas acdes, a cada vez, com liberdade

para viver as especificidades do momento uno e irreprodutivel, abrindo

** STANISLAVSKI, Constantin in EI Trabajo del actor sobre si mismo. P. 25
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espacos para o inédito existir dentro do convencionado. Condicao

fundamental ao trabalho orgénico do ator.

18. Soltar

Neste contexto , nao estabelece nenhuma relagao com abandono e
passividade, e sim a proposicao de uma imagem que pode contribuir ao
trabalho, permitindo que o corpo solte, descontraia suas tensoes
excessivas, estagnadas, desnecessarias e contraproducentes. Trata-se
de um redimensionamento do tonus muscular de forma consciente e
precisa, libertando o corpo para acao. Enquanto que a imagem de
ESTICAR a musculatura, ja leva o foco de atencdo com tensdo, pois a
idéia de esticar exige propde forga, e o que se deseja € o contrario, é
liberdade e descontracao muscular excessiva e ineficiente. Fisicamente
podemos chegar ao mesmo resultado, o que diferencia uma da outra é o

caminho proposto e a liberdade e consciéncia de si adquiridas.

19. Técnica
Capacidade desenvolvida pelo ator de se apropriar e integrar
principios técnicos em seu organismo, conhecendo-os e sabendo como

utiliza-los. A técnica é pessoal e privada.
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20. Tradicao de si mesmo

“ Como encontrar em uma cultura que nao possui
tradicdo, esse casamento estreito, entrelacado entre
permanéncia e identidade, entre permanecer igual e o
seu oposto - mudanca, adaptacdo as circunsténcias
externas. Dissemos que tradicdo é permanéncia, mas
mudanca também, juntas, ao mesmo tempo. Na nossa
cultura ocidental, a tradicdo pode ser apenas o corpo
do artista, desde que o corpo do artista aprenda a
manter o seu papel. Isto é, garantindo a sua
permanéncia, mas, ao mesmo tempo, improvisando
dentro do seu papel. O ator que consegue improvisar,
ndo fazendo o que lhe da na cabeca, mas improvisar
dentro do seu papel, respeitando-o, esse ator se torna
a tradicao de si mesmo.

E o corpo treinado do ator que Ihe garante
permanecer idéntico, porém mudando a cada vez,
como a lua, como um fenémeno da natureza. E essa a
emocdo que sentimos diante dos grandes mestres. Nds
vemos um corpo humano com o qual, quem sabe, um
pouco antes tomamos um café, que talvez tenha nos
dito que este com um pouco de dor-de-barriga, que
brigou com a mulher, como nds. Mas depois, quando
ele esta representando e é a tradicdo de si mesmo,
nds assistimos a um fenémeno da natureza, algo que é
superior ao individuo humano. Eu disse superior ao
individuo humano, ndo superior ao ser humano. O ser
humano também ele é natureza. O individuo humano é
uma particularidade da natureza. Quando assistimos

ao grande mestre representando, quando assistimos
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ao artista que chegou a ser tradicao de si mesmo,
assistimos ao nascer e ao pér da lua no firmamento.

A tradicdo, entdo , que Artaud localiza é a
tradicao do proprio corpo em si mesmo. Mas néo
um corpo como Deus ou a mae nos deu, mas o corpo
trabalhado. Vou dizer a palavra que vocés néo
gostardo, mas que é a verdade pura - um corpo
colonizado, com forca, com exercicio, longo, doloroso
e também tedioso. Até que esse corpo se torne, ndo a
natureza que ja é, mas que se torne uma outra
natureza, uma segunda natureza. Ndo é a mesma
coisa que faz na vida cotidiana. Mas ao mesmo tempo,

ndo é totalmente diverso, é um outro nivel da
n
natureza.

RUFFINI, Franco in Conferéncia proferida no
Seminario Internacional " Teatro em Fim de Milénio"
(UFRGS-1994) Traducgao e transcricao: Ricardo Ponti ,

Maria Lucia Raimundo, Nair D'Agostini.

21. Verdade — Agao verdadeira

Representar verdadeiramente significa estar

certo, ser ldgico, coerente, pensar, lutar, sentir e

agir em unissono como papel”.*

> STANISLAVSKI, Constantin in A4 preparagdo do Ator” p. 43.
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ANEXO 2
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