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RESUMO:

Em Desafios da Arte do Ator, busca-se reconhecer os aspectos histo-
ricos que conduziram o ator contemporaneo & valorizagdo do treina-
mento de diferentes técnicas corporais e do processo de' criagdo pela
abordagem fisica. Partindo dos pensamentos de Stanislavski, Artaud
e Grotowski discute-se as relagbes entre poder criador, unidade
psicofisica e organicidade da agao fisica.

ABSTRACT:

In Desafios da Arte do Ator we searche to recognize the historical
aspects that had lead the contemporary actor to increase the value of
the training of different corporal techniques and the process of creation
of Stanislavski, Artaud and Grotowski we argue the relations among the
creative power, psycholophysical unit and the organic aspects of the
physical action.
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Os desafios da arte do ator

A arte do ator, particularmente os prin-
cipios que norteiam a composi¢ao da sua
dramaturgia, vem sendo alvo de meu estudo
héa alguns anos. Escrevo aqui entao, no pro-
posito de compartilhar algumas reflexoes,
buscando compreender historicamente os as-
pectos que conduziram o ator contempora-
neo a um recrudescente interesse pelo trei-
namento de diferentes técnicas corporais e
ao direcionamento do processo de composi-
¢éo cénica pelo exercicid fisico.

E preciso comegar lembrando que o tra-
balho do ator define-se primeiro como ato de
comunicacgao, pois o ator é, antes de tudo, o
produtor de um discurso, construido através
de um sistema complexo de S|gnos de natu-
reza gestlal, fonética e lingtistica. Mas se o
ator, para comunicar, tem por tarefa basica
compor signos (se transformar em signo), é
bem verdade que sua comunicagao guarda
algo nao semantico. Na realidade, quando
observa-se a presenca fisica do ator sobre o
palco, percebe-se que o corpo em cena re-
vela, além da dimensao'expressiva, uma di-
mensao organica (hoje denominada por al-
guns pesquisadores, de pré-expressiva). Ou
seja, enquanto no plano expressivo o corpo
de ator € lisivel (ele escreve), e nesta pers-
pectiva compreende-se o que ele faz, no pla-
no pré-expressivo o corpo do ator é plausivel
(ele vive), e nesta perspectiva ele se faz pre-
sente ao olhar do espectador. Estas duas
dimensoes da presenga do ator encontram-
se, entretanto, imbricadas no tempo, tanto
na experiéncia do ator quanto na percepg¢ao
do espectador.
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Sentimento e representacao

A Histdria revela que os primeiros estu-
dos ocidentais referentes ao trabalho do ator,
surgidos particularmente na Franca, Italia e
Alemanha, aportam uma divergéncia de idéi-
as que opdem: Sentir os sentimentos que
comunica ou Représentar os sintomas dos
sentimentos que comunica.

Reconhece-se entao, de um lado, aque-
les que pensam a arte do ator fundamental-
mente do ponto de vista pré- expresswo as-
sociando a eficacia da presenca cépica a
autenticidade 'emocional. Assim, Luigi Ricco-
boniem A Arte de Representar (1728) e Re-
mond de Sainte-Albine em O Comediante
(1747) reunem-se na critica ao maneirismo
dos atores do século XVIII em favor de um
estilo moderno fundado na sutileza do sen-
timento. Alguns anos depois, Claude-Joseph
Dorat em Tratado sobre a Declamacgéo Te-
atral (1771), alia-se a Riccoboni e Sainte-Al-
bine, afirmando a exemplaridade do estilo de
interpretagéo das atrizes Mile Le Couvrer e
Mile Dumesnil, pela qualidade dos sentimen-
tos e paixoes vivenciados.

Por outro lado, a perfeigao estética e
precisao da forma expressiva do trabalho do
ator passam a ser questao principal de mui-
tos estudos. Antonio Morroschesi, diretor de
uma escola privada de Arte Dramatica de Flo-
renga, publica, por exemplo, obra intitulada
Declamagao e Arte Teatral (1833), onde de-
dica grande parte a classificagdo dos ges-
tos, desprestigiando toda preocupagéao com
a verossimilhanga emocional, em favor do
belo. Na continuidade deste pensamento, o
ator e diretor da Escola de Teatro de Milao,
A. Morelli, escreve Diciondrio de Gestos,



onde descreve posturas associadas a deter-
minadas emogdes, convencido de que o ges-
to nao deve vir da alma nem da observacao,
mas de uma escolha dentro de um cédigo. A
relevancia da precisao formal sobre a mani-
festagdo emocional ganha forga ainda maior
no texto do filésofo francés Denis” Diderot
(1713-1784): é a extrema sensibilidade que
faz os atores mediocres; é a sensibilidade
mediocre que faz a multidao dos maus ato-
res; é a falta absoluta de sensibilidade que
prepara os atores sublimes.’

Importante observar que a oposigao en-
tre as teses Sentir & Representar, evidencia,
entretanto, em ambos os lados uma mesma
concepgao que dissocia as dimensoes pré-
. expressiva e expressiva da presenga cénica
do ator. Nos dois casos, 0 homem, neste caso
especifico o ator, aparece como um ser sec-
cionado em duas partes: corpo € alma.

Articulacao sentimento e forma

Na evolugao do pensamento da arte do
ator, a oposicao entre o Sentir ou Repre-
sentar, se aprofunda dando lugar pouco a
pouco a nova questao. E inspirado no traba-
lho do ator alemao Konrad Ekhoff (1720-1778)
que Gotthold Ephraim Lessing, em Drama-
turgia de Hamburgo (1767-1768) prope reu-
nir paixao e precisao formal, defendendo a
idéia de que, gragas a interagao entre corpo
e alma, o ator podera experimentar o senti-
mento que originalmente simula através do
gesto e mimica correta. Lessing nao desen-
volve sua idéia, mas esta se encontra reto-
mada mais tarde na base do estudo de Jo-
hann Jakob' Engel Idéias sobre o Gesto e
Acgao Teatral (1785-86), considerado como

0 primeiro método de interpretagao teatral do
Ocidente, na qual o autor faz uma classifica-
cao dos sentimentos em signos gestuais
(posturas corporais), defendendo que a reali-
zagao precisa das posturas permitiré ao ator
aceder determinados estados de alma.

Assim, a discussao entre Sentir ou
Representar se altera, cedendo lugar ao de-
safio da articulag@o entre sentimento e forma
e a consequente questao do direcionamento
do processo que promova esta articulagao: o
que devera vir antes? o sistema muscular ou
0 sistema emocional? o pré-expressivo ou o
expressivo? E preciso sentir para agir ou agir
para sentir?

Do sentir ao agir, a mvestlgaqao mais
importante certamente é a Psicotécnica, de-
senvolvida entre 1906 e 1918 pelo diretor rus-
so C. Stanislavski (1863-1938), que aporta
uma série de procedimentos metodologicos
fundados no exercicio da imaginacao, de
modo a favorecer a emergéncia dos sentimen-
tos, gracas aos quais devera surgir, em um
corpo devidamente preparado, uma composi-
cao fisica, agoes légicas e coerentes com as
circunstancias dadas da situacao dramatica.

Do agir'ao sentir, pode-se lembrar a
Biomecanica de V. Meyerhold (1874-1942)
cujos exercicios, visando promover o domi-
nio da organiza¢ao do movimento, a compe-
téncia do ator de impor a seu corpo uma for-
ma precisa e rigorosa, mostra-se também
como método de criagao cénica. Assim como
Lessing e Engel, Meyerhold insiste que a for-
ma nao se encerra nela mesma, pois gracas

ao que chama de principio de excitabilida-

de, a execucao do gesto, com o rigor indis-
penséavel a precisao, provoca naturalmente a
emergéncia do sentimento correspondente.?
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Meyerhold, na realidade, inspira-se na tese
do psicélogo William" James, cujo exemplo
mais famoso é aquele do urso: eu vejo o urso,
eu corro e depois sinto medo. Isto significa
que a emogao passa aqui a ser definida como
a percepcao das mudancas fisiologicas pro-
vocadas pelo estimulo. Ou seja, a emogao
deixa de ser a causa da acao fisica, mas seu
efeito.’

Observa-se que a passagem da discus-
sao Sentir ou Representar a discussao Do
Sentir ao Agir ou Do Agir ao Sentir eviden-
cia uma evolugcao na compreensao do ser
humano: ainda que corpo e alma estejam
caracterizados como aspectos distintos, atri-
bui-se agora ao corpo e a alma um poder de
influéncia mutua.

Poder criador e unidade psicofisica

O inicio do Século XX constitui momen-
to definitivo para o avanco do pensar o traba-
Iho do ator, ao entendé-lo como atividade de
criacao e nao mais de simples representa-
cao e mediagao. Para o ator, o tempo da en-
cenacgao torna-se tempo de criagao e nao de
repeticao.

Consequentemente, o processo de as-
cese ao poder criador se impoe como impor-
tante desafio da arte do ator. Muitas experi-
éncias se desenvolvem, alinhando-se em gran-
de parte sob 0 mesmo principio: 0 encontro
da harmonia entre as estruturas psiquicas,
vitais e fisicas do ator. Observa-se que ao
desafio do poder criador, os homens de te-
atro encontram resposta na circulagao livre e
equilibrada da energia no organismo do ator,
circulagao esta somente atingida pela recon-
quista da unidade psicofisica, ou seja, pela
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transcendéncia de toda ruptura entre corpo e
alma.

Ascender ao poder criador significa re-
conquistar a unidade psicofisica perdida, se-
gundo Stanislavski, pelo ator na cena, uma
vez que a situacao de estar sob o olhar do
publico conduz o individuo a um grande esta-
do de tensao que desarmoniza todo seu or-
ganismo vivo. Reconquistar a unidade psico-
fisica perdnda nao somente pelo atorem cena,
afirma porém o diretor polonés Jerzy Groto-
wski (1933-1998), mas pelo homem da soci-
edade moderna, ja que para ele a civilizagao
moderna conduziu o individuo a um caos bi-
olégico, onde desejando esconder suas ver-
dadeiras motivagoes pessoais por medo do
julgamento do outro, divide-se artificialmente
emcorpoealmae, consequentemente, ado-
ta um comportamento estereotipado. Desta
maneira, ato criador dentro da terminologia
de Grotowski torna-se sindnimo de ato total,
ou seja, integragao das reagoes carnais e
psiquicas.

Se a ascensao ao poder criador pressu-
pde a transcendéncia da ruptura corpo-alma,
interessante observar que é o corpo que se
torna, na realidade, lugar da fusao das até en-
tao tidas oposi¢oes: alma e corpo. Isto porque
se passa a atrelar a alma uma qualidade ma-
terial inscrita justamente nas malhas do cor-
po. E neste sentido que Antonin Artaud (1896-
1948) define o ator como atleta'afetivo, su-
jeito que conhece seu corpo como um acu-
punturista, pois as paixoes nao sao simples
abstragcbes mas possuem uma correspondén-
ciafisica. Na verdade, na intersecgao da mus-
culatura e da afetividade, Artaud localiza o so-
pro, cujo jogo de expansao e contragao ditam
a vida organica, a afetiva e a espiritual do ho-



mem, de forma que pode haver concretamen-
te a reversibilidade do corpo e da alma.*

Ainda dentro da mesma perspectiva,
onde a alma guarda uma materialidade locali-
zada no corpo, encontram-se as experiéncias
de Michael Checkoy, alicergadas na possibili-
dade de localizar no corpo centros motores
diretamente associados a tragos psicolégicos.
Assim, ao concentrar-se sobre centros corpo-
rais imaginarios, o ator vera emergir em si um
estado de animo particular (sentimento). Es-
tes centros, ainda que definidos como imagi-
narios, localizam-se sempre em pontos preci-
sos do corpo e mais, definem-se por proprie-
dades materiais:

coloque um centro imaginario bastante
largo e quente na regido do estémago e
vocé experimentara um sentimento agra-
davel de contentamento: coloque um
pequeno centro duro na extremidade do
nariz e vocé se tornara curioso, indiscre-
to, metido; coloque um centro grande,
pesado, disforme e mole nas costas e
vocé se tornara uma espécie de bufao,
medroso, patife.®

*No momento em que, ao pensamento
dualista, onde se compreendia o homem
como um ser dividido em corpo e alma, se
substitui o entendimento de que as energias
fisica, biologica e psiquica circulam de for-
ma integrada garantindo ao homem uma
unidade de mente, corpo e alma, altera-se a
concepgao teatral de autenticidade. A rea-
¢ao auténtica deixa de ser entendida no li-
mite da experiéncia emocional real para se
definir de forma mais complexa, como rea-
¢ao organica. Mais exatamente, a autenti-

cidade aparece como sindnimo de organicidade.
E o que é a organicidade? Grotowski
lembra:

A organicidade é uma palavra de
Stanislavski. E o que é a organicidade? E
viver de acordo com as leis naturais, mas
isto em um nivel primario. Nosso corpo é
um animal, ndo podemos esquecer iSso.
Eu nao digo que somos animais, digo:
nosso corpo € um animal. A organicidade
esta ligada ao aspecto crianga. A crianga
€ quase sempre organica. A organicidade
€ algo que se tem mais quando se € jo-
vem e menos quando se envelhece. E
evidentemente possivel de prolongar a
vida da organicidade lutando contra os
habitos apreendidos, contra o treinamen-
to da vida quotidiana, quebrando, elimi-
nando os clichés do comportamento e,
antes da reagdo complexa, retornando a
reagao primaria.®*

O conceito de organicidade se vé segui-
damente definido pelo parametro dos compor-
tamentos da crianga e do animal (muitas ve-
zes 0 do gato), remetendo entao a organicida-
de a realizagao de algo previamente nao ela-
borado, a emergéncia natural de uma corrente
de impulsos biologicos que se encontra, em
principio, bloqueada no homem adulto. Mas
por que razao bloqueada? Percebe-se em va-
rias experiéncias teatrais sobre a arte do ator,
o pressuposto de que a emergéncia dos im-
pulsos bioldgicos é inibida pelo controle da
mente. Dentro deste entendimento, o homem
S0 se expressa de forma organica na medida
em que aprende a tornar seu mental passivo
ao controle do corpo. Em outras palavras,
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- existe manifestagcao organica quando a mente
passiva abre espago ao corpo para ser ativo.

Neste sentido, firmou-se a importancia
da composigao da dramaturgia do ator pela
via da abordagem corporal, através da cons-
trug@o do que muito se ouve atualmente cha-
mar de partitura de'agdes fisicas. Todavia,
as implicagbes de todo este processo so
podem ser compreendidas diante do entendi-
mento claro do que aqui esteja sendo tratado
por agao fisica, pelo menos por aqueles que
estao na origem desta pesquisa, ou seja, Sta-
nislavski e Grotowski.

Ha alguns anos, o diretor teatral russo,
Anatoli Vassiliev’ apontava o equivoco de al-
guns diretores, sob o pretexto de estarem tra-
balhando o Método das A¢des Fisicas de Sta-
nislavski, fazerem os atores repetir inumeras
vezes uma agao fisica simples, como carim-
bar papéis, como se tal agao de carater pura-
mente pragmatico pudesse conduzir o ator a
composicao do papel de um Continuo. Vassi-
liev denunciava assim o entendimento impre-
ciso dos estudos de Stanislavski sobre as
acoes fisicas, frisando que o éxito do trabalho
da acao fisica encontra-se justamente na
transposicao de uma atividade ou movimento
em acao fisica dramatica, através do encontro
dg associagoes pessoais.

Nomesmo sentindo, Grotowski® lembrava
a atuacao de Vasily Toporkov® em Os Frutos
de Instrugao de Tolstoi, onde o ator interpreta-
va o personagem de um professor interessado
em parapsicologia que, em visita a casa de ami-
gos, sustenta um longo mondlogo discursivo
visando convencer os demais de suas teses.
Grotowski salientava que, apesar de longa e
discursiva sua fala, o ator conseguira apreen-
der magistralmente o interesse do publico, gra-
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cas a manipulagao de pequenos objetos quoti-
dianos (uma caneta, um 6culos, um cigarro).
Isto porque, explicava o diretor polonés, cada
manipulacdo ndo era simples atividade, mas
uma verdadeira agao fisica, consistia uma luta
pela atengao dos auditores, uma busca em con-
quistar seus opositores. O tomar um gole de
&gua, ndo era um simples tomar um gole de
agua. O caréater pragmaético da agao estava su-
plantado, pelo fato deste tomar dgua ser uma
tentativa de encontrar argumentos mais con-
tundentes para convencer seus auditores. O
acender o cigarro consistia estratégia de ga-
nhar tempo para identificar os auditores resis-
tentes as suas idéias, para entao retomar o dis-
curso dirigindo-se a eles.

Compreende-se entao que o ator havia
composto pelas agdes fisicas uma partitura
de batalha e nao uma partitura de atividades
de carater puramente pragmatico. Este exem-
plo permite concluir que toda atividade fisica
guarda um objetivo pragmatico e sua transfor-
magao em agao fisica subentende a associa-
¢d0 a uma intengdo relacionada a situagéo
particular. Do mesmo modo, o movimento ou
0 gesto: uma caminhada no espaco nao é
necessariamente uma agao, mas um movi-
mento. Contudo, uma caminhada em dire¢ao
a alguém com intuito de ameaga-lo torna-se
uma acao fisica. O ajeitar o cabelo constitui
um gesto, todavia, este mesmo gesto, no in-
tuito de disfar¢ar determinado constrangimen-
to, torna-se uma agao. Cabe ressaltar que néo
s0 as manifestacoes corporais podem consti-
tuir agoes fisicas mas também as manifesta-
¢Oes verbais. Falar torna-se uma agao fisica,
assim como um movimento ou um gesto, uma
vez que esteja associada a uma intengéo pre-
cisa. Através de uma manifestacao verbal, o



individuo pode provocar reagoes no interlocu-
tor gracas as idéias e as imagens que esta
acao transmite ao outro. A prova da eficacia
da acao verbal surge justamente na reagao do
parceiro.

» Deste modo, pode-se dizer que a acao
fisica esta sempre associada a existéncia de
uma intengéo para a qual o desenvolvimento
das forgas elementares do corpo esta direci-
onado. Cumpre alertar que ter a agao associ-
ada a uma intengao nao significa simples re-
conhecimento intelectual do objetivo do per-
sonagem em fun¢ao de determinadas circuns-
tancias dadas. Realizar uma agao com in-
tencao significa mais do que engajamento
mental do individuo, mas o aparecimento no
seu corpo (fisico e psiquico) de um nivel de
tensao. A intencao precisa constituir uma
mobilizagao de todas as energias fisicas,
biolégicas e psiquicas do ator, porque quan-
do se tenciona fazer qualquer coisa, uma
tensao precisa dirigida para fora se instau-
ra no corpo. Apropriar-se de um objetivo,
significa entao para o ator nao somente
pensar eu quero tal coisa, mas encontrar
em seu organismo o nivel de tensao cor-
respondente. Intencao é tensao, ou seja o
acumulo da energia necessaria a ser des-
pendida na realizagédo da acgao.

E de onde nasce intengao / tensdo? E
lembrando a importancia creditada por Sta-
nislavski 8 comunhao'™ cénica que Groto-
wski defende s6 haver emergéncia de inten-
¢ao em situagao de contato, pois a acao fi-
sica esta necessariamente associada ao fato
de reagir aos outros ou a uma situagao parti-
cular. Deste modo, antes mesmo de ser uma
acéo, a agao fisica tem uma qualidade de
reacgao. Diante da arma do outro, eu realizo

a acao de me esconder a fim de me proteger.
Diante da duvida de meu interlocutor, eu rea-
lizo a agao de me aproximar com o intuito de
convencé-lo. A acao fisica aparece sempre
como reagao aos outros, constituindo-se em
uma agao sobre estes mesmos outros. Defi-
ne-se, em Ultima analise, como uma inter-
vengao, como mecanismo através do qual os
parceiros estabelecem suas re!agc')es, isto &,
se influenciam mutuamente. E através das
acoes que os individuos mantém suas rela-
coOes pessoais, se aliam ou se disputam.
Neste sentido, Grotowski associa a acao fi-
sica ao binémio dar-receber.*

A compreensao de que na origem da agao
fisica organica figura sempre um momento de
contato, permite avangar a importancia do res-
gate diario do contato para a renovagao da or-
ganicidade da agéo realizada. Quando o ator
n&o reconstitui a situag@o de contato, ele se
acomoda na repetigao da forma, na imagem
exterior do comportamento ou dos sintomas
observaveis, esquecendo que cada agao cons-
titui um golpe dentro da luta travada em cena.
Cada agao deve permanecer sendo uma ten-
tativa de atacar ou se defender. A expressao
mecanica ocorre no momento em que a trans-
formagao da energia do ator esta dissociada
da energia do mundo exterior. Aagao precisa
guardar sua caracteristica perfomatica, sua
caracteristica ativa. E para tal & preciso sem-
pre renovar o contato, reconstituir o processo
experimentado pelo corpo.

» Cabe destacar que Stanislavski e Gro-
towski sao unanimes em sustentar nao so
que a acao fisica parte de uma intengao/ten-
sa0, mas também que sua realizagcao consti-
tui a manifestagao de uma corrente de impul-
s0s biolégicos originados no interior do corpo
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em diregao ao exterior. Mais precisamente,
toda acao fisica comega por impulsos subja-
centes no corpo cuja presenga constituem o
sintoma mesmo da ag¢ao organica. Mas o que
€ a impulsao? Ao falar de impulsao, Groto-
wski alerta para a dificuldade de identificar a
imp&lséo pois se trata de uma reagao que
ocorre no interior do corpo tornando-se visivel
somente quando ja transformada em agao.
Stanislavski define a impulsao como um élan
interior, enquanto Grotowski fala de energia
que atravessa os diferentes corredores do
corpo (sendo o Ultimo o aparelho vocal). Avoz
constitui, segundo Grotowski, a Gltima mani-
festacao da impulsao que nao encontrando
mais nenhum corredor a percorrer no interior
do corpo acaba se projetando no espaco.

Apesar da dificuldade de identificar a
impulsao, € interessante observar que Stanis-
lavski e Grotowski se reinem na indicagao ao
ator de que exercite as impulsdes internas as
acoes de sua partitura, concentrando-se so-
bre aimagem-estimulo da agéao sem chegar a
realizar efetivamente a agao. Nao se efetivan-
do, no espago, a agao fisica permanece em
pulsao no corpo do ator, impondo a este algu-
mas transformacgoes periféricas como contra-
¢coes faciais ou alteragao da velocidade do
deslocamento do globo ocular.

.Na medida em que a reacao organica
define-se pela nao fragmentacao das diferentes
energias do homem, pode-se concluir que a
impulsao retne nela mesma a impossibilidade
de separar o mental, o psiquico e o fisico, ela é
a energia psiquica-mental-fisica. Aimpllsdo é
aenergia que nasce da tensao e se transforma
emacgao.*

Como em outras areas do conhecimen-
to humano, a evolugé@o do pensamento sobre
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a arte do ator definiu-se muitas vezes como
processo de contraposi¢des. Assim, houve
épocas em que o trabalho do ator esteve fun-
dado na exploragao da musicalidade do texto,
houve épocas, no entanto, em que o trabalho
do ator se definia pelo abandono da musicali-
dade em favor da expressividade do contetido
textual; houve épocas em que o ator devia sentir
profundamente os sentimentos que comuni-
cava, houve épocas, portanto, em que se sus-
peitou da presenca do sentimento.

» A compreensao, segundo a qual a au-
tenticidade da presenga cénica corresponde a
manifestacao de reagoes organicas, qualifica-
das pela nao fragmentacao das energias fisi-
ca, bioldgica e psiquica, conduziu o teatro nos
ultimos tempos a privilegiar, no processo de
composicao da dramaturgia do ator, a aborda-
gem pela tarefa fisica. Consequentemente,
observa-se um recrudescimento do interesse
dos atores pela pratica de diferentes técnicas
corporais, motivados algumas vezes por equi-
vocado entendimento de que a eficacia da pre-
senga cénica esta atrelada particularmente na
perfeicao formal da realizacao da agéao no tem-
po e espago. As experiéncias que conduzi-
ram a afirmagéo da importancia da agéo fisi-
ca, entretanto, apontam para o treinamento fi-
sico, acima de tudo, como meio de favorecer
a confianca do ator em seu corpo, de forma a
permitir a liberagao de um fluxo de impulsos
auténticos suscitados porimagens liviemente
associadas a movimentos corporais. Isto por-
que, a realizagao da tarefa fisica jamais se
encerra nela mesma, mas muito pelo contra-
rio, constitui somente o inicio de um processo
muito profundo, onde se pretende ao final que
a precisao da forma e o fluxo da vida este-
jam em equilibrio.”
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